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PROYECTO DE INVESTIGACION: 

LA MUJER Y EL TEATRO PERSONAL 

El estudio que me ocupa se refiere a la problemática de 

la mujer en el teatro. En nuestra época destaca un peligroso 

alejamiento de la mujer con respecto a su persona e ~-·1'divi-" 

dualidad. 

Las dio~as griegas Gea, Rhea y Cibeles eran veneradas 

y temidas durante el matriarcado. Simone de Beauvoir explica 

que al iniciarse el patriarcado las diosas pasan ~ un segundo 

plano y es entonces que aparecen deidades como Deméter. quien 

puede multiplicar espigas pero el creador será siempre un 

dios; en este caso Zeus da origen a !a espiga. 

En esta época patriarcal se originan las musas que au

xilian al hombre en su actividad creativa pero jamás crean pa-

ra sí mismas. 

La investigaci6n queda organizada en un molde mítico 

que demuestra la influencia que tiene el modelo, en este ca

so la figura del dios o la diosa como instrumento que se em

plea para mani~ular u~a situaci6n de dominio; y en otra ins

tancia el valor implícito en el trabajo interno de la mujer 

contemporánea alejada del molde mítico pero receptora de toda 

una cultura que pretende limitarla en una cárcel de conducta 

estereotipada. 

Esta devaluaci6n también se hac~ patente en el teatro y 

es por esto que desde que sube la primera mujer al escenario 

va a representar personajes que muestran una imagen falsifica

da. (g1orifi~aci6n o satanizaci5n) de las mujeres. 

En este trabajo inten~o explorar la imagen femenina 

reflejada en algunas obras teatrales y busco un acercam~ento 

al teatro postmodernista ya que éste ofrece el Teatro Perso

nal, el cual presenta al individuo con sus propias compleji-
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dades sin áepender de aquellas que presenta el personaje, 

Por añadidura. observaré la imagen femenina en la lite

ratura dramática de algunos autores (como Esquilo, Shakespearc. 

Ibsen, Strindberg y Williams), con el objetivo de ~uscar la 

ayuda que puede prestar el teatro a la mujer para una .e.xplo

raci6n de su persona. Es por esto que mi investigac~6n no 

plantea un producto terminado sino un trabajo en pr.oceso can

to en el plano teórico como en el práctico. 

,El propósito del trabajo práctico es descubrir las 

imágenes falsa~ femeninas que aparecen en teatro y en diver

sos medios de comunicación. También deseo mostrar ejemplos 

de como afecta esto a la mujer en su vid~ cotidiana al rela-

cionarse con los demás y consigo misma. Para esto explorare-

mos situaciones reales de lus miembros que compongan el equipo 

de trabajo y las representaremos como Teatro Peroonal. Asi

mismo me interesaría realizar un trabajo en el cual la mujer 

pudiera~ bu~car y expresar algunas de sus complejidades como 

individuo pa~a definir hasta qué punto le puede ayudar el 

teatro en la tarea d~ observaci6n concreta que incluye la com

plejidad existente, muy elusiva si se ubica en la abstracción. 

El lugar más adecuado para realizar el trabajo pr§cticu 

e.s e1 teatro 'Espacio Múltiple' de".la Facultad de Filosofía y 

Letra~ pues es un espacio chico, lo cual facilita la labor de 

dirigir a un actor hacia su interior •. 

En cuanto a elementos de utilería. e~~enografía. ves

tuario. luz y efectos sonoros utilizaré únicamente ~os que 

ayuden a los actores en su trabajo consigo mismos y no aque-

· 11os que los distraigan de este propósito. 

Para mostrar la figura femenina falsa buscaré apoyo vi

sual por medio de diapositivas y quizá también auditivó, cen

trándome en 1a imagen de la mujer que existe en la actualidad 

y examinando como pueden unirse estos medios al trabajo acto

ral. 
Debo mencionar que mi interés para ~sta ·investigación 
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comenzó a surgir a1 cursar la materia de Dirección 111 y lV 

con e1 Maestro Gabriel Weisz, pues fue en esta materia donde 

se inició mi acercamiento al teatro postmodernista .. Aimismo, 

al presenciar los trabajos "Tloque Nahuaque" y "El Monte Aná

iogo" (eventos postmodernistas) que organizó el Seminario de 

Investigaciones Etnodramáticas y el trabajar en el proyecto 

de investigación de "El Cerebro Ritual" del mismo semin~rio. 

En este último ~rabajo se me enseñó la importancia de explo

rar varias disciplinas al realizar un proyecto. Para la ~n

vestigación de mi tesina tendré que acercarme no sólo al 

tarea teatral sino a la antro~ología a1 explorar el chamanis

mo, y a la psicología aplicada al trabajo personal de la mu

jer y al análisis de las obras dramáticas. 

E.T. Kirby señala que el teatro griego tiene orígenes 

chamánicos. Su hip6tesis se basa al considerar a Dionisia co

mo un dios chamánico; el dios atraviesa por una iniciación má~ 

gica chamánica al ser destrozado para resucitar después. 

Otra característica chamánica que presenta este dios se 

liasá~ en su capacidad de transfiguración para adoptar diversas 

formas animales. 

Los chamanes van a recoger esta característica mutante 

de los modelos míticos divinos (como Dionisio) y van a utili

zar una vestimenta que represente algún animal para poder 

efectuar el viaje al extramundo o al inframundo bajo un aspec

to animal que 1os ayude a volar o a ~travesar los obst~culos 

que puedan encontrar en su travesía. 

En el mito dionisiaco se señ~la que este dios alcanza 

el estado extáti¿o en sí mismo y lo origina en sus seguiddra~ ~ 

las ménades, quienes como el dios, idquiere~ una forma animal 

y celebran un rito a Dionisia en el cual efectúan un viaje a 

su propio interior buscando un autoconocimiento y una trans

formacl6n propia. Este rito mítico contiene características 

chamánicas tales como la vestimenta animal, alcanzar un estado 

alterado de la realidad y realizar un viaje interno. 
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Este rito. que tiene como finalidad el reconocimiento 

interno de las ménades. va a modificarse hasta convertirse en 

el evento teatral griego. el cual reemplazará la búsqueda in

terna de cada participante por el de la representación de per

sonajes. El actor va a abandonar la búsqueda interna para 

enfocar su atenci6n en las complejidades de un personaje. 

Al estudiar la historia de la literatura dramática nos 

percatamos que el actor debe conocer a sus personajes. Sin 

embargo. parece omitir el trabajo c¿nsigo mismo. 

,, 
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CAPITULO 1 

DIONISOS Y LAS MENADES 

Chaman:l.smo y ritual dionia1aco 

Loa estudioso• dal teatro griego comparten la idea de 

qua fata tuvo un origen sagrado y deriv6 del rito de ini~ia

ci6n dionisiaca. Al parecer. el deaacuerdo estriba en el ti

po de ceremonia del qua proviene, .Puea se encuentran cuatro 

divaraa• poa.iciones. .Autores como D'Amico exponen un culto 

da la fertilidad como al origen da eate teatro¡ 1.nvaatigado

res coao Barrison y Murray presion~an uno da paaaja. ICir.by: 

traza una aasi6n· cha;,..fnica. y 'Ruck. un r1.to atnobo.t.fnico. .. . . 
Bxiate, a1.n éabargo, un vínculo entra la primara y la aagunda 

teor1aa, así ~omo ot~o a~tre la tercera y la cuarta¡ mismo 

qua ae!alare~oa m.fa adelanta, 

Mircaa Eliad~ daf ina al t•~~ino ini~iaci6n ·d• aeta ma-

nara: 
Bl•tfrmino inic:laci6n denota en su ••Dtido máa am
plio· un conjunto da ritóa y enaeñana·aa cu:Vo prop6-
a:l.to· •• producir una tranaforaac:l.6n clac:l.aiva en al 
atatua ral:lg:l.olÍo y ala el aoc:lal. aqulvalenteili a la 
vea. a un caab :lo 'b•8tco en la. aX¡iatancia .1 

1"rhe tara ·:lnitiat:l.on in tlia moat ganará! aanse denotes 
a bocly of ~ita• ancl.oral teach:l.nga .whoaa purpoa• ta to produce 
a daciaiv• eltarat:l.oil :l.n tb• religioua and aoc:lal atatulÍ aqui
••lent to· a biíaic ~h•nsá in eli:lat ent ial conclit.ion." •-
Mire•• ittada, "Íncrolluction" an R.i.tu 4nc:I. Sfl•bo".l.6 o& Jn.i.t.ia.
.u.0·1&. · Tia& M11.6.tuúe.4 o 6 B.i~h 1&nc:I R&b.ili..th, Harper 'J'orchbook•. 
TB:t236 <••v York•. Barper anll lr(!thara • 1958. &arpar an_d R.ov 
Publiaher~ Incorp0ra~ed, 196,), p. x. · 
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Esta transformaci6n se logra con la muerta y el renaci

miento simb6licos. ya que ~ndican el comienzo de una vida ~s

peci~l. espiritual. 

La interpretaci6n._del rito de Dionia·o coao uno de pasa

je sa basa en _las siguientes caracter!sticaa1 la separaci6n 

del niíio de su madre¡ l~ muerte y el renacimieq_to d_el inici•

"do. as! como la regeneraci6n colecti_va. B_n algunas tribus de 

Nueva Guinea existen ceremonias d~ iniciac~6n -~~culina an los 

que separan a loa nifios de su madre. llevlndolos fuera de la 

aldea por un tiempo •. ·10 éiual simboliza una ~uerta ritual. A 

su retorno.loa irii~iadores·emplean alguna tCcnica tal como la 

de h~cerlos sangrar. vomitar o arrancarle& un dienta para su

gerir el renacimiento del ne6fito. A partir de lo anterior. 

estos j6venes contsr&n con diferente nombre y ejercerln acti

vidades distintas a las de su infancia. Estas prlcticas co

rre~p~nden tanto el renacimiento místico de"1os j6vena~ como 

a una regeneraci6n de !"a :colect.iv:ldad. 

Jane H~rrison encuentra una aimiliiud de e~tos cultos 

co_n .el mito de Dioniso. Elia explica que el nombre Dioniso·. 

'!rfacido dos ·veces." surge a partir del momento "en que al estar" 

embarazada S~mele. madre de este dios~ la diosa Hera lanza un 

rayo sobre ella causando su "m"uerte¡ pero no la de D.ioniso. 

quien termina por engendrarse en el ~uslo de •ti padr~ Z~ua. 

Distinguimos aquí una separaci6n entre hijo y madre. misma que 

reitera el mito ,dionisiaco cuando Penteo en~ierra a Dioniso 

parn alejarlo de sus protectoras. las ménades. 

Los te6ricos que intérpretan el origen del teatro grie

go como un rito de pubertad proporci"onan otras- pruebas• mismas 

q"tie ilustraremos al remitirnos al pasa_je del mito de Dioniso 

en el cual los titanes destrozan y devoran a este ~ios. no sin 

antes cubrir sus caras con arcí·11a para evitar ser reconocidoe. 2 _.: 

2·.Ver Jane Harri_son. Them-i.s: _A S.tudy .i.n .the So~ . .i.al 011.-i
·9-in.6 06 G1tee/¿ Re.t-<.gú1ti (London: Herltn Press, 1963). 
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Despu~s de un tiempo DionJso logra renacer. De "-Ste hecho se 

despr.enden dos características: la primer.1, referente "·las 

coros pintadas. nos indi~a que los titnnes eran ya pubertos 

iniciados. Según Harrison en las tribus de Africa, de América, 

de Australia y de Islandia, pintan con arcilla las caras de 

los muchachos neófitos. La segunda característica, muestra la 

muerte y el renacimiento de este dios, situaciones que asocian 

teóricos como Murray ~ llarrison, con una ceremonia de pasaje a 

la pubertad. 

Los promotores de esta teoría también hacen resaltar el 

hecho de que D:l.oni~o llevarfi a Greci~ el cultivo de la vid, 

acontecimie~to por el ~ual se le ha reconocido como dios de la 

fertilidad. 

Por lo que hemos expuesto hasta aquí, es justificable 

suponer que se relac:l.ónara el inicio del teatro griego con uria 

festividad de fertilidad, en la cual se celebraba el ren¿ci

miento de Dioniso y a la vez una regeneración de la comunidad, 

es decir, un nuevo nacimiento a la vida espiritual. Por mucho 

tiempo se ha ~~nsiderado también que los s&tiros, quienes par

~icipaban en esas festi~idades se cubrían con una piel d~ ca

bra paia simbolizar la unión del hombre con la naturaleza. 

A~í vestidos, bebían el vino de la deida~~- danzaban y cantaban 

en~ónando un himno cújo tema se creía,_ simbolizaba el naci

miento.3 

E.T. Kirby en su libro UR-t>RAMA: The. ó'1...(.g..(.n4 oó Thea.;t.11.11. 

presenta una ritieva te~ría acerca de D:loniso y del origen del 

teatro ¡rieg·o. D:lcho autor eatablece ·una rela~iÍSn entre J):l_o;..·· 

n:lso y el r:ltual cbaaá~:lco. Kirby,; fundamentado en e11túd:l.08 

de .Eliade~ define a u~:cbaui•n de _la siguiente' manera:_ 

3Jane Harr:ls_oli 0 
11-The Hyian of the Kouretes" en Theii.i..tt: A 

S:tu.dy .in :the. Soc..i.a.t. OJt.i9.l.n4 04 G.\e.e.k Re..Ug..i.on. pp. 16-17. 
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Un chamán es dueño de los espíritus. que actuando 
en estad.o de trance cura a· los enfermos por medio. 
de rituales. ( ••• ) transporta las almas al reino 
de los muertos. adivina y revela los oráculos.4 

Un viaje extático es'un viaje místico al cielo o un 

descenso al inframundo. durante el cual se establece contacto 

con algún dios. con las almas de los muertos o con espíritus. 

Un cham§n describe su expe~iencia extática de la siguiente ma

nera: 

••• -·miré y 'li:i· nii cuerpo ya no 'tenía alma¡ estaba 
muerto( ••• } mi alma abandon6 mi cuerpo y se 
elevó hac :La el lugar del j u:l.c io de di.os ( ••• ) Vi 
una gr~n luz en mi alma. lu~ qu~ venía de este 
p~ís ••• 5 <e · 

Durante el viaje. el chamán se transforma. esto es. 

