Capitulo 4

La escultura como cuerpo: desdoblamientos
en la representacion de Artemis en Ifigenia
entre los tauros de Euripides’

Milena Gallipoli

La obra Ifigenia entre los tauros (IT) de Euripides, datada
entre 414 y 412 a. C., es lainica tragedia conservada en don-
de una escultura de culto tiene un rol central en la trama
argumentativa. En ella, Orestes y Pilades arriban a la tierra
de los tauros con la misiéon encomendada por Apolo de to-
mar la escultura de Artemis y llevarla a Atenas para asi ter-
minar el tormento y la persecucion de las Erinias causados
por el matricidio de Orestes.

El presente trabajo estudia la estatua de la diosa y ana-
liza las implicancias de su aparicion en tanto cuerpo es-
cultérico y como se inscribe en una serie de registros que
la convierten en una representacion dentro de otra repre-
sentacion. En este sentido, examinaremos de qué manera
se alteran la percepcion y el estatuto de la escultura en las
instancias del texto tragico y la puesta en escena teatral.

* Una version preliminar de este trabajo fue presentada en la “Jornada Taller de Traduccion de
Ifigenia entre los tauros, vv. 1-66", organizada por la Escuela de Humanidades de la Universidad
Nacional de San Martin en septiembre de 2017. Agradezco los comentarios de Cecilia Perczyk,
Victoria Maresca y Belén Landa.



Cabe agregar que para pensar el cuerpo escultorico de
Artemis tomaremos como refencia el concepto de represen-
tacion planteado por el filésofo e historiador francés Marin
(¢fr- Marin, 1993, 1981; Chartier, 1996). Segun el autor, en su
libro Des pouvoirs de l'image (1993), toda representacion posee
un doble caracter en tanto hace presente una ausencia (carac-
ter transitivo) al tiempo que se presenta a si misma como lo
que es (caracter reflexivo), es decir, se presenta representan-
do. A partir de esta definicion, Marin analiza la construccion
de los mecanismos de poder de la imagen a partir de su efica-
ciay concluye que se da en parte por su propia presencia. Asi,
si bien reconoce de manera efectiva el “estar en lugar de” de
toda representacion, la teoria de su doble caracter le devuel-
ve la materialidad al pensarla como un cuerpo en si. Aclara
Marin que el prefijo re- de la palabra no actiia en tanto valor
de sustitucion sino con valor de intensidad de re-fuerzo: re-
dobla una presencia, de modo que la hace mas efectiva.

En este sentido, la imagen de Artemis no es solo una
imagen de la diosa sino que también es un cuerpo que se
hace presente, que ademas posee un poder y una efica-
cia particulares, y es en esta dimensién que analizaremos
la escultura. Asimismo, este cuerpo que se hace presente
€s a su vez una re-presentacion, ya que aparece en el tex-
to teatral de I7, que luego en la puesta en escena funcio-
na como un objeto escénico o utileria. De esta forma, el
cuerpo real de la escultura, de cuya existencia y destino
se conservan alusiones en multiples fuentes,! se desdibuja

1 Las fuentes informan sobre un debate en torno al verdadero destino de a escultura luego de ser robada
por Ifigenia. Pausanias describia que la sacerdotisa habia llegado a Braurdn y dejado alli la escultura
que él identifica como de madera (1.33.1, XXXIll). Igualmente cabe destacar que este texto genera
toda una serie de discusiones sobre la escultura. Hall (2013: 145), quien examina en profundidad la
historia cultural de /T, explica que también habia un culto muy fuerte a Artemis en Esparta, donde,
como también dice Pausanias, estaba la escultura robada por Orestes (3.16.7); de esta forma, habia
una competencia entre esa ciudad y Atenas sobre cual poseia la verdadera escultura de la diosa.
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constantemente bajo la tension del estatuto de imagen y el
de cuerpo de la estatua aludida.

Este analisis, junto con un examen de los usos del concep-
to de escultura en I7, permite plantear como hipotesis que
en la obra el doble sentido del concepto de representacion
de Marin es escenificado e instrumentalizado por los per-
sonajes de la trama. Por un lado, entre los personajes aticos,
Ifigenia adopta un uso estratégico de la imagen para poder
enganar a los tauros y por ende trata la pieza como una re-
presentacién en que privilegia su caracter de “estar en lugar
de”, es decir su dimension transitiva. Por otro lado, la accion
solo puede ser eficaz silos personajes barbaros —los engana-
dos— creen en una concepciéon magica de la escultura que
hace hincapié en su caracter reflexivo, 7.e. de un cuerpo do-
tado de vida y habitado por la diosa. De esta forma, se pue-
de notar que en la obra hay un juego y una tensién entre la
eficacia de la representacion como un cuerpo magico y la
efectividad de la imagen como un dispositivo de engano.