·b.usca poseer un espíritu en sí mismo. La experienci'::1 ext.!ítica 

de un chamán se opera casi siempre dentro del tema del des

cuartizamiento del cuerpo seguido por una renovaci6n del-.mis-. . . ,-
mo ¡ es decir una muerte simb61:1ca secundada por un~ res~rrec-· 

ción. En la ceremonia be.k.t...i..t..i. simulan una decapitaci6n del 

·neófito: 

Al néófito { ••• ) le cortan la ~abeza y le quitan el ce
rebro; después de lavarlo vuelven a pon4rselo en su si
tio con el fin de procurar al ,candidato una inteligen-

4 .. The shaman is a 'mn.ster· of. spirits' who performs in 
trance, primaril'y for the purpose of curing the sick by 
ritualistic means { ••• ) convey:l.ng aouls to the realm of the 
_dead, d:l.vinat ion and the giving of oracles." · 

.. _Ern'est Theodore K:l.rby. "Shamanistic· Theatre" en UR-PRAMA: The. 
049..i.u 06 The.a.t.11.e. {New York: Néw York Univeraity Presa, 1975). 

. p. l. . ,· 

5 Eliade. "La inicÍ.ac~ón cham§nica" en El Chaman..i..tHJiO IJ 
.tu .tlc.n..i.C.a.6 a.11.c.a...i.C.a..6 del lx.ta.6..i..6, trad. Ernestina Champourcin. 
sección de obras de Antropología~ 2a. edición (Méxi~o: Fondo 
de Cultura Económica. 1976), pp. 128-129. 
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. cia 1ímpida que pueda penetrar en los misterios de los 
malos espíritus y las enfermedades; 1uego le meten oro 
en los ojos para darle una vista lo suficientemente pe
netrante y que sea capaz de ver un alma dondequiera 
que se encuent~e extraviada o errante; le ponen garfios 
dentados en la punta de los dedos, para que pueda cap
turar al alma y sujetarla ( ••• ) por último, le atravie
zan el corazón.con una flecha, a fin de hacerlo compa
sivo y que sienta simpatía por los que están enfermos y 
sufren.6 

Después de la. muerte simbólica. el chamán renace como 

un ser más espiritual que conoce a las almas y a las enferme

dades. 

Analicemos ahora el mito dionisiaco para descubrir las 

•características que lo convierten en un dio~ chamánico. Re

cordando el mito de. Zagreus-Dioniso, según el relato lo cue

cen y se lo comen y a pesar d~ todo resucit•. Bate mito mani

fiesta una representación de aprendizaje chamánico~ Menciona-. . 
remos ade.más que Zagreus contemplaba su reflejo en un espejo 

al ser sorprendido por los titanes. Este.objeto es de singu

lar importancia para el chamán, según Eliade le permite "ver 

el mundo," "situar a los espíritus" o reflexionar acerca de 

.,, ·. 1as nécecidades del hombre; en suma le p'ermite ·concentrar su 

atención para ·lograr el .estado ext.i.t.ico. 7 . 

Con el objeto de enfatizar la importancia de este ob

je~o. ~aadir~mos que en e1 arte representacionai del No japo

nés, el cuarto de los espejos es un sitio especial donde los 

participantes que emplean máscaras se concentran profundamente 

frente a· un ~•pejo, adquiriendo gsí, el carácter del persona

je que representan. 

Abordemos ahora una segunda cara~teríst~ca chamánica de 

D_ioniso: el viaje extático de él mismo y el que produce. en los 

demás. 

6 Eliade, Ibid., pp. 63-64. 

7xirby, "Greece: The Forma of Dionysus" en .U~-:V.RA.MA.: 
The 011.-i.9.(.n.6 06 Thea.t.11.e., p. 111. 
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La primera referencia que se tiene de D~oniso la en
contramos en Homero (La !liada) quien lo llama "dio
niso delirante." Otros mitos sefialan que Hera fue 
causante de su delirio místico y que él mismo produ-· 
jo el estado extático de Penteo, Agave y sus herma
nas.a 

Queda cla·ro que este dios poseía la capacidad de origi

nar· un estado extático en otros; para ello~Jas impulsoras del 

culto se valían de plantas o de vino. Nos referiremos a este 

último más adelante. Entre las plantas de las cuales se ser-

vían, e•taba la hiedra, pues se la consideraba una planta en

teogénica, es decir,. una droga cuya ingesti6n alteraba la men

te y pr~vocaba est~dos de pos~si6n extáticay cham&nica~ 9 Las 

ménades seguidoras del dios. masticaban esta planta para indu_

~iT un estado ext§tico. Tambi€n se atribuían a este dios fun

ciones apotropaicas y curativas, mismas que corresponden a un 

chamán. 10 

El chamán es un mago y un hombre-médico¡ se cree 
que puede curar, como todos los médicos y efec~ 
tuar milagros fakíricos ( ••• ). Es también sa- · 

-cerdote, místico y poeta.li 

80The earliest reference to him, found in Homer~ cal~s 
him 'mad Dionysus" (Illiad). atber myths say that he was 
driven mad by Hera and that he himself drove others mad -Pe.n
theus ¡ Agave and her sisters. 
Kirby,· Ibid.,.·p. 96. 

90 El término ente6geno ('dios dentro de n9sotros') se 
refiere a las sustancias vegetales que cuando se ingieren, 
prnporcionan una experiencia divina." 
R. Gordon Wasson, Albert Hofmann y Carl A.P. Ruck, "Prefacio" 
en E.t. Cam-i.no a E.t.eu.6.i.6. Una .tio.t.uc.-i.dn al. en.l9ma de .t.o.ti mü • .te-
4.lo.6, trad •. Felipe Garrido, Breviarios, no. 305 (México: 
F.C.E., 1980), p. 8. 

lO"Entre las formas que podemos registrar en el chamán 
está la prevención del mal a través de ritos, sangre, plantas, 
sonidos, conjuros y danzas. Se pueden emplear otros obje~os y 
técnicas." 
V.lc.t.lona4y 06 An.th4opo.t.09y por Cha'rles Win·ick, edición 19 70, 
s.v·. "apotropaism." 

. 11 EliadE:!, "Genera.lidndes" :en El. Chaman-<..e.mo, p. 21. 

.f• 



Un chamán cumple diversas tnr~as, pero una de Las prin-

cipales e 

fermos a 

la de curar. Para traer los espíritus de los en-

a tierra el chamán debe transformarse. El to ro, el 

caballo y el ave, así como otros animales se identifican con 

el chaman smo, al manifestar una transformación mágica del 

chamán en animal y lograr de esta manera el estado de trance. 

Sobre el apel que juegan los animales señalemos que según los 

BuJúa.to.6 

Los d 
que 1 
viaro 
lengu 
ple á 
dios e 
de ot 
encon 

·águil 
árbol 
des pu 
"prim 

l primer chamán fue el hijo de un águila •. 

oses acordaron procurar a los hombres un chamán 
chase contra la enfermedad y la muerte y le en-
el águila. Pero los hombres no entendían su 

además no les inspiraba confianza una sim
El águila volvió ante los dioses ( .•• ) Los 

volvieron a enviarla a la tierra con la orden 
rgar el don chamánico a la primera persona que 
rara en el mundo. De vuelta a la tierra el 
distinguió a una mujer, dormida cerca de un 

y tuvo trato íntimo con ella. Algún tiempo 
s la mujer dio a luz a un hijo que fue el 
r chamán •. " 12 

Por estar tan relacionado el ~oder chamánico con algunos 

animales es necesario que un chamán se transf~ime para lograr 

un viaje tático. La forma cambiante es quizá la representa

ció~ más gnificativa d~l mito de Dioniso. Este dios emplea 

este cio para inducir el delirio máistico. El ritual en 

que se b·as 

elaboració 

bol. Se l 

la obra de Eurípides • La6 Bac.an.tu • registra la 

de una efigie femenina que era ·colgada de un ár

llevaba por el pueblo para que todos ~a vieran. 

Los partic pantes la ~olpeaban con piedras y palos, la despe

dazaban y e llevaban la éabeza que ponían en una casa. Este 

patrón rit al prefiguraba la muerte de Penteo. 

En a obra mencioriada, presenciamos dos transformacio-

nes: una d Penteo y otra de Dioniso. Este dios convence a 

Penteo que se vista con ropas de mujer, y pueda así acercarse 

12 E iade, Ibid., p. 73. 
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a las ménades. Una vez en el bosque donde se hallan las se-

guidoras de Dioniso. Penteo observa a la deidad y le pregunta: 

Penteo TÚ que me vas guiando ¿Eres un toro? ¿Por 
qué tienes cuernos? ¿Eres hombre o bestia? 
¡Ah. eres un toro! 13 

Dentro del mito dionisiaco se registran varias trans

formaciones del dios en animal. logrando bajo esta forma el 

éxtasis. 

Kirby señala que la asociaci6n del falicismo dionisiaco 

con la fertilidad ha sido una atribuci6n te6rica a la que se ha 

llegado incorrectamente. El propone que son instrumentos cha

mánicos. cuya funci6n es la de ver y abrir al chamán el camino 

en su viaje. En algunos vasos de la antigua Grecia se contem

plan per~onas sosteniendo· tirsos fálicos con ojos y con orejas 

de-animales. También se observan enredaderas qae se atribuyen 

a Dioniso. colgadas a los tirsos. Para Ruck est.os tirsos eran 

unas largas cañas huecas que utilizaban los recolectores de 

hierbas. para guardar sus hallazgos y mantenerlos frescos. 

Según esta teoría las ménad.es empleaban sus: tirsos' a modo de 

receptáculos para la hiedra que rec~gían y consagraban a su 

dios. 14 Tanto la hiedra como el tirso se asocian al mito dio-

nisiaco. En la obra .La4 Bacan.t:~, Tiresias explica que va a 

las celebraciones en honor a Dioniso y agrega: 

Tiresias -Tengo que coronár mi frente eón hiedra. 
tengo que empuñar el tirso.IS 

13Eurípides. "La• Bacan.t:u" en La4 d.iec.inuev e T.1t.a9e.
d.il1.4, trad. e int rod. ·Angel Ma. Garibay • ccl. "Sepan Cuan tos 

''• 14a. edición. no. 24 (México: Editorial Porrúa. S.A •• 
1983).- p. 488. 

i 4 wasson. Hofmann y Ruck. "La Soluci6n del Misterio 
eleusino" en E~ Cam.ino a E~eu•.i4, p. 62. 

15 Eur!pides, " La• Bacan.te4" en .La• V.iec.inueve T.1t.age.-
d.ia• .. p. 4 79. · 
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Estos dos elementos se consagraban a Dioniso, quizfi 

po~que el tirso mantenía fresca la hiedra y ésta causaba el 

estado extfitico divino. 

Al referirnos a la ~eoría del origen del teatro griego 

como un rito de.fertilidad, decíamos que los sátiros se c~nsi-
deraban sere~ con una mitad humana; y otra mitad caprina. Esto 

·d-J!o origen .a la palabra tragedia,· "canto de .macho cabrío." 

Kirby pone en duda la teoría de la fertilidad como nac~miento 

del teatro en Grecia y propon~ que los sfitiros figuraban con 

un~ mitad humana y otra equina. Para Cook era el dios g~iego 

Pan quien s~ mostraba con u~a mitad humana y la otra capriga. 

Los griegos concebían a sus dioses como seres an-
t~opom6rficos ( ••• ) había algunas excepciones. 1 ~ Pan era mitad cabra¡ los sátiros, mitad caballo ••• 

Considerando este enfoque, los sátiros, hibridizados 

con esa mezcla del caballo, eran ceptauros, relacionados por 

esto con una experiencia ex~ática chamánica, y no con la fer

tilidad, pues el simbolismo de los centauros ha sido la supre

macía de la fuerza subconsciente, la de los instintos sobr'e 

las facu~tades racionalistas. 

Los centauros ·adquirían el éxtasis que daba rienda 

suelta a sus instintos al ingerir el virio dionisiaco. El be

ber este néctar era símbolo de una experiencia religiosa pues. 

se disfrutaba la presencia de la deidad en la interioridad Jel 

individuo. En el aspecto que toe~ la bebida di~riisiaca en~on-

tramos un vínculo de la teoría chamánica de Kirby con las pro- '· 

posiciones e~nobotánicas de Ruck. 

Este último, explica que para lograr esta posesi6n di

vina los griegos elaboraban una bebida lo' suficientemente po-

16"The Greeks thought of ~heir gods as anthropomorphic; 
( ••• ) there were few minor •xceptions. Pan was half goat, the 
satyrs half horse 
R.M. Cook, "The Early !ron Age" en The G1teeft4 .t,(,l.t. A.t.e.icandelt 
(London: Thames and Hudson, 1961), p. 32. 
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tente para producir alucinaciones. ' En la Grecia antigua no 

existía la destilación, así que se agregaba al vino algunos 

vegetales tóxicos; 18 Según Ruck, era la dilución del vino, la 

que ofrecía una bebida con propiedades embriagantes ligeras, y 

sin peligro. A Dioniso se le consideraba el dios de todas las 

sustancias embriagantes y no sólo del vino, ya que se relaciona 

con el efecto que tiene la hiedra, -que masticaban las ménadés, 

y con los Misterios eleusinos menores. a los que nos referire

_mos posteiiormente. 

Recapitulando todo lo anterior hemos ilustrado que el 

mito dionisiaco alude a experiencias chamánicas como: (1) la 

del descuartizamiento seguido de un renacimiento, (2) el logro 

de un estado extático para luego producirlo en otros, (3) se 

presentan funciones protectoras apotropaicas y curativas, (4) 

se emplean espejos, falos, caballos, toros como vehículos de 

trance y (5) se manifiesta una forma cambiante. Este nuevo en-

foque nos lleva a considerar a Dioniso como un dios chamán, cu

yo rito da origen al teatro grieio. 

Kirby considera que el chamanismo ha sido generalmente 

antecedent• de las formas teatrales ya establecidas. Todo ri-

~ual de transformación es una representación. Sin embargo, de-

hemos diferenciar a un rito de uri evento teatral y para ello es 

necesario distinguir las características que pertenecen al ~rte 

de a~uellas ~.ue le son propias al ritual mágico. Para René 

Huyghe el arte comienza en el momento en que el hombre crea, no 

con un objetivo utilitario, sino sólo por expresarse, 

17wasson, Hofmann y Ruck, 
eleus.ino" en E.f. Cam.ino a E.f.eu.6.il.>, 

"La Solución del Misterio 
p. 65. 

180 El vino ( ••• ) no contenía alcohol como sustancia em
briagante única ( ••• ) era una infusión variada de toxinas vege
tales en un líquido vinoso. Ungüentos, especias y hierbas ( ••. ) 
podían añadírsele durante la ceremonia de su dilución con agua." 
Wasson, .. Hofmann y Ruck,·· Ibid. • p. 65. 
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Si 1a expresión es un elemento inseparable del arte •. es 

necesario precisar la diferencia entre la expresión artística y 

1a del hombre en su vida habitua1 ya que esta última sirve como 

medio, y una vez conseguido e1 fin, desaparece. 

El hombre de una sociedad tribal comprende que no hay 

conexión inmediata entre un deseo y su cumplimiento, por 1o 

tanto inventa o adopta una ceremonia mágica, como término me

dio para lograr un fin. Estas prácticas ritua1es abarcan ex

presiones que incluyen danzas. canciones. dibujos, esculturas; 

pero éstos están supeditado~ a un motivo mágico y no se consi

deran en ese contexto, obras de arte. 

E1 trance chamánico abarca ciertos elementos que son 

comunes al teatro: espac~o, ~exto y actante. Ana1icemos éstos 

marcando l~ diferencia que guardan con respecto a1 teatro. E1 

espacio donde se lleva a cabo un rito chamánico debe sacra1i-

zarse. Para E1iade e1 universo se concibe como constituido por 

tres regiones -cie1o, tierra e inframundo- unidas entre sí por 

un eje central. Este eje atraviesa una ~abertura" y por ésta 

los dioses de¡cienden a la tierra y los muertos bajan a. las re

giones. subterráneas: ·asimismo. por este centro el alma del cha

mán en éxtasis puede subir o bajar durante sus viajes al cie1o 

y a1 inframundo. Este centro que comunica las ~res regiones se 

representa por un árbol, un puente, una escalera, una montafia, 

así como por el. pilar central dentro de una hatiitación o 'de un 

i:emplo. En la estructura misma de una morada se perc:i.be un 

simbolismo cósmico, ya que ésta se construye, proyectando cua

tro horizontes. que representan al cosmos a partir de un punto 

central, en el que se coloca un piler. como símtolo de1 eje que 

vincula a 1a tierra con el mundo· de los dioses. 20 E:i viaje. ex-

2 ºEliade, ''Chamanismo y cosmología." E.f. Chamtu1.l.i.mo, 
p. 216. 
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tático de1 chamán tiene como escenario un "centro del mundo" 

donde se realiza su vuelo mágico. Esto 1o i1uscra el rito de 

~la esca1a de los cuchillos" que se celebra en China. 

Uno de 1os ritos más importantes, "la esca1a de los 
cuchillos" se ha1la ( ••• )en China. Este rito se 
practica con motivo de las epidemi~s. Se construye 
una doble esca1era, hecha con treinta y seis cuchi-
1los, y el chamán sube descalzo, hasta la parte más 
alta y baja por el otro 1ado ( ••• ) . 
Este rito supone la ascensión simbólica del chamán 
por una escálera, variante de la ascensión por me
dio de un árbo1, de un poste, de una cuerda, etc. 
( ••• ) e1 sentido originario ent~afiaba la ·ascensión 
de1 ch~mán a1 cielo para ver al dios celeste y su
p1icarle que pusiera término a la enfe~medad.21 

En esta reunión el "centro mágico" está representa¿~ 

por la escalera de los cuchillos• El escenario de una sesión 

charuánica no se divide, ~omo el teatral, en un área para quien 

observa y otra para los que representan. 

donde toda la comunidad participa. 

Es un solo espacio, 

El texto chamánico se presenta a1 conversar el chamán 

con sus espíritus en un lenguaje inteligible o al ~arrar a los 

participantes las aventuras de su viaje extático al inframundo. 

Otra modalidad ocurre al dialogar los espíritus con los parti

cipantes, mariifestándose los primeros a través del chamán. -La 

palabra de1 chamán es una experiencia interna que expresa a la 

concurrencia, mientras el libreto de un actor sigue la trayec

toria contraria, es decir, introduce en sí ideas del mundo ex

terno y las expresa pero modificadas pues les proporciona un 

matiz personal. 

Sabemos que el actor es una persona que adopta en forma 

transitoria, una personalidad ajena a sí para comunicarse con 

un público que lo observa. Notemos que en e1 viaje extático, el 

21 Eliade, "Simbolismns y Técnicas chamánicas en el Ti
bet y en la China," EL Chamanl6mo, p. 342. 
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chamin se comporta como un actor, sin embargo, debemos sefial•r 

que esta transformación es s6lo un medio par~ alcanzar un fin" 

sagrado: el entablar una comunicaci6n con los dioses y los es-

píritus del otro mundo; un diálogo con los espíritus. antes 

c6n ia concu~rencia. La indumentaria resulta importante en 

que 

la 

transformación de un chamán pues representa por sí misma un mi

crocosmos espiritual. distinto del profano, cotidia~o, pues se 

considera habitada por los espíritus. Los chamanes pueden em

plear gorro, cintur6n. máscara. tambor y otros objetos como 

vestimenta sagrada. 

La comunidad que asiste a una sesi6n chamánica posee 

gran importancia ya que actaa y participa a la vez; la masica. 

la danza y el canto del chamán in~olucran a la concurrencia 

hasta lograr una acci6n colectiva. Esta participaci6n comuni

taria ejemplifica una sesión de chamanismo en Alaska en la que 

la comunidad habla y canta durante el ritual: 

El chamán comienza a murmurar "¡El camino está 
abierto ante mí! ¡El '·camino no. está abierto 1 •" 
y la concurrencia repite ~ coro: "A~í sea!" Y. 
efectivamente la tierra se abre ( ••• ) Los es
pectadores exclaman a coro: "¡Que el camino 
permanezca abierto ante éll ( •• ~)Durante este 
.tiempo los invitados cantan a coro ( ••• ) Por 
6ltimo. el cham&n anunciai "¡Tengo algo que de
cir! "Todos le ~ontestan" "¡Dílo. dílol" Y el 
chamán en el lenguaje de los es~íritu~ exige 
una.confesi6n de los pecados a lbs presentes.22 

De este modo ob~ervamos la participación activa de la 

concurrencia que a~iste a una sesión chamánica. y no un des

plie~ue ~ara beneficio de algunos. 

22 Eliade, "El chamanismo norteamericano .Y suramer~ca
no." El. Cha.man.i.l>mo, pp. 237-238. 



El rito eleusino y los vínculos 

chamánicos con Dioniso 

14. 

Por lo expuesto en ls teoría de Ruck el culto a los 

'dioses se basa en una cultura agrícola como lo ·muestran cla-

ramente los Misterios eleusinos, los cuales se basan en el mito 

de Perséfone -diosa que recogía narcisos al aer rapt~da por Ha

des, dios del inframund~. Demeter, venerada como diosa de la 

tierra cultivada, busca a su hija Perséfone y al no tener fxi

to, se niega a ejercer el don que permite la fertilidad en los 

campos. ~eus manda entonces a Hermes aqte Hades para que le 

inste a devolver a Pérséfone. Hades da de comer a su amada un 

grano de granada para que quede unida a las mansiones subterrá-

• · •"t PAR. Perséfonc regresa con su madre. quien se entera de que 

su.hija ha comido un fruto del inframundo y ha de vivir parte 

del año con su esposo, en el reino de los muertos, y el tiempo 

restante, con su madre en las mansiones del Olimpo. 

Perséfone, como la tierra misma, toma la semilla en 
su cuerpo y merc.ed a eso regresa eterna·mente .a su 
e~táiica madre con su hijo recién nacido, s6lo para 
morir ( .•• ) eteJ:'.naménte en el abrazo fecundador de 
su propio hijo.23 

Este mito señala ~a renovaci6n del año agrícola y de 

.los pro~uctos vi~ales que se cosechaba e~ la superficie. El 

consorte de la diosa era un espíritu de la vegetaci6n¡ el hijo 

r~presenta por una parte. la cosecha que. crece en la tierra y 

por otra, el c6nyuge que raptaba ~ la diosa pa~a llevarla al 

ultramundo fecund~dor. 24 Durante el mes de febrero Perséfone 

representa a Ja esposa quien viaja al inframundo, y en otoño a 

la madre que asciende a la tierra con su hijo. El rapto mari-

23 wasson, Hofmann y Ruck, "La Snluci6n al Misterio 
Eleusi~o," en El Camino a Eleu6ia, pp. 69-70. 

24 waason. Hofmann y Ruck, Ibid., P• 59. 
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tal qua praaenciaaoa en el momento que las mujeres recosan flo

rea con un tirso. •l cual como hemos mencionado antes. lo uti

lizaban a •odo de recipiente para guardar la hiedra y otraa 

plantas con las cuales ae pro.piciaba la poaeaicSn del dios. 

Dioniao obraba como hijo durante la cosecha. y como es

poso en'inviarno. cuando poseía a aua aeguidoraa al provocar un 

arrabat• extático cauaado por la ingesticfn de cierta~ plantas. 

La rec~lecci6n de laa hierba& ( ••• ) exigía pr~cadi
mientoa aáaicoa ( ••• ) laa plantas eran objeto da 
una cacería ( ••• ) laa mujeres consagradas al dios 
Dioniao portaban el tirso como ~u emblema ( ••• ) en 
busca de aquella planta· llamada vid ( •.• )ese ntao 
( ••• ) era el objeto des~ cacería¡ lo amamantaban 
y deapu•• 1o despedazaban y lo devoraban crudo 
( ••• )habían dado el ser a la droga, cosechándola 
y prepar~ndola ( ••• ) crecería hasta a'2r adulto y 
con el tiempo llegar!á a poseerlas como eaposaa.25 

En este relato apreciamos el cultivo de la vid y su uso 

como ente6geno. El numen empleaba en su recorrido un carruaje 

tirado por serpientes. para enseñar al hombre el cultivo de la 

vid. Tript6lemo era otra. forma de Dioniso. Deméter enseña a 

Triptólemo loa secretos de la agricultura y él se dedica a via

jar en su carruaje, similar al de Dioniso, para difundir el 

cultivo de las. gram!nea_s. 

Ruck expon• qu~ los Misterios mayores eran.ceremonias 

sagradas que se realizaban durante el otoño, la estaci6n de los 

hongos. Estos ritos, según expli.ca Ruck, se con-sagraban a Per-

séfone y a Deméter. • Los Misterios menores se llevaban a cabo en 

febrero, mes invernal y con ellos se festejaba a Dioniso. Se

gún Graves es p~obable que la palabra Misterio se de~ive de la 

.raíz (mukes) qu~ significa hongo. Ambos ~iaterios incluyen ca

racterísticas chamánicas; en los dos se establece una comunica-

ci6n_entre la tierra y el inframundo. El viaje a Eleusis re-

25 wasson, Hofmann y Ruck, !bid., p. 67. 
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presentaba una travesía al utro mundo para recobrar de la muer-

te a Perséfone. El viaje principiaba en Atenas y finalizaba en 

Eleusis y entre ambos sitio~ los participantes debían crtizar un 

estrecho puente. Eleuais se consideraba una regi6n sagrada por 

su afinidad con el mundo de los muertos. el cual se creía.-ase

guraba la fertilidad de las gramíneas. 

Sobre el significado del puente, observacos que en el 

chamanismo al.~a~co: 

El tránsito por un puente sumamente estrecho que 
comunica d~s regione~ c6smicas significa también 
el tránsito de un modo de ser a otro: del "no 
iniciado•" al "iniciado•" o del "vivo" al "!!luer-. 
to-. "26 

Este puente representa el ~centro del mundo" que ~omu-

nica a los dos plano~. De igual modo el cruzar una pasarela 

para llegar a Eleusis simbolizaba, un viaje al inframundo. El 

rito dionisiaco se lleva a cabo en una montaña, que como obser-· 

vamos anteriormente, representa un "centro del-coseos." Tam

bién he~os sefialado que en las fiestas dionisiacas adquirían el 

e~t~d~ de éxtasis con el vino; pero regresando a los Misterios 

mayores, observemo~ que al llegar a Eleusis, los participantes 

entraban a un recinto sagrado. totalmente obscuro. En e1 san

tuario el h-ie·rofante p_reparab.a la p6cima _eleusina i:iezclando el 

cornezuelo de cebada• c_on menta y con agua. Para Hofmann el 

h~rig~ que contamina a la cebada es el agente más enteogénico 

del" brebaje eleusino. Es este grano precisameri~e. el que se 

relaciona con Perséfone, pues recordemos que fue llevada al in-

framundo cuando recogía gr~m!neas. El hongo que se encuentra 

en la cebada es dé color púrpura; este tono se vinculaba en la 

antigfiedad 0 con loa po~eres del m~ndo d~ los muertos. De este 

modo. ai beber la p6cima con el citado hongo, los iniciados se 

26 Eliade. "El Chamanisruo en el Asia Central y Septen
trional," El. Chaman:.i..6mo, p. 171. 
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sentían en comunión con su diosa y a la vez, con el reino de 

los desaparecidos. 

Seg~n esta hipótesis Eleusis era la suprema práctica 

extática para quienes se iniciaban en los poderes del otro mun

do, pues debían experimentar una' vivencia física ,AJ-ª vez que 

mística provocada por la bebida enteogénica. Los inictiados 

temblaban, tenían alteraciones nerviosas, creían escuchar soni

dos al modificarse su oído interno, y cuando alcanzaban el pun

to más alto de éxtasis, percibían una.visión en la cual apare-

cía una luz diferenciada e indiferenciada: una gran luz blan-

ca, s~guida de la aparici6n de Perséfonn con su hijo recién na-. 

cido. 

La luz subjetiva se experimenta en vision~s trascenden

tales, como lo son las místicas. 27 Las experiencias visionarias 

de los ritos ei~usinos, y seguramente de los dionisiacos, nos 

remiten a las experiencia~ extáticas de los chamanes ug~~04, 

para quienes el éxtasis chamánico es, más que un trance, un 
"est~do de inspiract6~." Este ch~mán es pues, un inspirado y 

un vi9ionario. En un principio estos chamanes ug~~o4 lograban 

la experiencia extática por medio de la mGsica mágico-religio

sa. La intoxicación por medio de hongos parece ser tardía en

tre ellos. 28 

Manifestemos que en las sociedades tribales el éxtasis 

inducido por plantas y be_bidas alucin6genas se considera como 

una experiencia de posesi6n divina. 

27 Aldous Huxley, "Historia Natural de las Visiones," en 
La s¿~uac¿dn Humana, trad. Eduardo Paz Leston, 2a. edici6n 
(Buenos Aires: Editorial Sudamericana, 1979), p. 262. 

28 Eliade, "El Chamanismo en el Asia _Central y Septen
trional," en E¿, Chaman¿4mo, p. 185 • 

• 
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Festivales dionisiacos 

En el rito chamánico a Dioniso las ménades ~ran poseí

das por su dios al ingerir e1 vino sacro. Una vez en comuni6n 

con la deidad. cantaban y danzaban en su honor. Se convertían 

de pronto en un mismo gran cuerpo y su voz en una sola, que na~ 

rraba las aventuras _de Dioniso. Esta fiesta se llevaba a "cabo 

en alguna montafia. A pesar de lo maravilloso que deb~ haber 

resultado esta festividad para las segyidoras de Dioniso, és

ta tom6 otra ruta al convertirse en teatro. Se cree que el gi

ro se oiigín6 cuando un sátiro se apartó del coro y personali-

zando al dios. estableció un di~logo con ~l grupo. Lo cierto 

es que debemos vincular el nacimiento del teatro con una repre

sentación artística. La mencionada ' peráónificación guarda un 

trasfondo importante ya que el inicio del arte dram&t1éo·p~ede~ 
v.·inc.,.la~~e_c_on-un ca_mbio en:•_la.v.id-a.del hombre. 