La escultura de Artemis: entre la diosa, la estatua y el
objeto teatral

El nudo de la historia es el reencuentro y reconocimien-
to de Orestes y su hermana Ifigenia, a quien el joven creia
muerta porque su padre Agamenodn la habia sacrificado an-
tes de su partida a la guerra de Troya. En relacién con este
episodio, Euripides retoma la version del mito que afirma
que a ultimo momento Artemis reemplazé el cuerpo de la
muchacha por una cierva y la salvo del sacrificio paterno.?
El protagonista llega a la tierra de los tauros en una mision

2 Este episodio fue también escenificado por Euripides en Ifigenia en Aulide, obra posterior a la apari-
cion de IT. Sobre el sacrificio en Ifigenia en Aulide, cfr. Rodriguez Cidre (2015).
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ordenada por Apolo: debia buscar la escultura de la her-
mana del dios para llevarla a Atenas y asi detener la per-
secucion de las Erinias. Una vez producida la anagnorisis,
Ifigenia planifica un engafio usando la escultura para poder
escapar. Como Ifigenia es sacerdotisa de Artemis en la tie-
rra taura, ella es la iinica que puede tocarla y manipularla
para ejercer su culto. De esta forma, utiliza ese rol y la ex-
cusa de que la pieza ha entrado en contacto con atenienses
contaminados por el asesinato para llevarla en soledad al
mar y purificarla. Esta estrategia es la que le permite huir
con Orestes, Pilades y laimagen de Artemis (vv. 1152-1238).
Se puede notar que, si bien en la obra de Euripides la diosa
Artemis no es un personaje en sentido estricto, su figura es un
agente activo que dirige la trama y su desenvolvimiento. La
unica diosa que habla es Atenea, quien al final de la obra apa-
rece para calmar la ira de Toante, rey de los tauros, e indicar
que el culto a Artemis sera celebrado en Atica: se construi-
ra un templo para la escultura en Halas e Ifigenia continuara
siendo la sacerdotisa de la diosa en Brauron (vv. 1485-1490).3
Por otra parte, si bien no tiene dialogo, Apolo es el otro dios
que aparece con una agencia definida, ya que ha sido él quien
enviob a Orestes a la tierra de los tauros. Esta informacion se
presenta como una interpelacion de parte del protagonista:

TG me ordenaste que me dirigiera a los confines de la
tierra Taurica donde Artemis, tu hermana, tiene sus
altares, y que tomara la imagen de la diosa que dicen
que cayo en este templo desde el cielo. (vv. 85-90)*

3 Sobre este hecho Hall (2013: 32) comenta que se creia que Ifigenia habia actuado como sacerdotisa
en Braurdn y que tenia un importante rol psicoldgico como personaje dentro de la experiencia
ritual y de transicion de las mujeres y su paso por la adolescencia, el matrimonio y el embarazo.
De allilaimportancia y particularidad del personaje de Ifigenia, que ademas hicieron que fuese la
(inica mujer que recibiera un culto dentro del territorio atico sequin una tragedia sobreviviente.

4 Utilizaremos para las citas de a tragedia en espafiol la edicion de Calvo Martinez (1985 [1978]).
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En este sentido, estas palabras presentan la primera men-
cién de Artemis en tanto escultura. En relacién con el tipo
de refencias a la diosa, cabe citar que previamente aparece
en el prologo de Ifigenia en donde cuenta los motivos por
los cuales se hallaba en la tierra Taurica (vv. 1-235). Alli, la
diosa no expresa una voluntad definida por los didlogos y
su accionar —que es narrado— se remite al episodio ante-
rior en Aulide (vv. 25-35). Inclusive, Ifigenia parece sospe-
char la voluntad de la diosa de sacrificar a los extranjeros
como se lo demanda: “Creo que son los habitantes de esta
tierra, homicidas como son, atribuyen a la diosa su mal-
dad” (vv. 390 y ss.). La aparicién de Artemis esta mediada
por la escultura, y como indica Stieber (2011: 119) en un es-
tudio sobre la interaccion entre la obra de Euripides y la
cultura material y artistica de la época, para el caso de IT:
“the mention of the statue early [..] prepares its audience to
expect allusive imagery and language associated with sta-
tuary”. De esta forma, en el texto asistimos no solo al desa-
rrollo del conflicto entre los personajes, sino también a una
progresiva revelacion de la escultura de Artemis, seguidos
de una narracién sobre su propio transito objetual. Este se-
gundo aspecto de I7, problematica que guia el presente tra-
bajo, se combina con la pregunta de quién posee la agencia
en la trama: i{la diosa o la escultura?

En principio, a la escultura se le atribuye cierto poder al
ser caida del cielo (diopetés), otorgandole una carga extra de
sacralidad al objeto en si, mas alla del hecho de estar re-
presentando a Artemis. Habia pocas esculturas atribuidas
como caidas de los cielos: otro de los ejemplares con estas
caracteristicas era la estatua de Artemis de Efeso, la cual se
creia que habia sido labrada por los dioses y que habia sido
depositada en el mismo lugar donde estaba el santuario
(Hall, 2018: 144). Esta correspondencia permite establecer
un vinculo entre la diosa y el poder de sus imagenes. Ahora
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bien, si por un lado se nota que la escultura esta dotada de
un poder sacro, en ningin momento de la acciéon aparece
explicitamente animada ni habitada por la diosa. Sin em-
bargo, ello no significa que sea una representacion inerte
sino que se establece una compleja relacion entre la diosa-
Artemis y la escultura-Artemis, vinculo que termina privi-
legiando el caracter reflexivo de la imagen, i.e. su presencia
COmMo un cuerpo en si.

Esta idea adquiere ain mas densidad cuando se piensa
que en la puesta en escena la escultura tenia el caracter de
objeto escénico, por lo que el espectador estaba ante una
representaciéon de la imagen de culto de Artemis dentro
de una representacion teatral. En su libro Objects as actors,
props and the poetics of performance in Greek tragedy, Mueller
(2016: 1-11) reflexiona sobre el estatuto de los objetos teatra-
les que hacian su aparicion como elementos de utileria. Si
bien para el caso de IT se dedica a analizar las implicancias
de la carta del tercer episodio que permite la anagnorisis
(vv. 657-1088), nos resulta de particular interés hacer uso de
algunas de sus propuestas para pensar la escultura como
un cuerpo teatral. En principio, es claro que los objetos
insertos en la tragedia tenian agencia y en muchos casos
eran vitales dado que, segun la autora, habia un alto grado
de sensibilidad de la audiencia ante la dimensioén visual y
material de la performance tragica. Los espectadores esta-
ban en contacto con el medio teatral no solo por su capaci-
dad contemplativa sino también por una participacién de
lo que Mueller (2016: 2) llama the performance culture de la
Atenas clasica. Asimismo, lo interesante de su planteo es
que parangona los objetos con los actores al atribuirles ro-
les activos y definitorios en las puestas en escena: concebir
el objeto como un actor implica reconocer el rol vital que
tenian durante el apogeo de la tragedia atica en la segunda
mitad del siglo V a. C. (Mueller, 2016: 1-2).
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Desde el comienzo de IT, se hace referencia a la escul-
tura de Artemis y se genera toda una serie de tensiones y
expectativas a su alrededor. En este sentido, Mueller (2016:
6) establece que un objeto tiene la capacidad de actuar sin
siquiera haber aparecido. La puesta en escena de la trage-
dia planteaba entonces un constante juego entre lo visible y
lo invisible, entre lo que sucede en escena y lo que se man-
tiene velado y se presenta en forma de narracién. En algin
punto, Euripides podria haber evitado el momento en el
que en efecto se mostraba la escultura; no obstante, cons-
truye una tension ascendente hasta su aparicion. El objeto
se hace presente recién en un episodio tardio de la obra, a
partir del verso 1155, con la presencia de Toante. Para ese
entonces, el espectador ya asistio al reconocimiento entre
los hermanos y sabe de los planes de Ifigenia para escapar
con Orestes y llevarse la escultura, presenciando a conti-
nuacion la escenificacion del engafio al rey. Dadas las lineas
de Toante: “/Eh! {Por qué, hija de Agamenodn, has levanta-
do de su firme pedestal la imagen de la diosa y la llevas en
tus brazos?” (vv. 1157-1158) y “¢Y es por esto por lo que estas
sacando laimagen?” (v. 1176), es posible inferir que la escul-
tura efectivamente esta en escena. Este episodio debi6 con-
sistir en una fuerte y espectacular aparicién de un cuerpo
que se hace visible en su forma escultorico-escenografica.

La idea de sacralidad de la pieza también esta dada por
el marco arquitectonico del que emergia, dado que se en-
contraba en un espacio sagrado al estar dentro del templo
y probablemente ante un altar.’ En su libro Adventures with
Iphigenia in Tauris. A cultural history of Euripides’Black
sea tragedy (2013: 142), Hall destaca la particularidad del

5 Park Poe (1989: 124-127) en un articulo sobre la presencia del altar en el teatro afirma que para
el caso de /T se establece un debate sobre su posicion dado que algunas representaciones ico-
nicas lo ubican en el centro de la skené mientras que el texto indica que podria encontrarse en
la orkhéstra.
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transfondo de la obra al afirmar que IT es una de las pocas
piezas en donde las escenas transcurren ante un santuario
en vez de un espacio laico o civico como un palacio o una
cueva. En consecuencia, “performing it, or visually repre-
senting it, necessarily meant mimetically creating a place
where a divinity was worshipped” (Hall, 2018: 142).

El establecimiento de una delimitacion de lo sagrado
es también un aspecto vital de la trama porque se trata de
un espacio que sera transgredido: la escultura atravesara
el umbral e ingresara al espacio secular para ser robada y
transportada hacia la inauguraciéon de un nuevo culto en
otro lugar.