·según Ruck hay pinturas sobre vasijas griegas donde se 

relaciona a Dioniso con plantas de recolección a la vez que con 

plantas cultivadas. 

Una oposición ( ••• ) entre las plantas de recolección 
y las cultivadas está relacionada con el dios Dióni
so: la hiédra silvestre venenosa e intoxicante con 
sus pequefiísimos racimos de moras estaba al parecer 
relacionada con una planta cultivada a la que se pa
recía, la vid con sus r~cimos de jugosas uvas. Con 
frecuencia esta oposici~n está representada en pin
turai sobre vasijas donde •l Dionisos viejo es mos
trado. frente a su manifestación más joven de una ge
neración como su propio hijo, el nifio llamado "raci
mo de uvas," que lleva la planta de la vid, mientras 
que su padre ostenta la hiedra silvestre.29 

Esta representación de un Dionisn viejo vinculado con 

29 carl A.P. •uck. "Hongos y Filósofos," en La Gace~a 
de~ Fondo de Cu~~u~a Econ6m~ca, nueva época. 140 (agosto, 1982): 
p. 7. ., 
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una época de recolección y la imagen del mismo dios como niño, 

asociado a la cosecha, nos remite a la transición de la cultu

ra nómada, donde se re~ol~ctaban plantas, ~ la ~edentaria, en 

la cual se desarrolla la agricultura. 

Debemos suponer que el teatro se origina cuando alguien 

expresa el mito dionisiacó revistiéndolo con formas de su pro

~io ser, creando as!, un primer personaje teatral. 

Para Nietzsche el teatro griego surge cuando la con

ciencia acompaña a la expresión instintiva. En su libro E.t. Na

c..im.ien:to de .t.a. :t.1r.a.9ed.ia., expone que el origen del evento tea

tral de Grecia se da cuando la voluntad apolínea canaliza la 

irracionalidad dionisiaca. El sonido extático de la fieata de 

Dioniso surg!a desde el fondo mismo del ser humano y se unía al 

baile diti~ámbico, el cual se entregaba a un sentimiento de li-

bertad. Apolo aparece en esta celebración y domina el mundo 

interno al simbolizar. la verdad de .las em~cione~ con la~ apa

riencias. La unión de la lírica del coro, con el mundo de las 

~pariencias apolíneas peimiien la obj~tivaci6n del mundo de Dio

niso, y el surgimiento del arte teatra1.30 

Según hemos vislumbrado, es necesaria una representa

ción racional en el teatro que derive ·en un producto formal. 

~avisemos ahora los festivales dionisiacos. Considere'-

mos a un festival como ceiemonia .Y a ésta bajo el aspecto de la 

experiencia religiosa que más abunda en el ritual. El culto 

apoya la creencia de loa hombres al ver dramatizados los actos 
0

de sus dioses. 

Tanto los ritos de fecundidad como los chamánicos pro-

vocan una transformación. Otra semejanza radica en que los 

3 °F. Nietzsche, "Capítulo 7," en El Nac.i~.ien:to de .t.a. 
T.11.aged.ia, introd., trad. y notas de Andrés Sánchez Pascual, El 
libro de Bolsillo, 6a. edición, no. 456 (Madrid: Alianza Edito
rial, S.A., 1981), p. 87. 
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participantes en ambos ritos entran en un estado de trance. La 

¿aracter!stica que diferencia de manera contundente al rito 

chamánico de uno basado en la fertilidad es el efecto curativo 

que ~roduce en el. público el primero; pero antes de analizar 

este punto señalaremos otros aspectos del festival dionisiaco 

que conservan elementos del rito chamánico. 

En Grecia existían dos tipos de festivales. El primero 

correspondía a los que se celebraban en hon.or de Apolo entre 

los meses de marzo y octubre¡ el segundo abarcaba los meses 

restantes del año. consagrado a Zeus en el mes de noviembre. a 

Poseid6n en el de diciembre. i Bera ~n el de enero y a Dioniso 

en el de febrero. 

La causa que desencadena la divisi6n de los festivales 

en dos bloques. se ejemplifica en el.mito de Apolo. el cual ma

nifiesta que este dios se ausentaba del or~culo de Delfos du

rante el ·invierno. en este tiempo era Dioniso quien asumía el 

papel central como vínculo entre el hombre y sus deidades. 

Veamos. además. que esfa 'sustituci6n de Apolo por Dioniso se 

efectúa 

Tenemos 

montado 

dentro de un marco plet6rico de elementos curativos. 

as! que, ·Apolo viaja hacia .el país de los hiperb6reos 
. . . . 31 -

en un carro de cisnes. Las funciones que desempeña 

Apolo en ese viaje corresponden a las del ~aumaturgo pues el 

país de los Biperb6reos es el lugar• elegido por Apolo • para ·e1 

rito de purificaci6n. Las almas de los homicidas eran aometi~ 

das· a un p_eríodo de exilio. En este lugar se logra su purif i-

caci6n mediante el ~olor y la tortura¡ esto es similar a la 

reuni6n de alma y cuerpo que efectúa el chamán. tras haber ter

minado con un período de purificaci6n. sobreviene la curaci6n 

del paciente. 

Ya mencionamos que el oráculo era ocupado por Dioniao 

31 o¿cc¿ona~¿o d~ ~a M¿~o¿o9~a c¿4~¿ca 1 por Constantino 
Falcon. et al.• s.v. "Apolo." 

'<..-
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en la época de invierno lo cual cobra reelevancia si men~iona

mos lo trascendente que resultaba esta estación en la costa 

Salish: 

La ceremonia siempre se lleva a cabo en invierno e 
invariablemente durante la noche. Los nativos di
cen que las estaciones así como las horas del día 
de nuestro mundo son opuestas a las del inframundo. 
Mientras aquí es invierno; allá. verano. Nu~stra 
noche equivale al día en el mundo de los espíri
tus. Por lo tanto el momento más propicio para 
visitar el mundo de ios mu~rtos es durante la no
che invernal para que en el otro mundo sea u.n día 
de-verano. De hecho la estación de invierno es· la 
única en la cual es posible pasar al inframundo. 
Por esta razón es que los nativos se avocan a re
presentar la ceremonia sólo durante las noches in
vernales. 32 

El c~amán debía viajar al mundo de los muertos y la 

época que mejor evoca a la muerte es la del invierno pues es 

fría y ~bscura. 

Analicemos ahora la relación que se establece entre ¡a 

deidad oracular y su público. El tipo de éxtasis de las aacer~ 

dotisas de Apolo al transmitir un oráculo era extraordinaria

mente semejante al de ios chamanes siberianos. tanto en las 

técnicas y manifestaci·ones externas ·como en la idea de que el 

sacerdote pudo ser pose{do temporalmente por ·el dios, actuando 

320The ceremony always took place in midwinter. and 
invariably at night-time. The indiana say that t~e seasons and 
also the times of the day in the land of th~ dead are exactly 
opposite to what they ar~ in this·world. When it is midwinter 
here. it is midsummer there, and when. it is night here. it is 
daytime there. Therefore the most a~~antageos ~ime to visit the 
land of the dead is during a night in midwinter, .because then 
it will be a fine, bright summer ~ay in the other world. In 
fact this is the only time of the year when the trail to the 
ghost~land is at all passable. This is the reason that the 
indiana give their performing the ceremony only ar night 
in midwinter." 
Herman K. Kaeberlin. "A Shamaniitic Performance of thc coast 
Sal_is_h." Ame11.-ican An:th11.opo.to9-<..&:t, new series, 20 (1918): 252. 

._,>: 
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Estos portavoces informaban a los hombres la voluntad 

de Zeus; se sentaban. entraban-en 'trance y murmuraban el mensa

je del dios o lo decían en un lenguaje sólo inteligibie para 

los. iniciados• como aún lo hacen algunos chamanes de 'América 

del Sur. En una sesión chamánica el texto es la expresión del 

chamán en relapión a los espíritus y a los participantes. En 

el teatro griego se cree que el texto surge cuando el líder del 

coro de sátiros personifica a Dioniso y ~e comunica con los 

hombres. 

Este texto evolucionó debido a que los dramaturgos qui

sieron expresar estéticaciente los mitos de sus dioses y héroes; 

y referían historias tomadas de los oráculos a las que afiadían 

su toque personal. El dramaturgo era quien organizaba la re-

presentación teatral en Grecia, no olvidemos que durante los 

festivales dionisiacos se premiaba al mejor dramaturgo. Por 

esta causa el espectáculo comenzó a girar alrededor del texto 

y las innovaci~nes teatrales surgían· únicameB-tce si las manifes-

taba el autor dramático en sus obras. Con esto se plasm6 un 

texto verbalista. El chamán utiliza su indumentaria como sím-

bolo del microcosmos espiritual. Observemos la importancia de 

esta vestimenta. Por el ~imple hecho de emplearla el chamán 

rebasa el espacio profano y se prepara a entrar en contacto con 

el mundo espiritual. El hábito de un chamán está impregnado de 

espíritus. Esta indumenta tiende a procurar al chamán un nuevo 

cuerpo má,ico, en forma de animal, con el c~•l podrá reaiizar 

sus viajes extáticos. 

Otro recurso que debemos resaltar es la careta .pues en 

ella habitan los espíritus. Se cree que por medio de esas más-

331n.c.c-lona11...i.o de .t.a AU.:to.i.09.Ca C.i.t!.6-lca. 1 por Falcon 
et al.• s.v. "Apolo." 
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caras el chamán puede poseer las almas de lns difuntos. Con 

esta transformación adquiere el atri~uto que desea subrayar du

rante su sesión; el prestigio de un muerto resucitado (esquele

to). la facultad de volar (ave), el régimen del marido de una 

"esposa celeste" (traje de Mujer). 

Cuando un chamán viste de mujer logra por ese instante. 

reunir en su persona ambos sexos. estado ~ue le facilita la 

comprensión total del cosmos ya que reúne en su persona el ele-

mento femenino (tierra) y el masculino (cielo). Esta unidad 

binaria se conoce como "androginia ritual'' y permite al cham5n 

lograr una.comunicación entre los planos cosmológicos. 34 Cabe 

mencionar que se ha considerado a ciertos ~loses, entLe ellos. 

a Dioniso, como andróginos. Tanto este último hecho como el 

significado mítico de la unidad binaria pueden ser la causa del 

porqué los actores que representaban tragedias griegas eran 

hombres que asumían además de los papeles .masculinos. los feme

ninos. 

El vestuario en Grecia c~mplía la función de hacer ap~

recer al actor como otra persona, héro~ º .. dios, mientras se 

~fectuaba la representación. Los actores debían verse diferen-

tes a como eran en la vida cotidiana y por esto portaban una 

indumentaria especial que consta.ha de un "ch.l;ton," · túnic'!> larga 

que.iba desde el cuelio hasta los tobillos. tenía mangas largas 

par~ diferenciarlo del que utilizaban los ciudadanos en la v~da 

diaria. E·sta toga era de colores y se ceñía con un cinturón a 

la ~~tura del pecho del actor. Los petos y espaldares eran 

usados en el pecho y en los hombros así como a los lados. del 

cuerpo. Esto agrandaba la figur•. El ''coturno'' era un calza-

do de suela muy gruesa i alta que se utilizaba para aumentar la 

estatura d~l actor. Si bien esto~ elementos limitaban la movi-

34 El~ade, "El Chamanismo en ei sureste asiático y en 
Oceanía," en E.f. Chaman.l.&mo, p. 280. 
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lida~ de los actores le daban una presencia que hacía destacar 

su nobleza y sobriedad. La "máscara" representaba la edad. el 

sexo, el estado de ánimo y el rango del pt-aonaje o impedía la 

movilidad de la expresión. El objeto del uso de la máscara era 

establecer un vehículo de transformación entre la personalidad 

del actur y el personaje ~ue representaba. 

Una ceremonia mágica requiere de un espacio y de un 

tiempo sagrados. Señalemos que lo sagrado puede manifestarse. 

por una parte. en los mitos puesto que revelan una estructura 

de lo real inaccesible a la aprehensión empírico-racionalista; 

y por otra parte. en ~bjetos profanos como veremos máe adelante. 

El tiempo se convierte en sagrado al ser periódico. repetitivo. 

un presente eterno. 

Esta tiem'o máiico aparece al celebrarse un ritual 

puesto que este último consiste en la repetición de un fragmen

to. de tiempo original, es de.cir. lo que aconteció un día se re

pite sin cesar y para lograrlo el mito se vale d~l rito. 35 En 

cuanto al espacio sagrado recor.demos que ya hemos expuesto al 

"centro del mundo" como eje de c~municación entre los distintos 

planos cósmicos. El espacio sagrado se singulariza y se aísla 

de. lo profano q~e lo rodea. 

En el caso de los festivales en 'honor a Dioniso se sabe 

que se llevaban a cabo en alguna montaña. cuando era todavía 

una celebración ritual. posteriormente. al evolucionar ésta a 

una forma teatral. el espacio se especializa. Esto se ilustra· 

~n las tragedias de Esquilo y Sófocles, ya que las del'primero 

presentan como escenario el campo y las del segundo se susci

tan en un.templo.o un palacio. 36 Como templo también encontra-

35 Eliade. "Morfología y Función de los Mitos" en T4a~ado 
de H~4ZO~~a de i.a4 Re.t..lg~one4, trad. Tomás Segovia. 3a. edición 
(México: Editorial Era. 1979). p. j67. 

36 K. Macgowan y W. Melnitz. "Los grandes autores grie-· 
gos ••• latinos," La4 Edade4 de o~o. del. Teaz~o •. Colección Popular. 
no. 54 (Méxíco: F~C.E. • 1964)·, p. 39. 
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mos el espacio tradicional del No. el cual consta de un pedes

tal largo y cuadrado. abierto por tres de sus lados y constru

ido en madera. Este pedestal está cubierto de un techo del 

mismo estilo que el de los templos religiosos japoneses. dicho 

techo reposa sobre cuatro pilares. Invariablemente. en este 

tipo de espacio un gran pino pintado sobre la pared posterior 

de madera hace las veces de tel6n de fondo. 37 El pino al igual 

que otros árboles se consideran como símbolos del "centro del 

mundo." El espacio representacional cue~ta a su vez con un 

puente que se comunica con el cuarto de los espejos. al cual· 

nos hemos ~eferido en páginas anteriores. y con el pedestal. 