El objeto cruzaba la skené-templo, de modo que hay una
fuerte escenificacion de la presentacion de una estatua de
culto que existia y sobre la que el espectador probablemente
habria tenido referencias. En este sentido, hay una visibiliza-
cién de un cuerpo que solo por eventos especiales era mos-
trado, dado que en los contextos religiosos este tipo de ima-
genes solia mantenerse dentro de los templos. Guettel Cole
(2004: 200), quien ha estudiado en profundidad la religiosi-
dad en torno a Artemis, enfatiza dicho aspecto al utilizarla
de ejemplo de la existencia de imagenes que en raras ocasio-
nes se mostraban en publico y cuyo culto estaba fuertemente
supervisado por el ritual. Artemis era la diosa por excelencia
del pasaje peligroso y amenazante y este aspecto también ca-
racterizaba a sus santuarios (Guettel Cole, 2004: 184).

A diferencia de la carta que produce la anagnorisis y
otros objetos habituales sobre la escena tragica, que debian
poseer una forma y tamano estandarizado y pertenecian a
la esfera cotidiana, la escultura tenia otro estatuto e impor-
tancia y pudo haber adoptado multiples configuraciones y
materialidades. Dada la falta de evidencia arqueologica se
desconocen las especificidades de este elemento de utileria,
pero ante las necesidades de la trama se puede inferir que
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la pieza debia ser transportable. En el verso 1045, Orestes
le pregunta a Ifigenia si ella misma llevaria la estatua en
sus brazos; su hermana le contesta de manera afirmativa
y aclara que solo ella tenia permitido entrar en contacto
con la imagen de culto. Este sentido de movilidad ha sido
también destacado por Hall (2013: 21) a partir del analisis
delarepresentacion de la historia en la ceramica, ya que los
vasos con dicha iconografia muestran una escultura menor
que el tamano natural y mévil, de modo que la autora infie-
re que se debe tratar de una pieza en madera.

A continuacion, en el dialogo con Toante, sigue un ver-
so en el que Ifigenia menciona que la escultura se ha dado
vuelta en su pedestal por si sola y ha cerrado los ojos como
manifestacion de la necesidad de purificacion (v. 1165). Esto
refuerza el caracter sacro de laimagen, invistiéndola de un
poder vinculado con sus capacidades magicas y sugiriendo
que esta animada. Aqui, surge una nueva pregunta: {esta la
diosa en el objeto?

Laidea de la animacion de la escultura no era algo ajeno
a la Antigiiedad y se vinculaba tanto con aspectos religio-
sos y culturales como con sus origenes en tanto actividad
técnica. Por un lado, autores como Faraone (1992: 3-17) y
Steiner (20038: 38-79) han estudiado la capacidad magica de
la escultura al notar que estos objetos formaban parte de
rituales en donde actuaban como cuerpos animados.®

Por otra parte, en la literatura antigua sobre los origenes
de la escultura, uno de los relatos de mas relevancia es el
de la historia de Dédalo, quien era un escultor tan prolifico

6 Por un lado, las investigaciones de Faraone (1992: 3-17) se han concentrado en examinar una varie-
dad deinscripciones y textos de la Antigliedad para dilucidar el rol de la magia en el periodo arcai-
coy suvinculo con los amuletos, los voo doos, exvotos y talismanes. Por otra parte, Steiner (2003:
3-79) se dedica a discutir referencias de estatuaria en la literatura arcaica y su funcion en tanto
doble de los muertos; de modo que, ambos autores, desde diferentes perspectivas y objetos de
estudio, analizan la problematica del poder de la imagen escultorica y objetual en la Antigiiedad.
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que dot6 de piernas y brazos diferenciados a sus estatuas
y de ojos al separar los parpados. En su emblematico libro
Xoana or the origins of Greek sculpture, Donohue (1988: 182)
cita un fragmento de escolio platénico al respecto:

Daedalus, the finest agalma-maker, coming along, was
the first who spread apart their eyelids, so that they
seemed to see, and set their feet apart, so that they
were held to walk; and because of this they were tied,
so that they might not flee; since in truth they had now
become alive. (Sch. Pl. Meno 97 D)

Frente a esta idea, Johnston (2008: 448) cuestiona la vera-
cidad de la extension de este tipo de creencias al afirmar que
la practica de animacién de esculturas fue mas bien tardia
y relacionada con la teturgia. La idea de que un dios pudie-
se ingresar y habitar su imagen estaba disponible en Grecia
pero también habia otras formas de interacciéon como la re-
cepcion de oraciones y sacrificios que establecian de forma
clara que los dioses no estaban dentro de las esculturas.

En IT, Ifigenia es bastante explicita al indicar que la es-
cultura se movio sola y que sus ojos se cerraron, estable-
ciendo una suerte de guifo con la idea de animacion deda-
lica a través de la vista. Sin embargo, como el espectador ya
ha asistido a la planificacion del engafio a Toante, sabe que
las palabras de Ifigenia son argumentos mentirosos en fun-
cién de justificar su estrategia. La imagen solo se ha movi-
do en el relato de la sacerdotisa, de modo que nuevamente
se sigue manteniendo el estatuto de objeto no habitado por
Artemis, que es reforzado por la presencia de la utileria
inmovil e inerte en escena. Los tauros son los Unicos que
conciben la escultura como un cuerpo animado; Toante
no duda de las palabras de Ifigenia y permite que la puri-
ficacion ritual se lleve a cabo. Ifigenia hace una descripcion
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detallada del procedimiento: la procesion, el sacrificio y la
limpieza. Nadie debe ver la escultura y solo ella puede tocar-
la. El mar estaba estrechamente vinculado con Artemis, y el
banar esculturas no era inusual como practica cultual grie-
ga, en especial si se trataba de una contaminaciéon por muer-
te o asesinato (Parker, 1983: 27). Afirma Guettel Cole (2004
193) que el agua era central en el culto femenino de Artemis
porque se utilizaba en rituales de transicion, de purificacion
previa al matrimonio y luego del parto. Asimismo, “the wa-
ter surging up from the earth in the sacred enclosures of
Artemis was identified with her gifts of both physical and
mental health” (Guettel Cole, 2004: 193). En este sentido, es
interesante notar el vinculo entre el agua, la mujer y la re-
presentacién teatral de I7. Euripides alude al agua en una
acepciéon femenina y ritual —en contraposicién al mar, lu-
gar masculino por excelencia— que permanecia invisible a
los ojos del espectador masculino tanto en la cotidianidad
de su vida como en la representacion teatral y por ende se
ponia en juego lo oculto para aquella audiencia.

Asimismo, la cuestion de la relacion entre lo haptico y la
escultura es una problematica que atraviesa la historia del
arte y la estética.” Si una imagen suscita la reflexion sobre
el concepto de mimesis, la escultura plantea su caracter ilu-
sorio desde la tangibilidad de su objetualidad. Justamente, el
historiador del arte Soichita (2006: 11) afirma que ““Tocar la
obra’ equivale a retrotraerla al estadio de objeto, atentando
contra su esencia, que pertenece al orden de lo imaginario”

7 Enrelacion con el tacto en la Antigiiedad, Purves (2018: 1-20) analiza la problematica de la tangibi-
lidad del tacto al estudiar los debates respecto a su entidad como sentido y su localizacion en el
cuerpo; inclusive, toma el ejemplo de Pigmalion y la escultura para dar cuenta del tacto como via
de conocimiento y la compleja relacion entre objeto y sujeto de conocimiento. Asimismo, Kenaan
(2014: 45-60) examina las relaciones entre el tacto y la escultura a partir de la contraposicion
entre lo visual y lo tactil y afirma que el tocar es operativo a la visualidad que establece la per-
cepcion de la escultura.
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y, parafraseando a Marin, senala que “tocar la obra” im-
plica considerarla en su caracter reflexivo. Ciertamente, la
escultura con su cualidad objetual y mimética ofrece mas
posibilidades de que la instancia de lo representado y la de la
representacion se intercambien y confundan y que el cuer-
po tenga mas preeminencia que la imagen. Como resume
Kenaan (2014: 54): “while painting invites us to enter their
world, sculptures are experienced through the possibility
that they will enter and become active in our world”.

En IT, el espectador no presencia el lavado ritual, prin-
cipalmente porque es una ficcion narrativa dentro de la
teatral y también porque la exitosa huida de los personajes
con la estatua se conoce solo a través de la palabra de un
Mensajero (vv. 1185 y ss.). En el final, la escultura vuelve a
ser una referencia verbal y solo la apariciéon de Atenea indi-
ca que esta se dirigira a una locaciéon mas cercana para los
griegos que la lejania del mar de Crimea en donde habian
estado entre los tauros. Con este desenlace, las connotacio-
nes del agua se desplazan de ser un referente asociado al
culto femenino de Artemis, con un cariz oculto para la au-
diencia masculina, a ser un espacio masculino de la explo-
racion y la navegacion.

Entre dgalma, brétasy xoéana: nombrar 3 escultura

Ya Ducat (1976: 246) aclara que el griego no posee una pa-
labra genérica para designar la escultura, pero hay una se-
rie de términos que dan cuenta de ella. Segan Donohue, IT
es la tragedia que mas referencias hace a la escultura (1988:
20) ya que presenta ventisiete menciones al concepto: dgal-
ma tiene catorce apariciones, brétas doce y una vez xéana.

Sobre estas terminologias, la autora senala que en ge-
neral las palabras mas utilizadas en la tragedia eran brétas
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y dgalma. Por otra parte, Stieber (2011: 116) aclara que hay
cincuentay seis referencias a la escultura a lo largo de toda
la tragedia conservada de Euripides y que brétas es la mas
empleada. A continuacion (2011: 117), especifica que se pue-
den distinguir tres tipos de significados: un objeto que ge-
nera asombro, ornamentos o accesorios o estatuas y mo-
numentos. Donohue (1988: 25-26) sin embargo afirma que
en el tragico el término brétas —palabra no indoeuropea y
de origen desconocido— hace mas bien referencia tanto a
algun tipo de ornamento como a estatuas en general e ima-
genes individuales de los dioses.