Volviendo al teatro de Dioniso. observemos que éste se 

construyó en el declive de una montaña. El "theatron" o .lugar 

para mirar se instalaba en la ladera y era el área asignada a 

un público que no participaba. s:lno ob.servaha. Según lo obser-

vado por Kitto el coro.y los actores aparecían en una superfi

cie p~ana la "orquesta" frente al "skene" o barraca de madera 

que pintaban y usaban como camerino y escenografía. Entre el 

"th"eatron" y el "skene" estaban •los "parodos" o entradas del 

coro. 

Señalemos la diferencia que existe ent~e el efecto de 

las e.mociones en la tragedia y aquel que se presenta en el ri

to. 

En la tragedia la catarsis. (emoció.n de conmiseraci6n 

y temor) buscaba que el espectador estableciera una comunica-

ción con su consciente. se empleaba para iridicar la forma de 

comportamiento que se esperaba del puebl~ griego. 

En cambio en el rito. el ~xtasis permite al participan

te establecer una comunicación con su inconsciente par~ poste-

37A.C. 
Japan (London: 

Scott. "The No Drama." en The. Ka.buk.<. Thea-t:Jte. 06 
Bradford and Dickens Drayton H~use, 1956). p. 48. 
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riormente instrumentar e1 autoconocimiento. 

Podemos concluir que: el mito de Dioniso alude a expe

riencias chamánicas; el rito dionisiaco da origen al teatro 

griego cuando se establece: un diálogo que conlleva una expre-

sión estética personal, una diferenciaci.ón de funciones entre 

actores y observadores, 1a delimitación de un área para el pú-

blico y otra para el actor y la catarsis. El dramaturgo es 

quien funge como organizador de las representaciones dramáti

cas y el espectáculo, así como las innovaciones dependen del 

texto, quizá desde aquí se encuentren los elementos necesarios 

para e1 futuro especialista en 1os ,medio·s de comunicación tea

tral, capaz de conjugar e1 texto, e1 actor y e1 e~pacio; el 

director teatral. 

La figura femenina ~!tica en Gredii dura~
te el matriarcado y el patriarcado 

C.G. Jung demostró que existen patrones universales de 

instintos y de algunas conductas sociales, que no dependen ex

.clusivamente de la historia del individuo, pues son determina~ 

das por la historia co1ectiva de su,especie. Jung considera que 

este material se encuentra inscrito en lo que denominó incon

sciente co1ectivo biológico. 38 

Estos patrones además de generar una gran fuerza son 

mediadores en las conductas y las experiencias de nuestra vid·a. 

Jung nombra a estas fuerzas psíquicas, arquetipos, término 

griego que significa impresor primario y subraya que tienen la 

cualidad de que trascienden culturas, razas así como épocas de 

la humanidad. 39 

38Dr. Anthony Stevens, "The archetypal hypothesis," en 
A~che~ype..6 (New York: William Morrow and company, Inc., 1982), 
p. 39 

39 . 
Stevens, Ibid., p. 47. 
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Los arquetipos son una fuente de creatividad psíquica 

muy importante para el humano y por esto es vital acercarse a 

su estudio. Es factible descubrir algunos símbolos de éstos 

los mitos y en las creaciones artísticas de la humanidad. 

en 

Para el estudi6 de la imagen de la mujer en el teatro 

es fundamental partir de un acercamiento al arquetipo femenino. 

La presencia arquetípica se ubica en la Gran Diosa. pues es en 

esta figura donde se encuentran aspectos centrales de la natu

raleza original femenina. 

gs importante comenzar a conocer el prototipo femenino 

si va a realizarse un trabajo de observación de uno mismo. pero 

.no debemos cometer el error, tan común en nueatra época. de 

considerar al modelo. en un tiempo y plano humanos. 

Debemos diferenciar a las figuras femeninas míticas de 

la imagen que exista de la mujer como ser humano. 

Es también nuestra intención en este inciso el observar 

las características de la figura femenina divina durante el ma-
' ' 

triarcado y advertir el cambio que sufre en las· so.ciedades pa-

trilineales. 

Por mucho tiempo se pensó q~e la adoración a las gran

des Diosas comenzó junto con la agricu~tura durante el neolíti-

.·co. Sin embargo. descubrimientos recientes demuestran que las ., 
grandes Diosas ~e remontap al paleolítico superior y son objeto 

de culto por parte de poblaciones entregadas a la caza. la pes

ca y la recolección. 

J.G. Lalanne descubrió en 1911 a unas millas de Lascaux 

una guarida-muy protegida; al fondo de la cual halló un santua-

río don~e estaba el bloque de la Venus de Laussel. Al observar 

esta figura lateralmente se puede apreciar su vientre preñado. 

Otras piezas descubiertas. incluyen dos bajorelieves de 

mujeres deteniendo objetos que no se identifican muy bien (pe

ro que podemos especular, eran cuer~o~ lunares. mis .. adelante 

m~nciono un ~jem~io qu~ apoyaría lo anterior) Y• una tercera 

mujer con lo que parece ser la cabeza y hombros de un hombre en 
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posición boca abajo a 1a de e11a y que se encuentra debajo. 

También hay unos b1oques con símbo1os de genita1es femeninos. 40 

E1 período de estas ~sculturas parece que data de unos 20 000 

a 18 000 años antes de nuestra época. 

La Venus de Lausse1 tiene 1a mano izquierda en e1 vien-

tre embarazado y un 

brazo derecho. 

cuerno de 1a 1una crec~ente ~1evado en su 

A1exander Marshack observa que el cuerno está marcado 

con 13 1íneas. Para é1 este número es importante pues seña1a 

por una parte e1 número de secuencias que comprende un año 1u

nar y por otra corresponde a1 número de días, a partir de1 

cuarto creciente 1unar, que se requieren para que haya 1una 

11ena. 41 

E1 cuerno que esta Venus sostiene representa e1 de un 

bisonte. Esto es significativo pues se trata del culto 

ofrece a la diosa una cultura cazadora. En 1a cueva de 

sur Anglin en Viena aparece pintado un bisonte y arriba 

que le 

Ang1es 

de €1 

tres persencias femeninas con mus1os, piernas y vientres, se

xo.e muy promine.ntes y cuyas caras y pechos se esfuman en 1a 

substancia primigenia de la 'madré·T~ca•. 42 Esta pintura data 

del año 13 000 al año 11 000 antes de nuestra era. 

Observemos la repetici6n d~l vínculo 'e•tre lo femenino 

y el bisonte. 

En Europa se han encontrado también varias estatuas fe

meninas. del afio ~O 000 al año 18 000 anterior a nuestra época. 

que miden de 3 a 6 pu1gadas de alto y representan a la Venus de 

ia cacería; una.muestra de esta est~tuilla es la de Wil1endorf 

4 º"La cabeza y hombros del hombre pueden representar uri 
nacimiento o bien un coito." 
Joseph Campbel1, "Symbols of the Female Power." en The Way 06. 
An~ma~ Powe.Jr.4, Vo1. l (London: Summerfield Presa. 1983), p. 66. 

41 campbel1. Ibid., p. ~7 • 
42 campbel1. Ibid., P• 69 • 
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encontrada en Austria y otra, 1a de Lespugne de Pyreness. Es

tas figuras de1 pa1eo1ítico hacen contundente la relaci6n de la 

diosa con la cacería y no con la agricul~ura. 

Es importante recordar que en la cueva de Angles sur 

Anglin e1 número de 1as presencias femeninas es el tres, pues 

en la mito1ogía europea tardía aparecer§ en repetidas ocasiones 

una figura femenina mítica muy poderosa compuesta por una tria

da. La mitología escandinava conserva interesantes caracterís

ticas que ilustran el punto anterior, a través de sus tres dio

sas: Urth (p~sado), Verthandi (presente) y Skuld (futuro), 

quienes se creían determinaban el destino de 1os dioses y de 

1os humanos. En Grecia y Roma figuran como 1as tres diosas de1 

destino: Clotho (quien da 1a vida), Lachesis (que determina su 

duraci6n) y Atropas (quien la corta). 

La diosa triple es la primera figura femenina que en

contramos en 1as mitologías y nos remite a sociedades matrili

neal·es. 

A esta diosa se le asocia con la creaci6n y 1a muerte. 

Robert Graves expone las características de esta triple 

diosa: 

•.• e1 blanco es su co1or principal, el co1or de1 
primer ~iembro d~ su trinidad lunar, pero ( ••• ) 
la luna Nueva es la diosa b1anca del nacimiento 
y e1 crecimiento, la luna L1ena la diosa roja 
d~1 amor y 1a batalla y la 1una Vieja, la diosa 
negra de la muerte y la adivinaci6n.43 

Debemos considerar aquí e1 ~lrmino muerte como una fase 

intermedia dentro del cic1o de la naturaleza. pues siempre eE 

una muerte acompañada por un renacimiento. Para Graves esta 

diosa es cu1tivadora blanca, segadora roja y arrojadora negra 

del grano. Obviamente esto abarca el nacimiento, crecimiento y. 

43 Robert Graves. "La Dios~ Blanca,",en La v¿o~a B~anca, 
trad. Luis Echavarri, El libro de Bolsillo, 2 Vol. (Madrid: 
Alianza Editorial, 1983) 1:89. 
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muerte para volver a renacer. Flementos. por otra ¡,arte> que 

se observan también en la luna, tan importante para el culto de 

estas sociedades matrilineales. 

La Gr'an Diosa es asimismo diosa del cielo, la tierra·y 

el inframundo. Skelton describe estos tres aspectos al refe-

rirse a la triple diosa griega de esta manera: 

Diana en las hojas verdes 
Luna que tan brillante resplandece 
Perséfone en el infierno.44 

Sus funciones como diosa en la Tierr~ eran las estacio

nes: primavera, verano e invierno; y gob~rnar a todas las cría-

turas vivientes. Como diosa del cielo era la luna en sus tres 

fases y en el inf ramundo 

ación y la muerte. 45 
se ocupaba del nacimiento, la procre-

En este período matrilineal la figura masculina mítica, 

el dios, era inexistente o aparecía 6nicamente como hijo o 

amante de la diosa. Simone de Beauvoir manifiesta que este 

dios es todavía inferior a la diosa, y que se le parece y está 

asociado a ella en funciones como la fecundidad. 46 

Para E.D. James la tarea de este dios joven era revivir. 

las plantas y la humanidad· anualme~te, mientras la diosa propi

ciaba la vida, con su fuerza generadora. La paTeja masculina 

de la diosa debía morir ·y renacer una vez al año, al igual que 

las plantas cosechadas para que todo pudiera renacer. 

En Mesopotamia, Dumu/zi, hijo y consorte de la diosa 

Ishtar, moría anualmente para mantener el equilibrio normal ne

cesario al cultivo. 

44 skelton citado por Robert Graves en "La musa t.'riple~" 
Ibid., 11.:542. 

45 Graves, Ibid., li:542. 

46 simone de Beauvoir, "Historia~" en EL S•~undo S~~o, 
trad. Pablo Palant, 2 Vol. (Buenos Aires:. Ediciones s~glo vein
te, 1981) 1:100. 
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Dioniso en atributo como hijo-amante de Deméter, debe 

morir para renacer después. 

Dioses como Pioniso, corresponden según R. Graves, a 

la época transicional del matriarcado al patriarcado ya que por 

una parte se les considera afiliados a un dios padre; en el ca

so de Dioniso, Zeus desempeña este cargo, y por otro lado aso

ciados a mitos y ritos femeninos, con la atribuci6n que tiene 

el nu~en como hijo-consorte de la diosa . 

. Pero antes de adentrarnos en esta época ~ransicional en 

la mitología griega revisemos su primera fase; el matriarcado. 

Se.cuenta que en un principio la diosa Sige representa

ba el caos, cuando aún no hab!a vida. Su nombre significa si

lencio. Ella da origen a la primera palabra. 47 Esta diosa se

gún Hesiodo crea a Ges (tierra). Gea da nacimiento a un hijo 

llamado Urano quien también era conocido com6 cielo. Gea y 

Urano engendraron junt6s a los 12 titanes. ~rano trata de evi-

tar qde los hijos que .Gea está por parir, sa~gan de su cuerpo, 

pero Cronos (uno de los titanes) ia ayuda a qbe nazcan y los 

lleva al mar para esconderlos de su padre. Cronos se relaciona 

con Rea, una de. sus hermanas y también él va a tr~tar de elimi

nar ~ sus hijos, que son los dioses de la primera generaci6n 

del Olimpo: Hesiia, Deméter, Hera, Hades, P6seid~n y Zeus. Rea 

~ngaña a Cronos cuandp va a tener a Zeus y le da a comer una 

piedra en lugar de su hijo. De esta manera Zeus se convierte 

en el dios del cielo .. Poseid6n el del mar y ·Hades· el del. infra

mundo. 

El poder de las diosas es ya muy meno~al que ten!a la 

Gran Diosa en un principio. El ~i6s-hijo log~a finalme~te con

vertirse en el dios-Padre dentro de la nueva sociedad patri!i

neal griega, donde él como dios del ~ielo va a fertilizar con 

4 7 rhe Woman' .6 Enc.lc.i.oped.la 06 My.th-6 and Sec.Jr.et:-6 por 
Barbara Walker, s~v. "sige." 
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la 11uv~a a la diosa t~erra y de esta manera ~erá 61· quien pro-

cree y ya no ellu. A1 desaparecer JB ~1·an Diosa, algunas d~ 

sus funci6nes y sus atributos van a repartirse .entre diferentes 

diosas, por lo cual se red~ce su fuerza en contra•te a la con

centración original en una sola figura divina. 

Jane Harrison explica que Hera conserva el ritual del 

casamiento sagrado de la Gran Diosa; Deméter sus misterios; 

.Atena sus serpientes; Afrodita sus palomas y Artemisa su fun

ción de la Señora de las Cosas Salvajes. 48 

SegGn Kitto el nombre de las diosas: Atena y Hera de 

Argive no eran de origen griego, es decir no eran helénicos co-

mo los nombreB de los dioses: Zeus, Poseidón, Hermes. Kit to 

? explica que se conoce una población griega original a la cual 

los griegos llamaban pe~a4go4. 

Herodoto estudia las dos ramas de griegos t~rd{os: los 

dó~icos y los jónicos afirm~ndo qu~ los jónicos venían de los 

pe~a..6go4. Y a los dóricos .los denomina helenos. 

Para los griegos helenos los pe~a4g04 hablaban una len

gua 'bárbara', entendiendo por este término lo no-helénico. 

Al parecer la civilización jónica tiene sus orígenes en 

la Cre~ minoica airededor del año de 1700 antes de nuestra era. 

Esta cultura floreció alrededor del ifio 1400 anterior a nues

tra época. 

En las ciudades de Atenas de Argos los jónicos rendían 

homenaje a dos diosas: Atena y Hera de Argive. En·contraste, 

las deidades helénicas eran predominantemente masculinas. 

Kitto indica que la cultura griega se compone de estos 

dos grupos tan diferentes: los heleno• y los jónicos. Y seña

la que estas dos culturas figuran en el panteón olímpico. El 

48Jane Harrison citada en Godde44e4 ~n eve~y woman por 
Jean Shinoda Bolen, Harper Colophon Books (New York: Harper and 
Row, Publishers, lnc~, 1985), p. 21. · 



lo examina de esta manera: 

••• los verdaderos cultos olímpicos se basaban en 
la idea que un dios protegía a la tribu. o al 
estado. o la familia (.~.) el dios estaba ( ••• ) 
asociado al organismo social. Era dios de la 
naturaleza pero sólo en cuanto explicaba las 
fuerzas naturales ( ••• ) En este sistema Atena se 
incorpora como la hija de Zeu~. la( ••. ) protec
tora de la ciudad. la que daba la sabiduría a la 
comunidad. Pero su buho nos recuerda su origen 
de diosa de la naturaleza y no de la tribu.49 

33. 

Se puede plantear que la cultura que honra a los dioses 

del Olimpo guarda una relación con el grupo. y una preocupación 

por rendir honores a los miembros inmortales ~ invisibles de la 

comunidad. A~ contrario. el grupo que adora a las diosas esta-

blece un interés por el individuo. y practica enseiianza~ que 

ayudan a la persona a conocerse. a renacer. Esta concepción de 

las diosas se remota a la Cret~ minoica. 50 

Como habíamos mencionado anteriormente existen dioses 

asociados a la cultura matrilineal. aunque ya están en una épo

ca de transición hacia el patriarcado. Del panteón divino 

griego debemos recdrdar la figura de Dionisos ~uien nos recuer

d~ las furici6nes de ~na deidad matrilineal al aparecer como un 

dios chamánico que se interesa en un trabajo individual de re

nacimiento. pero sobre todo dentro de la naturaleza triádica 

de .la diosa ~rogenitora • 

• the true Olympian cults were based on the ideas 
of a god who protected the tribe or the state or the family 
( ••• ) the god was ( ••• ) connected with the social organism. 
He was also a nat~re-god. but only'in the sense that he ex
plained certain natúral forces ( ••• ). Into this system Athena 
was entirely absorved: she became .the daughter of Zeus. the 
( ••• ) protectress of the city. the giver of social wisdom. But 
her owl reminds us to her origin -a nature- goddess. not a god
dess of th~ tribe. · 
H.D.F. Kitto. "The formation of the greek people." The G4eeka, 
reprinted (Great Britain: Penguin Books, 197~). pp. 19-20. 

5 ºKicto. Ibid •• pp. 19-20. 
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Barbara Walker s~ñala que es posible que la triple dio

sa haya sido la madre de Dioniso en sus tres form•s: Deméter, 

como la madre tierra; Perséfone, la reina del inframundo y Se-

mele la doncella lunar. 51 . 

Esta idea resulta interesante ya que tanto en su forma 

de Dionisos Zagreus (hijo de Perséfone y de Zeus), como en la 

de Dionisos Lyseus (hijo de Semele y Zeus) aparece en ocasiones 

como hijo y en otras incluso como h~jo-consorte de la diosa. 

Dionisos tiene además tres nanas que lo cuidan, lo cual refuer-

· za la existencia de la figura masculina nutrida p~r la figura 

femenina triple. 

Dionisos cumple con las funciones de µn dios-hijo al 

morir y renacer para que todo surja en la tierra. Bajo sus 

tres formas: león, toro y serpiente, nac:!a en el invierno• como 

serpiente; se convertía en león en la primavera y era devorado 
52 . 

como toro en el verano. ·Estos tre~ animales están íntimamente 

unidos a lo femenino. Recordemos qu~ la serpiente era uno de 

los atributos de la Gran Diosa. El toro pod:!a crear en la tie-

rra diferentes criaturas con su san.re, pues ésta había sido 

tratada mágicamcnie por la luna. 53 Por esto al toro se le co~
sider~b¡ divinidad femenina.S 4 

En cuanto al león es el animal que representá la tierra 

as:! com~ el águila representa el cielo.SS 

51 The. Woman'6 Enc.-i.c..lope.d-i.a, s.v. "Dionysus." 

SZRobert Graves, "Diony~us nature and deeds," en The 
G11.e.kk My:t:h6, reprinted, 2 Vol. (Great Britain: Penguin Books, 
1964), 1:108. 

s 3The. l/Joman' 6 Enc.-i.c..toped-i.a., s.v. "Bull." 

54 c.G. Jung, "Symbols of the mother and of rebirth," 
Symbo¿6 06 T11.an66011.ma:t:-i.on. An Ana¿y6-i6 06 :t:he. P11.e.¿ude :t:o a c.a6e. 
06 Sc.h-i.zoph11.e.n-i.a. En The. Co.e.¿e.c.:t:e.d woll.k6 06 C.G~_Jung, trad. 
R.F.C. Hull, 18 Vol. (New York: Bollingen Foundation Inc. 19S3-
19S7) 5 (19S6):220. 

SSV-i.c.:t:-i.ona.11.y 06 Symbol6, por J.E. Cirlot, s.v. "lion." 
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No nos detendremos en el significado chamánico de la 

transformación de este dios, pues ya ha sido analizado al prin-

cipio del capítulo. Sólo queremos puntualizar que los animales 

en que se transforma poseen características femeninas. De la 

misma manera, las seguidoras de Dioniso adoptan como atributos 

animales a la serpiente y al· gato salvaje •. "Vestían como pan

teras y cazaban animales salvajes, devoraban sus entrañas cre

yendo que si comían al dios entraban en una comunicación per

fecta con él." 56 

Estas seguidoras aparecen como grandes cazadora• y gue~ 

rreras. Debemos recordar aquí la importancia de la figura ~e-

m~nin~ c~zadora en las culturas. m~trilineales ~e Europa. Y las 

~énadeS debían ser cazadoras para entablar comunicación con 

Dioniso. 

Kerenji apunta que mientras adoraban a su dios, estas 

mujeres se dedicaban a estar consigo mismas. No había ningún 

hombr~ presente mientras ellas personificaban en sí mismas a 
. 57 

las diosas que se relacionaban con su dios. En este rito de 

autoreconocimiento estaban presentes dos plantas: la ·vid y la 

hiedra, las cuales se suceden la una a la otra al cambiar el 

año y se consagran a una resurrección. 58 Este rito de autoco

nocimiento busca la resurrección de las participantes. 

Durante su culto dionisiaco las ménades realizaban un 

viaje al inframundo. Alegóricamente el inframundo representa 

las capas profund~s de la psique, al lugar ~onde las memorias 

y los sentimientos se han enterrado. (inconsciente personal) y 

56ste~en Lonsdale, "Prologue;" en Anlmala and ~he 
o.llÁ.g~na 06 Vanee (New York: Thames and Hudson Inc.,1982), p.11. 

57 c. Kerényi, "Female companions anrl Female Enemies oí 
Dionysus," en The Goda 06 the GAeeka, Myth and Man, Edit. Joseph 
Campbell. trad. Norman Cameron (Great Britain: Jarrold and Snns 
L T D Norwich, 1951), p. 259. 

1:240. 

58 Graves,. "El alfabeto de árboles," en Layloaa Blanca, :,_·¡¡;. 
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donde se encuentran las imfigenes, instintos, patrones y senti

mientos que pertenecen a la humanidad (arquetipos). 59 En el 

rito de Dioniso sus seguidoras buscaban encontrarse y conocerse 

~ ellas mismas por medio de una comuni~aci6n con las diosas y 

con Dioniso en su viaje al inframundo. 

Resulta notable el hecho que, antes del patriarcado, el 

inframundo no esraba gobernado por el dios Hermes, sino por 

Pluto (en un principio diosa) quien era la madre de Deméter. 

Al parecer esta deidad entregaba sus riquezas a la tierra por 

me~io de sus pechos. Cuando la mitología patrilineal se impu-

so cambi6 a esta diosa por un dios, que rapta a una diosa y la 

lleva al inframundo. 60 

Ya tratamos en este capítulo los Misterios eleusinos, 

los cuales se relacionan con el rapto de Perséf one al inframun-

do y su retorno a la tierra. Quiz5 los Misterios eleusinos se 

pract~caban en épocas ant~rio~es al patriarcado y a1 conseTvar

~e durante el mis=o será que Eleusis adquiera un padre: Her

mes. 61 En la etapa de transici6n del matriarcado al patriarcado 

en los Misterios eleusinos, el niño Divino era conducido por 

pastores y ya no por una madre o nod.riza. 62 

Dentro de estos cultos secretos existen los menores 

donde se suscitan los ritos que las ménades dedicaban a Dioniso 

como -fuente de inspiraci6n·. Ruck señala que éstos se llevaban 

a cabo en Agrñi, el cual era el coto de caza de la diosa Arte

~isa y recibía su nombre por los ag4a, los despojos de la cace-

59Jean Shinoda Balen, "Persephone," en Godde.1>.1>e.1> ,[n 
eve4y woman, p. 202. 

6ºThe Woman'.1> EncycLoped,[a, s.v. "Demeter." 

61 Graves, "Herejía de Gwion~-., en La V,[o.1>a BLanca, 1:206. 

62 .. Graves, Ibid•, p.211. 

·:~/.-
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ría. 63 E1 lugar del culto. dionisiaco reitera la importancia .de 

la caceri'.·a. 

Las mujeres consagradas a Dioniso cazaban. como indica

mos anteriormente. a la vid que simbolizaba a un niño. poste~ 

riormente convertido en esposo. En este culto presenciamos la 

caracte"r:ística matri1ineal de1 dios• simbolizado aquí por 1a 

vid, como hijo-consorte y además suscrito en una cultura caza~ 

dora, no agríco1a. 

El ritual de autoreconocimiento de 1as ménades sucede 

durante la €poca trinsicional entre el matriarcado y el pa-

triarcado. griego. según hemos podid.o observar, « 

El culto"menádico va a transformarse hasta perder su 

foima ritual y convertirse en teatro, 

El teatro dedicado a Dioniso se celebraba en festiva

les inscritos en los juegos olímpicos. los cuales. según la 

1eyenda. se fundaron para ce1ebrar la castraci6n de Cronos por 

Zeus. 64 Es decir. cuando e1 culto del dios-Padre llega a des

plazar a la Gran Diosa. 

Durante la época patriarca1 e1 trabajo de las seguido~ 

ras de Dionis~. que consistía en el reconocimiento interno es 

s~stituido. y en su lugar nace el teatro donde ~l actor repre

senta personajes que nada tienen q~e ver consigo mismo. 

63wa~son. Hofmann y Ruck. "Los misterio~ menores," en 
E.t. Cam.lno. a E.t.e.ul>.l.6, p. 156. 

64 Gra~es. ·"*ércules en el Loto," en La V.lo.tia B.t.anca, 
1:172~ 



CAPITULO 11 

LA MUJER EN LA LITERATURA DRAMATICA 

No te permitiré por más bede1 
que seas, que me apartes de 
la hierba. Cierra con llave 
tus bibliotecas. si quieres, 
pero no hay barrera, cerradu
ra, ni cerrojo que puedas im
poner a la libertad de mi 
mente• 

·virginia Woolf 

Este ~apít~lo no pretende ser un estudio hiat6rico de 

la figura ~emenina en la literatura dram5tica; no• abocaremos 

a un an§lisia selectivo pero no exhaustivo de las obras. Ci

taremos fragmentos de algunas obr~a para ejemp1ificar c6mo se 

ha falsificado la imagen de la mujer en textos dramáticos de 

diferentes épocas> 

Como sefialamos •ri ~1 capítulo anterior el nacimierito 

del teatro en Grecia debe vincularse con el .surgimiento de una 

cultura patriar¿a1. Loa mitos en los que se basan las trage

dias griegas tratan de implantar las ideas dél nuevo sistema. 

para lo cual van a caracterizar como negativo todo lo relacio

nado con el matriarcado. 

Ejemplificarem.os lo anterior analizando la 1.magen feme

ni.1 de 1a Atenas Cl§sica "dentro de la trilogía La. OJ1.e4.t.iada. 

de Esqui.lo. 

En Greci.a exi.stía una di.ferencia entre la mujer de At•

nas. la de Esparta y la de ci.udades como Eolia. Mi.1eto 1 Les

bo.s o Cori.nto. 

Las at~nienses nunca recibtan educaci6n escolar. Dea-

de su nacimiento hasta su muerte vivían bajo la tutela pater

nal o del esposo. E1las no tenían derecho a la propiedad. ni a 



39. 

tratar asuntos legales. 1 

Vivían en el g~neceo, o cuarto de mujeres. Estas habi

taciones estaban separadas del resto de la casa. Según Jeno

fante. tenían barrotes y cerrojos. 2 

No se permitía a las mujeres salir solas a la calle 

excepto cuando asistían a los festivale~ religiosos femen~nos. 

Les co~respondía est~r en la casa de sus padres hasta 

casarse y después en la de su marido. Los matrimonios eran 

arreglados por los padres de la mujer. 

En Esparta, bajo el imperio de la constituci6n del. le

gislador Licurco 0 se preocupaban por fortale~er a las sefio~as 

para que pudieran engendrar y educar guerreros. 

Los Espartanos querían· hombres fuertes: 
Las madres entonces deben ser fuertes. 
Los ejpartanos querían hombres valien
tes. Las· madres deben ser valientes. 
Los Espartanos querían hombres con r~
soluci6ni hombres con caricter deci9i
vo. Las madres deben ser resueltas.3 

Las mujeres espartanas recibían entrenamiento físico. 

Lo referido. interesaba únicamente como medio para obtener bue-

nos guerreros. Era hasta que teníaf!. su primer hijo cuando po-

dían formar un nuev~ hogar con su esposo. 

Como, el marido se ocup~ba de·l~ ad~inist~aci6n dei es

tado y de las tareas militares. estaba ausente. d~.c~sa y eral~ 

mujer quien administraba el hogar y el trabajo doméstico de los 

1 H .• D.F. Kitto. "Life and Charact.er." en Th·e. Glte.ek4' 0 

History series (Great Britain: Penguin Books. 1979). p. 221. 

2Jenofante citado por Kitto. lbid •• p. 220. 

3 Tbe Spartans wanted strong men: the mothers therefore 
must be strong, the Spartans wanted brave men: the mothers there
fore must be brave. The Spartans wanted resolute men 0 men with 
decision of character. the mothers must be resolute. 
Job~ Langdon. "The Ancient civilizations: Asia. Egypt. Greece. 
Rome." en A llho1t.t M.ti.to1ty 06 wome.n (U.S.A.: The Viking Presa. 
lnc .• 1927). p. 169. 
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esclavos. En Esparta, a diferencia de Atenas, ellas sí podí,an 

salir a visitar amigas y familiares o dar paseos. 4 

La mujer an l~s ciudades como Milete, Lesbos y Corinto 
1 

podía asistir a la escuela si aspiraba a ser cortesana. Es de-

cir, quien se dedicaría a satisfacer profesionalmente la sen

sualidad masculina~ 5 Las cortesanas se ejercitaban en poesía, 

música, danza, gimnasia y todo lo que las acercara al placer. 