Por otra parte, Lanéres (2012: 137-173), a través de un exa-
men de inscripciones que contiene el término dgalma, es-
tablece que a partir del siglo IV a. C. se institucionalizo6 el
sentido de esta palabra como estatua de culto. Sin embar-
go, no significa de forma exclusiva una escultura sino que
antes bien es poliforme: designa un objeto votivo o sagrado
consagrado a un dios y su caracter de dgalma esta dado por
una cualidad que lo convierte en tal.

A pesar de que en IT los términos para designar ala ima-
gen de culto de Artemis sean brétas y dgalma, cabe detener-
se a analizar el empleo de la palabra xéana y su mencion
en el discurso del mensajero de los vv. 1358-1359. Segun le
cuenta a Toante, mientras trataban de retener a los profu-
gos, €l le dice a Orestes: “éCon que razon tratais de zarpar
robando a nuestro pais la imagen [zoana] y la sacerdoti-
sa? {Quién eres tq, y de que pais, para sacar ocultamente
a esta?” (vv. 1358-1359). Sobre este fragmento, Donohue
(1988: 27) indica que el uso de la palabra en IT prueba que
se podia aplicar a una imagen pero es su Unica aparicion
con dicho significado en toda la tragedia sobreviviente y
que tampoco aparece en prosa. A continuacion incluso
cuestiona la validez del pasaje porque los singulares de
zxoanon y thuepolon aparecen en los dos manuscritos del
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siglo XIV que han servido como principal referencia del
texto teatral de Euripides, de modo que no hay una consis-
tencia en su empleo (Donohue, 1988: 20).

En relacion con el significado de xéana, Bennett (1917: 16)
ha realizado un pionero analisis filologico tomando el uso
que Pausanias hizo del concepto.® La autora concluye que
el término remite a estatuas de la divinidad que eran vene-
radas y que solian estar talladas en madera por escultores
arcaicos o por escultores mas tardios que realizaban copias
de aquellas. En general, databan de una época mas remota
y estaban conectadas con una leyenda heroica o con con-
textos rituales. No obstante, la nocion de xzéana ha sido ana-
lizada por Donohue (1988) en su estudio sobre los origenes
de la escultura griega y el analisis filologico del término.
En principio, la palabra remite al verbo “raspar” (to scra-
pe en inglés), es decir, al empleo de una técnica sustractiva
para abordar el objeto escultérico. Solo hacia el siglo IV a.
C., con Euripides como pionero en el siglo V a. C., comien-
za a ser una referencia inequivoca a la imagen de un dios.
Su estudio concluye que la palabra no posee un significado
estable y que la institucionalizacion de la definiciéon dada
por autores como Bennett ha resultado de una construc-
cion historiografica basada en Pausanias como una fuente
inequivoca y veridica y agrega que su uso del término es
atipico, pero que no obstante ha sido tomado como la defi-
nicion estandar (Donohue, 1988: 232). En sintesis, el térmi-
no no denota un tipo especifico de escultura sino que antes
bien da cuenta del desarrollo del pensamiento griego sobre
la estatuaria (Donohue, 1988: vii).

Este breve analisis filologico de los usos de los térmi-
nos empleados para denominar esculturas da cuenta de

8 Alo largo de los diez libros de Pausanias, Bennett (1917: 82) enumera sesenta referencias a image-
nes de madera de deidades.
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las posibilidades y variaciones en el significado de cada
palabra y sus potencialidades poéticas y teatrales. Como
resume Stieber (2011: 116): “the language of sculpture in
Euripides carries even greater potential for ambiguity and
multivalent interpretation”.

No obstante, a pesar de las opciones disponibles, autoras
como Hall (2018: 25) o la propia Donohue (1988: 29) tien-
den a nombrar la imagen de culto de Artemis de IT como
zxoana. Mas aun, ya hemos mencionado que se establecio
la idea de que Euripides hacia referencia a una escultura
en particular y que su procedencia era mencionada y dis-
cutida en fuentes posteriores como Pausanias. En relacion
con esto, por un lado, Hall (2018: 25) se remite a una estatua
de madera procedente del Museo Arqueolégico de Brauron
para poder imaginar a qué tipo de pieza se aludia en IT'y
resume su importancia de la siguiente forma:

In this diminutive statue, if we believe that truth lies
beneath some of the ancient myths, we may actually
be looking at a miniature votive version of one of the
most famous cult images in all of Greek and Roman
antiquity —the wooden statue, xoanon, which Iphigenia
carried away from the Taurians’ temple of Artemis on
the Crimean coast, and her brother Orestes installed
at Halai Araphenides in Attica. (Hall, 2013: 26)

Por otro lado, Donohue (1988: 29) posee mas cautela y
en una nota al pie afirma que no se sabe si para la obra de
Euripides tenia en su cabeza una imagen especifica como la
Artemis de Braur6n de Pausanias.