Las cortesanas eran las únicas mujeres que pQdÍan asis

tir a los banquetes de los hombres griegos. 

Como observamos había ciertas diferencias entre las mu

jeres de las distintas ciudades griegas, pero todas vivían, de 

una u otra manera, en función de servir al hombre. 

Es en este marco donde debemos colocar a los persona

jes femeninos de la obra de Esquilo. En La O~e-5-"U.ada se expo

ne que a Clitemnestra le corresponde estar en el Palacio, mien

tras su esposo Agamenón se encuentra ausente por la guerra. 

El hogar es también el terreno de Electra, quien se ha

lla fuera del palacio solamente cuando va a ofrecer honores a 

la tumba de su padre mu.erto, lo cual era una c~stumbre en la 

Grecia de esa época. 

s.c. Humphreys indica en su libro The FamLLv. women 
and delLth, que en las tragedias griegas van a aparecer siempre 

dós planos: el 0Lko1 u hogar que representa la vida privada y 

la po~¿•~ o ~iudad, donde la vida pública juega un papel impor~ 

'·tan te • 

. Los personajes masculinos cumplen un quehacer importan-

4 aosa Signorel.li, "Ma;:rimonio y Divorcio," en La muj.e.JL 
en .t.a IU1~0/Úa (Buenos A:i'res: Ed:f.torial La Pleyade. 1970), 
p. 119. 

5 signorelli. "C~rtesanas y Prostit~ias," Ib~d., p. 131 • 

.. ·: 

' ~-
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te en la po.l.i..6 rnient.ras los· personajes femeninos, con frecuen

cia, se dedican al o.i.ko.6. 
Al escuchar Clitemnestra que Agamenon emprende su re

greso a casa, después de una larga ausencia, pide a un mensa

jero: 

Clitemnestra: Ve y dile a mi esposo¡ dile que cuanto 
antes, que en seguida venga a este 
pueblo que le ama, y que en viniendo, 
que él encontrará en su casa una mujer 
~iel, la misma de wiempre¡ cual la de
j5; tina perr~ para su casa; para él 
dulce, y para los que mal le quier.en 
fie~a¡ y así en todo, que en tan larga 
ausencia no ha violado el sello de su 
fe,6 

En este ~arl~mento observamos claramente que mientra~ 

el hombre está relacionado a .la vida pGblic~. en ~ste caso la 

guerra, la mujer se dedica Gnicamente al terreno privado de la 

vida del hombre, la casa. 

oi~stes también lo sefiala, aunque su postura· coincide 

con la ideología patriar~al. 

Orestes: Pero las fatigas del marido 
departan el sustento ~ la mujer, 

7 ·mientras ~lla se está ocio~a en casa. 

Es precisamente en el o.i.koa d~nde Clitemnestra asesina 

a su esposo por haber sacrificado a su hija, asimismo sitio 

::.;¡ 

d~nde ella morir5 a manos de su propio hijo Orestes. ·· 

En esta tri.logía se observa que la mujer ateniense no 

podía tomar decisiones a nivel familiar o social. 

En la segu~da obra de la trilogía, cuand~ Orestes y su 

compañero llegan al Palacio que ahora pertenece a Egisto,,Cli-

6 Esqui1o, A~amenon dentro ~e la trilogía La 0~~6~.i.ada 
en T~aged.i.aa, trad. D. Fernando Segundo Brieva Salvatierra 
(México: Ediciones Ateneo, 1976), P.• 142. 

7 Esquilo, La.ti Coé6o~a6 dentro de La O~eat.i.ada, en 
T~a.ged.i.a..a, p. i92. 

·;f. 
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temnestra los recibe y asimismo determina qué tareas asume ella 

y ~uáles corresponden a su marido. 

Clitemnestra: Extranjeros, si es que habeis me
nester d~ algo, podeis hablar. 
P~onta se halla cuanta comodidad 
debe ofrecer casa como ésta: tem
plados baños; reposo para vues
tras fatigas; lecho,,y la presen
cia de rostros amigos. Si es que 
se trata de negocios de mayor mo
mento, eso toca a mi esposo¡ se 
lo comunicaré. 8 

La esposa perfecta, como lo describe Jenofante en su 

Ecunom~cu~. era quien pudiera ver, oir y preguntar lo menos 

posib1e. 9 En otras palabras, quien aceptara el nuev6 6rdén 

patriarcal de la época sin protestas. 

Las virtudes del hombre griego, en cambio se centr~ban 

en el CUte~e. es decir, en la excelencia a que podía aspirar a. 

nivel intelectual, físico y práctico. 

convertirse en buen guerrero. 

Para lograrlo procuraba 

Sobre las mujeres pensaban, según lo señala s.c. 
Humphreys, que no sabían controlar sus emociones. Kitto en-

cuentra ésta característic~ en las ~bras de Eürípides ya que 

menciona, que si bien este dramaturgo crea personajes femeni

nos que se quejan de sufrir al estar en las manos de los hom

bres, también pinta ·muchos p~rsonajes m~scu1~nos que sufren 

con mujeres vengativas e incontrolables. 

Cuando un personeje femenino está en contra de alguna. 

norma del mundo patriare.al griego, es representada como algui.,.n 

que de~carga una cantidad en6rme de emociones, 1as cu~les oca

sionan graves daños al mundo exterior. 

8 Esquilo, J:bid. • p. 186. 

9 .Jenofante citado por John Langdon en "The Ancient 
civilizations: Asia, Egypt, Greec~, Rome," en A .1>ho11.~· h.i.6~011.y 
06 women, p. 159. 
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Esquilo refiere ~n su 0JtU.:t-i.ada que. "cuando la pasi6n 

amorosa se· apodera de la mujer. no es sino furiosa rabia que 

deja atrás el ciego instinto de llK>ntruos y brutos ... lO 

Para que el sistema patriarcal pudi~ra aobernar. Aebía 

devaluar la imagen del matriarcado. Lo ~nterior se consigue 

mostrando la fuerza matrilineal como monstruosa. atentatoria a 

todo límite racional de la Grecia "civilizada" y por ende. pe

ligrosa. 

Esta situaci6n es visible en La 01t1U.:t.ia.da en el manejo 

de dos planos: el de los personajes humanos y el de los perao

naj es arque·típicos. En e1 primer plano• a travls de Clitamnea.:. 

tra. quien vive con<Egisto durante la ausencia de su esposo. da 

muerte a su marid'o, de~precia a su hija Electra y consigue el 

destierro de su hijo Orestes, En el segundo plano aparecen las 

furias de quienes Orestes hace el siguiente comentario: 

Orestes: No son imaginaciones; son realidades· 
horrendas. Son las perras furiosas 
que vienen a vengar a mi madre. 
¡Harto lo sé! 11 

. . . ' 
Dentro. de la· misma obra la Pitonisa se refiere a ellas 

como seres que ocasionan desastres • 

Pitonisa: .••• éstas no tienen alas. Están ves
tidas de negro. y son por ~xtremo 
horr~ndas; con sus ronquidos despi
den ponzoñoso aliento, que no deja 
acercárseles; de sus ojos destilan 
lágrimas de sangre que espantan. y 
todo su arreo y compostura es tal. 
que no es para tolerarlo ni ante es• 
tatuas de dioses. ni en moradas de 
hombres ( ••• )Di es posible que 
tierra alguna se gloríe de haberlas 
criado. sin que tenga que llorar de
sastres. 

ge.d.ia.6 • 

10 Esquil·o. La.6 Co€601ta.6 dentro de La 01te..6.t-i.ada. en Tlta
P• 185. 

11 Esquilo. Ibid •• P• 196. 



Apolo añade a esto: 

Apolo: ••. Vírgenes abominables y vetustas, 
que de tantos años guardan su don
cellez ( ••• )Nacieron para el mal; 
habitan las horrendas tinieblas del 
tártaro en las profundidades de la 
tierra, y de los dioses del Olimpo 
son p~r igual aborrecidas ••• 12 
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La figura de las vírgenes durante el matriarcado repre-

sentaba a quien estaba consigo misma. Esto es peligroso en el 

nuevo sistema donde se busca que la figura femenina esté com

pletamente fuera de sí misma. 

Las furias eran invocadas para castigar a quien insul

tara o matara a su madre. 

Los griegos creían que la sangre de una madre asesinada 

infectaba al asesino con un veneno espiritual, 'miasma', o mal

dici6n de la madre y por medio de éste la~ furias podían encon

trar al criminal. 

Sin embargo en La 011.U.~~ada contemplamos que las furias· 

desean vengar la muerte de Clitemnestra con la de Orestes y él 

se salva. 

La tercera obra de La 011.U.~~ada aparece bajo el nombre 

de La4 Eumln.ide4. Esto resulta significativo si recordamos que 

en Grecia se empleaba el término de euménides, 'las buenas', 

con respecto a las furias cuando se quería aplacar o desviar su 

c61e'ra. 

A lo 1-argo de la obra La4 Eumén.i.de.& contemplamos la 

atenuaci6n y debilitamiento de la fuerza de las eríneas. Es·tas 

importantes deidades matriarcales aceptan en ·l·a obra habitar en 

Atenas y favorecer a Atenea y a Zeus, seres di_vinos, como ana

lizamos en el capítulo anterior, que representan a los dioses 

del Olimpo; a la cultura patrilineal. 

12Esquilo·, La4 Eumén~de4 dentro de La 011.e4~~ada, en' 
T11.aged~a6, pp. 200-201. 
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Corroboramos un cambio en la identidad de los arqueti

pos, originando una versión de los mismos que no ofrece oposi

ción alguna a la estructura del poder. 

Podemos trazar una línea tem6tica de sacrificios de lo 

femenino: a)Agamenón manda matar a Ifigenia para vencer en la 

guerra¡ b) Clitemnestra, que quiere vengar esa muerte. es ase

sinada por Orestes; y c) las eríneas que son vencidas ~~jo la 

forma de deidades que favorecen al Olimpo. Así percibimos que 

algo debe morir para que pueda existir un nuevo orden masculi

no en Grecia. 

Estas tres deidades del destino confrontan a Bermes 

cuando escapa con Orestes: 

Coro: ¿Ta eres un dios y hurtas al que 
ma~ó a su madre? ¿Habr~ quien. 
·dig~ que esto es justi~ia?l3 

Como Apolo. Hermes, Atenea y Zeus apoyan a Orestes, las 

furias se ven obligadas a perdonarlo y aceptan el ofrecimiento 

de Atenea de instalarse en Atenas. 

Atenea: Obra es de mi amor a esta ciudad 
haber hecho que en ella pongan 
su habitación las potentes e im
placables diosas cuyo destino es 
regir todas 1a~ cosas humanas.14 

Estas tres fuerzas claudican para incorporarse al sis

tema existente. 

Dícha tragedia deja ver que tanto en el riivel humano 

como en el mítico, el mundo griego que impera en ese momento ~s 

el patriarcal. Es por esto mismo que pretend~ despo~~r a la 

imagen femeriina de sus características creativas, que sí tenía 

durante el matriarcado. 

En la trilogía observamos primero de una manera sutil 

13 Esquilo, !bid •• p. 203. 

14 Esquilo, !bid., p. 222. 
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que Orestes se refiere a su hermana y a sí mismo como hijos de 

un padre. 

Orestes: ¡Zeus. Zeus, contempla nuestros males! 
Mira las crías del águila que han que
d~do huérfanas. Muri5 su padre entre 
las apretadas roscas de espantable vr
bora, y los desamparados aguiluchos 
perecen de hambre; que no tienen fuer
zas para traer al nido la caza con que 
su padre los sustentaba. Tal puedes 
vernos a nosotros. a Electra y a mí; 
hijos sin padre. ambos arrojados de 
nuestro hogar. Si tú dejas perecer a 
estos hijuelos de un padre qué tanto 
te honraba ••• 15 

Podemos apreciar que en este parlamento. Clftemnestra 

es identificada como una espantable vrbora que los.ha dejado 

sin hogar. Nunca hay mención alguna de la 

En la tercera obra rle la trilogía. 

figura materna. 

Apolo defiende a 

Orestes señalando que: 

Apolo: No es la madre engendradora del que 
llaman su hijo, sino una nodriza 
del germen sembrado en sus entrañas. 
Quien con ella se junta es el que 
engendra. La mujer es co~o huéspe
da que recibe eri hospedaje el *~r
men de otro y lo guarda, si el cie
lo no dispone otra cosa. Te daré 
la prueba de mi p~oposici6n. Se 
puede llegar a ser padre sin nece
sidad de madre, y de ello aquL te
nemos un testigo, la hija de Zeus 
Olímpico, que no se nutri5 en las 
tinieblas de materno seno; pero 
criatura cual diosa ninguna hubiese 
podido engendrarla ••. 16 · 

Con· este argumento se trata de borrar la gran fuerza 

cre~do~a que tenía la Gran Diosa matrilineal para traspasarla 

al Dios Padre, representante del nuevo orden imperante. 

15Esquilo, La6 Coé6oAa6, en TAaged~a6, p. 177. 

16Esquilo, La6 Eumln~de6, en TAaged~a~. p.216. 



• 
·, 7 

Al resumir. podemos scitalnr qu.:- l.J íigur··:.t ft!menit1;1 t"~ 

aceptada cuando apoy¿_1 el nueV<.."' t·égimen 11 1.,,.:lvi.J ·i.~ado,. .:..\'..nnn lo ha-

cen Electra. Atenea y las eríneas. Mientras se resistan. upn-

recerán como seres malvados. peligrosos e incapaces de contro

lar sus emociones. como Clitemnestra, quien en verdad represen

ta las fuerzas de la naturaleza que eran aceptadas entre las 

culturas cazadoras; pero rechazadas por la cultura de la palia 

griega. 

Los pers~najes femeninos humanos de esta trilogía per

manecen en el o~ko~; la figura femenina mítica puede aceptar~e 

en la po.f..<.~ siempre y cuando sus acciones coincidan con las 

marcadas por el nuevo orden social de Grec~a. 

Las brujas en Macbeth 

En este inciso pretendo abordar otra figura femenina 

que se menciona en varias obras dramáticas: la bruja. Esta 

presencia tuvo gran atractivo para Shakespeare. puesto que 

aparece_ frecuenteme~te en sus obras. Aquí nos detendremos a 

analizar esta imagen en Macbe~h pues no sólo aparecen tres 

brujas sino también Hécate. 