Mas alla de los posibles registros materiales, retomando
el analisis textual, es notable que la aparicion de xdana sea
en boca del mensajero tauro. En este sentido, a la Artemis
de IT se le debe agregar esta vinculacién con la otredad y
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lo barbaro. Los tauros son caracterizados por Herdédoto
(4.103) de la siguiente forma:

Entre estos pueblos, los tauros observan las siguien-
tes costumbres. A los naufragos y a los griegos que
capturan en el curso de sus correrias maritimas los
inmolan a la virgen de la siguiente manera: una vez
realizados los ritos preliminares, golpean en la cabe-
za a la victima con una maza. Al decir de unos, acto
seguido arrojan el cuerpo precipicio abajo (pues el
santuario se alza sobre un precipicio) y clavan la ca-
beza a un palo; otros, en cambio, coinciden con los
anteriores por lo que se refiere al ritual de la cabeza,
pero aseguran que el cuerpo no es arrojado desde lo
alto del precipicio, sino enterrado. Y por cierto que,
segun el testimonio de los propios tauros, la divini-
dad a la que ofrecen sus sacrificios es Ifigenia, la hija
de Agamenon.

Por otra parte, con los enemigos que caen en sus ma-
nos hacen lo que sigue: les cortan la cabeza, se la lle-
van a casa y, acto seguido, la espetan en un gran palo,
izandola sobre su casa —bien arriba—, generalmente
sobre la chimenea. Pues, segun ellos, son como guar-
dianes que, desde su atalaya, velan por toda la casa.
Estas gentes viven de la rapina y de la guerra.

Mas aun, Donohue (1988: 29) caracteriza la estatua de
Euripides como un ejemplo de exético esplendor y lujo
oriental y la califica como “la imagen barbara por excelen-
cia”. Al respecto dice:

It is tempting to wonder whether xoanon and zoana

might connote such lavish Eastern workmanship.
This suggestion would be especially appealing in the
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case of the Taurian Artemis, an image which may
have exemplified exotic Eastern splendor. Certainly
luxury and exoticism feature prominently in fifth-
century Greek ideas of the East, and it does not seem
impossible that xoanon is related to such notions. (Do-
nohue, 1988: 30)

En IT, junto con la credulidad de Toante sobre la anima-
cion de la estatua, podemos plantear que los indicadores
que posicionan la escultura como un cuerpo viviente y
con poder magico provienen del lado barbaro, de aquellos
otros que no son del Atica. Para ellos, zéana es un término
empleado en su acepcién arcaica y que ha tenido un signi-
ficado mas cercano ala escultura como poseedora de poder
0 animacion.

La superioridad de los griegos no solo se manifiesta por
lainferioridad de los tauros en cuanto a que que la escultu-
ra de Artemis debe estar en tierras griegas. A fin de cuen-
tas, se trata de una tragedia sobre un expolio cultural y un
cuerpo escultérico en disputa. Sansone (1975: 294), en un
articulo sobre el sacrificio en I7, analiza las implicancias
de este transito objetual: restituir de manera simbélica la
purificada imagen de Artemis al suelo atico seguro desper-
taba una actitud de superioridad griega en la audiencia tea-
tral de Euripides.

El hecho de que una estatua de Artemis estuviese en una
tierra como la de los tauros se correspondia con las prin-
cipales caracteristicas del culto a la diosa. En general, sus
santuarios estaban alejados de zonas pobladas y de ciuda-
des, representando un espacio transicional entre comuni-
dades. De alli también la peligrosidad inherente de estos
espacios. Sobre esta tematica, Guettel Cole (1998, 2004) ha
estudiado el rol de Artemis en relacién con los cultos de
transicion de las mujeres y afirma que el éxito en llevar a
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cabo estos ritos implicaba una garantia de seguridad te-
rritorial y de circulacién, de modo que hay una estrecha
relacion entre la diosa como una deidad lindante entre lo
doméstico y lo salvaje y su territorialidad. Asi, cabe notar
que la zona de Artemis no se asociaba a lo puramente sal-
vaje sino que dependia de una domesticacion territorial
dada por una seguridad fronteriza garantizada por los
hombres, de modo que la posibilidad del culto femenino
estaba dada por la proteccién masculina. Sin embargo,
Buis (2018: 388) establece que la frontera no era percibida
como una zona cadtica sino que mas bien se disputaba
como un lugar de derecho y “representaba un producto
ideolégico de la organizacion civica”. De esta forma, po-
demos notar que el hecho de que la escultura de Artemis
estuviese en la tierra de los tauros en verdad no la inserta-
ba en el sistema fronterizo de control de la polis. La escul-
tura esta en un lugar-otro, barbaro, y solo su traslacion a
un lugar-frontera, como Braurén y Halas, la insertara en
un linde politico y socialmente aceptable.

Esta claro que la figura de Artemis tiene un rol central
pero que también la escultura como objeto en si mismo es
vital. En I7, asistimos no solo al destino de los personajes
sino también al de un objeto que ofrecia la etiologia del
culto de Artemis (Hall, 2013: 42). Si bien las practicas reli-
giosas relativas a la diosa la ubicaban en lugares liminares,
de peligro y transicion, la obra de Euripides vincula su cul-
to con los transitos de esa escultura en particular. Primero
aparecio en la tierra de los tauros caida del cielo (vv. 85-90)
y la historia que se desenvuelve es la de su paso desde el
mar de Crimea hasta la tierra del Atica. De esta forma, hay
un desplazamiento espacial desde lo marginal asociado
con lo barbaro hacia la civilidad considerada como central
y superior. Lo interesante es que esta primera oposicion
entre un polo barbaro y uno civilizado se traslad6 hacia un
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debate sobre donde estaba en efecto localizada la escultura
de Artemis. Al respecto, Bennet explica que:

In Sparta there was the famous Artemis Orthia, a little
statue of wood, which perplexed our voyager [Pausa-
nias] and led him to much explanation, because there
were various conflicting tales; some asserted that this
was the original Tauric idol stolen by Iphigenia and
Orestes from the barbarous land where she had ser-
ved the cruel goddess and that it had been at Brauron
and later at Athens, others maintained, that the origi-
nal had been carried dway from Attica by the Persians
and that Seleucus had given it to the people of Mesoa,
who for certain ritual purposes had to share it with the
inhabitants of Patrae. (Bennet, 1917: 83)

Cabe mencionar que esta obra fue escenificada durante
un momento de crisis entre los atenienses porque Brauréon
estaba bajo laamenaza de Esparta (Guettel Cole, 2004: 201).

De esta forma, una vez mas asistimos a un desplaza-
miento de los significados subyacentes del cuerpo es-
cultérico en disputa. La diosa-Artemis esta asociada a
lo femenino, la transicion y lo liminal, mientras que la
escultura-Artemis es un objeto de lucha entre las péleis
antedichas—espacio masculino— que es escenificada a
través de la utileria-Artemis en la representacion teatral
asistida por un publico masculino. La entidad de los cuer-
pos de los dioses y su presencia en el mundo humano es
una cuestion sumamente debatida en el mundo religioso
griego. Johnston (2008: 459) afirma que la practica mitica
y ritual tradicional griega asumia que los dioses y los hu-
manos existian en la misma esfera ontolégica, aunque da-
das las limitaciones fisicas de los ultimos, estos no tenian
acceso a los mismos espacios.
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Lainvisibilidad corporal de los dioses hacia que inevitable-
mente la inica manera de hacerse presentes fuese a través de
laimagen.? La escultura posee la particularidad de que, a par-
tir de su cualidad objetual, evoca la imagen del dios de una
forma tangencial que establece un complejo vinculo entre la
divinidad representada en la pieza y la presencia de la estatua
como un cuerpo en si. Retomando a Marin, la escultura del
dios hace presente su ausencia (caracter transitivo) al tiempo
que es una presencia (caracter reflexivo). No obstante, cuando
la escultura esta animada, cuando el cuerpo del dios habita el
cuerpo del objeto, alli se genera una disrupcion de la repre-
sentacion dado que la distancia entre representacion y repre-
sentado se quiebra y se amalgama.

La escultura de Artemis actiia dentro de este doble regis-
tro ya que se establece un complejo juego entre la animaciéon
de la esculturay el engano. Por un lado, Ifigenia hace uso del
poder de la escultura en tanto caida del cielo y de su propio
rol como sacerdotisa poseedora del monopolio de la mani-
pulacion de su cuerpo escultorico para hacer creer que esta
habitada por la diosa, que expresa su voluntad y que cuerpo
y ser estan unidos. De esta forma, para los personajes tauros,
los limites de la representacion de la escultura se quiebran
por la magia y podemos notar que en su percepcion y ma-
nera de nombrarla hay una definiciéon en donde se funden
el cuerpo del dios y su representacion. Por otra parte, del
lado de los personajes principales, la escultura se percibe
mas bien como un cuerpo inerte y se mantiene y diferencia
la distancia entre lo que representa y la representacioén en si.

En Euripides hay una valoracion de la escultura especifi-
ca que estaba en la tierra de los tauros, ya que hay una cro-
nica de su transito hacia el territorio atico en clave positiva

9 Sobre esta tematica hay un amplio corpus de bibliografia. Solo por mencionar algunos trabajos cfr.
Deschodt (2011) y Vernant (1986: 19-45).
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y de progreso del culto de Artemis. Esta referencia a un
objeto de culto en particular, cuya verdadera locacién in-
clusive luego fue debatida y discutida, hace que haya un
constante acento puesto en el caracter reflexivo de la re-
presentacion. Como resume Stieber (2011: x): “With this
approach, objects retain their integrity as art works and
artifacts and the verbal appropriations are scrutinized for
the light they shed on the ancient view of ancient art, from
the unique perspective a afforded by the lens of the poet”.

Sin embargo, si bien hay una referencia a una escultura
real, como su aparicion se daba en el contexto de la repre-
sentacion teatral, se anade una capa adicional dado que lo
que se hacia presente era una utileria, es decir, una repre-
sentacion de la representacion.

De esta forma, en definitiva, se establece una cadena
entre la diosa-Artemis, la escultura-Artemis y la utileria-
escultura que complejiza la percepcion del objeto en tanto
cuerpo y que plantea un constante quiebre y desafio de los
limites de la representacion.
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