A part:l.r del siglo Xll la :inquisición tomó fuerza en 

varios países europeos tales como Francia e Inglaterra. El 

clima de terror se prolongaría cinco siglos mis tarde. La in

quisición se fundó con el pr.opósito de exterminar a aquellos 

que sosten!~n ideas equivocadas sobre la.religión cristiana. es 

decir, los herejes o personas que no seguían las nuevas ide

as.17 En 1184 las denuncias y tormentos se multiplicaron para 

combatir a las 'sociedades secretas', que se decía amenazaban 

17 Barbara Walker."The Cron• turns Witch." en The C~one. 
Woman 06 Age, W~~dom, and Powe~ (U.S.A.: Harper and Row 
Publishers. lnc •• 1985). p. 125. 
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con destruir al nuevo sistema establecido en gran parte de Eu
ropa.18 

En Inglaterra, el cuarto canon del concilio de Auxerre 

en el año 525 prohibía recurrir a la ayuda de brujos o adivi-

nos. El canon del concilio de Berkhamp~tead en 626 condennba 

con castigo físico a la persona que ofreciera sacrificios a los 

"espíritus del mal." Más tarde el parlamento decretó estatutos 

contra la bru"jería y comenzó la condena por parte del poder ci

vil. Esto perduró durante los reinados de Enrique Vlll, Eliza-

beth y Jaime 1. Siendo éste último el principal impulsor de ,,, 

las persecuciones durante la primera mitad del siglo XVll en 

Inglaterra. Pero ya desde 1562 el parlament6 había señalado a 

la_brujer[a comQ delito capjtal y en 1589 se quema a tres "bru

jas" en Chelmsford. 

Durante e~os cinco siglos los judíos sufrieron persecu

ciones; se han perpetrado hechos terribles por milenios, y uno 

espera que algún día terminen. Las mujeres no escaparon a la 

furia inquisitiva~ porque se pensaba que eran más débiles que 

el h~mbre y mis áusceptibles a caer bajo el poder de los demo

nios. 

La persecución y destrucción se lanzó c6ntra. los vesii-

.gios de la antigua religión matriarcal. ProbablementP las mu-

jeres se reun·ían par" efectuar rituales a alguna d.iosa, pero 

esto se interpretaba co~o reunión de grupo de brujas invocando 

al demonio. Recurramos a algunos datos qu~ recoge Barbara 

Walker en su libro The C4one con respecto a ¿ate punto. Ella 

seéala que durante la edad media en las islas britlnicas se 

llamaba 'hadas' a algunas mujeres que realizaban un cuico a la 

diosa madre lunar en sus bosques sagrados. Algunos grupos de 

mujeres preservaron la religión antigua; a ellas se les denomi-

en The 
1956), 

18Montague Summers, "The Witch: 
H~~~o4y 06 W~~chc4a6~ (New York: 
pp. 17-18. 

Heretic and Ana~chist," 
University Books Inc., 
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naba kolLIL.i.g en. V 1 vía n l' n isla::¡ de 1 a e;' 1 s ta e o m o l a is l a de 

Sein o isla de los Santos. 

A estas mujeres se les describía como· 11 ~·;:.ic·erdcti~as 

mayores de pelo blanco que danzaban, en grupos de nueve, alre

dedor de sus fuentes sagradas a la luz de la luna llena vis-· 

tiendo tfinicas de lana blanca." 19 

La mencionada descripción nos remite • algfin ritual lu-

nar .. Si las sacerdotisas vivían en islas e~a.porque los sacer-

dotes cristianos las desterraron. 

Otra de las causas por la que aniquilaban a las mujeres 

era porque la gente acudía a ancianas, buscando ayuda so~ial, 

psicológica y física. Esta tarea se confiaba a las mujeres mis 

ancianas. Los núcleos matrjarca1es mantúvieron· 11n contacto mi-

lenario con sus dioses y con la naturaleza: Es hasta la edad 

medía que se prohibe lo anterior y autorizan sólo a sacerdotes 

y a hombres que estudiaran medicina para realizar curaciones¡ 

convirtiendo así la curación en algo racional. La alejaron de 

las mujeres sabias conocedoras de las hierbas que calmaban,el 

dolor, aquéllas con virtudes desinflamatorias, as{ como diver-
1 

áas técitiéas para aliviar las penas humanas. Ellas• además 

eran parteras, sabían calmar los dolores de parto. 

Para el siglo XlV la iglesia declaró la batalla contra 

estas mujeres diciendo que "si una mujer curaba enfermedades 

sin haber estudiado medicina en la univeisidad, era una bruja, 

y debía morir."io 

Claro, que en esta época no les era ~ermít~do, todavía 

asistir a la universidad. 

En muchos de los conjuros que empleaban las parteras, 

invocaban los nombres de las diosas .y· dioses de la antigfiedad, 

19 Barbara Walker, "The Crone Tur~s Witch;" en .The 
C.1to » é., p • 1 2 6 • 

20 Barbara Walker. 1 bid., p. 129. 



conjuros que habían aprendido de 

fueron ~eclaradas 

~o. 

sus predecesores. l~stas dei-

1demonios' por la iglasis. 21 dades antiguas 

Una de las diosas asociadas con el mal fue Hécatu. 

quien en la Grecia clásica era la diosa de las almas de los 

muertos, siempre presente en el nacimiento y muerte de los hu

manos. En ocasiones se le imploraba para que evitara la locu

ra de alguna persona. 22 

Siglos más tarde figuraba com~ protectora de las bru

jas, es decir de las mujeres que le rendían culto y estaban do

tadas de magia conj~radora y del conocimiento de las hierbas. 23 

La escoba. tan vinculada a la bruja, par~ce correspon

der a una escoba especial que empleaban las part~~as para ba

rrer el umbral de la casa donde había ocurrido un nacimiento, 

con el fin de alejar a los malos esp{ritus, 24 

En ~l siglo XVl se ordenó en Esc~cia que si alguien te

nía noticia de ~ste tipo de conjuros debían reportarlo a las 

autoridades. 

Durante los siglos de inquisición las mujeres jóvenes 

eran menos perseguidas que las ancianas, pues la gente acudla 

a estas últimas para que se. les brilldaran consultas. Se les 

prohibió ser consejeras de la gente y se denigró su apa~iencia, 

señ'alando que la mujer v:Leja era fea y las brujas_, es dec.ir, 

las que se encargaban de la med:Lcina antigua, eran las peores. 

21 narbara Walker. Ihid. • p. 130. 

22tU.c.c.i.ona.Jr.-i.o d·e la. Mi.~otog.la Cltf4,i.c.a. 1. por Constant:L
no Falcrin. et al .. 1 a.v. ''Hicate.'' 

23Robert Graves. "La m~sa triple," en La. Vi.o.l!>a Sta.ne.a., 
trad. Luis Echávarri. El libro de bolsillo. 2 Vol. (Madrid: 
Alianza Editorial. 1983). 11:542. 

24 narbara Walker. "The Crone Turne Witch 0 " en The 
C11.one. p. 129. 
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El rey James 1 se consideraba un gran conocedor de bru

j~ría. Escribi6 su libro VemonoLogla en 1597 donde aparece , 

una clasificaci6n de brujas; identificaba a las m«s peligro

sas. ~claraba que Gstas hacían gran daño a la humanidad. pero 

que se podían descubrir por una marca en la pie1. 25 

La pec~1iaridad física o mental más insignificante po

día considerarse como una marca incriminatoria. lo cual era 

raz6n suficiente para conducir una persona a la muerte. 

W.H. Davenport en su libro W~~ch, Wa4¿ock and Mag~c~an 
narra que el re~ James i tenía una sirVienta con capacid~d para 

curar a algunas personas pues conocía las propiedades de las 

hierbas. Como los enfermos se reponían r~pido fue acusada de 

brujería; investigaron su caso y declararon que ella, al igual 

que otros sirvientes conspiraban contra la vida'del rey •. la 

torturaron hasta que confesó ser una bruja y ella junto al 

resto de los sirvientes fueron ejecutados entre 1591 y 1592. 

E~ bajo el reinado de James 1 que se escribe Macbe~h, 

aproximadamente por el año de 1606. 

Para real~zar esta obra Shakespeare se basa en tres his

torias de las cr6nicas de Holinshed. Evidentemente, agréga 

material como la aparición del fantasmé de B~nquo y la escena 

del sonambulismo sufrido por Lady Macbeth. 

·En esta obra Shakespeare trata de mostrar c6mo el hom

bre puede ser engañado por la~ fuerzas dei mal y aceptar ·lo 

que aparentemente es verdadero como la verdad. 

Ross notifica a Macbeth que es el nuevo Thane de Cawdor. 

lo cual habían proclamado las brujas antericirmente. Banquo 

asegura a Macbeth que ~l relato de las bruja~ es una ilusión. 

25 w.H. Davenport Adame. "The Literature of Witchcraft," 
en W~~ch, Wa4Lock and Mag~cian (London: Chat~o and Windus, 
Picadilly. 1889), pp. 400-401. 



Banquo: Pero esto es extraño¡ y frecuentemente 
para atraernos a nuestra perdici6n los 
agentes de las tinieblas nos profeti
zan verdades y nos seducen con inocen
tes bagatelas para arrastrarnos pérfi
damente a las consecuencia·s más terri
bles ••• 26 

52. 

Banquo percibe que las brujas pueden llevar a su amigo 

a la destrucción. Pero es hasta poco antes de su muerte cuan-

do Macbeth lo comprende: 

Macbeth: ~--IQue se crea nunca en estos demo
nios juglares, que se burlan de no
sotros con oráculos de doble senti
do, que dan palabras de promesa a 
n~estros ~!dos y quiebran nuestras 
espera~zaat27 · · 

Los agentes de las tinieblas o demonios son las brujas. 

Las tres que se aparecen ante Macbeth se.caracterizan por ser 

viejas. Macbeth lo expresa as!: 

Macb.eth: ¡Hola! ¡Viejarronas, hijas de la 
soledad. de las tinieblas y de 
la media noche! ¿Qu~ haceis?28 

Ya hemos indicado antes como era atacada la mujer an-

ciana en esa 6poca. En la obra además se señala ~ue ellas po-

seen poderes de brujería. cuando realizan en una caverna un 

conjuro donde profetizan la muerte de Ma~beth~ El• sin embar-

go, se siente salvado pues cree imposible que un bosque se mue

va y que pueda existir un hombre no nacido de madre. 

Desde su primera aparici6n en la obra. las brujas están 

detallando una a la otra los daños que han hecho: Una ha matado 

26.Wil'liam Shake~peare • Macbe:th en 0bJta6 Comp.t.e.t:a." •trad. 
y notas de Luis Astrana -(Madrid: Aguilar, 1961), acto 1, escena 
111. p.1582. 

27 william Shakespeare, Macbe:th en Ob~a6 Comp.f.e.t:a6, ac
to V, escena Vll, p. 1624. 

28 Nota de. p"'e de página número 4 correspondiente a Mai:
bet:h, ObJtiu Camp.t.e.t:a6, acto IV, escena l, p. ·1608· • 

.. '.·. 
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cerdos. y la otra no permite que un marinero concilie el su~fio~ 

Barbara Walker indica que la bruja se convirti6 en un 

estereotipo de la vejez y la fealdad. 

En el siglo' XVl Reginald Scot descri.bi6 a las brujas 

como viejas. lisiadas. pálidas. tontas, pobres. deformes. lo-

cas. malhumoradas y regañonas. El. sin embargo, no consideraba 

tuvieran poderes mágicos. 29 .que 

En los siglos de persecuci6n el mal clima. la mala co

secha •. los incendios. las enfermedades y otros males de la hu-

manidad se atribuían a las brujas. Aquí observamos claramente 

como se conecta la imagen de estas mujeres con los poderes so

brenaturales destructivos, misma que aparece en la'obra de 

Ma.c.búh. Ellas son capaces de despertar todo el mu,ndo de mal-

dad que existe ya en Macbeth; mismo que lo lleva a su destruc

ci6n. 

En los siglos .XVl y XVll se creía que la bruja era un 

instrumento del mal~ quien daba su espíritu al infierno para 

gozar de poderes sobrenaturales pór un tiempo ~elimitado. Asi

mismo se decía que se les asig~aba un diablillo o espíritu. ge

neralmente con la forma de un anima·l., casi siemp.re un gato o un 

perro para que las ayudara. 30 

Quizá éstas sean reminiscencias de una cult~ra chamáni

ca en la que' sabemos lo importante que era tener un espíritu 

a.uxiliar animal para poder realizar sus viajes ai otro múndo. 

Es curioso señalar ,que. las brujas que apar·ecen ante 

Macbeth sean tres mujeres que adoran a Hécate y que son profe

tisas. como lo señala la obra.'.Aqu! presenciamos nuevamente uria 

unidad feme~~na compuesta por una tr!ade; pero que al contrario 

29 scot citado por Barbara Walker, "The Crone Turna 
Witch," en .The. C.11.on~. p. 139. 

30w.H. Davenport Adama. "Early History of Witchcraft in 
England," en IAl..i.tc.h. IAla.11..t.oc.k .a.nd Ua.9..ic...ia.n, pp. 204-205. 
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de las que ésttidifibamos en.el contexto matriarcal, la que ahora 

nos dcupa representa s6lo fuerzas negativas. 

Otro personaje femenino que destaca en la ob~a es Lady 

Macbeth. Siempre en su castillo, nunca fuera. Ella recibe una 

carta de su esposo donde le ariuncia que las brujas le han dicho 

que serfi rey. El piensa que ella es ambiciosa pero que le fal

ta el instinto del mal. Ella decide entonces invocar al mal. 

Lady Macbet~: ¡Corred a mí espíritus propulcores de 
pensamientos asesinos! ( ••• ).Cambiad
me de sexo, y desde los pies a la ca
beza llenadme, haced que mé desborde 
de la mfis implacable crueldad! ( •.• ) 
¡Espesad mi sangre; cerrad en mí todo 
acceso, todo pago a la piedad para 
que ningún escrúpulo compatible con 
la Naturaleza turbe mi prop6sito fe
roz ni se interponga•entre el deseo y 
el golpe! ¡Venid a mis senos materna
les y convertid mi leche en miel, vo
sotros, genios del c~imen, de allí de 
donde presidais ( .•• )La hora de ha-
cer mal! ¡Baja, horrenda noche, y en
vuélvete como un palio en la más es
pesa humareda del infierno!,,,31 

Lo que ella invoca es una transformaci6n a lo no huma

no, una desfiguración de su naturaleza. Dejar de ser quien es. 

Claro que esto la precipita a su pro~ia destrucci6n. 

Después de que Macbeth ha asesinado al rey ella no pue

de lim~iar la 'sangre' de sus manos. Es decir, el crimen de 

sus pensam~entos~ 

Ella obtiene, en apariencia, una fuerza para impulsar a 

Macbeth a realizar el crimen, pero \3 debilitándose hajta que 

muere. El estar viviendo lo que no es en realidad, la aniqui-

la. 

Macbeth t~mbién enferma a raíz de sus actos asesinos, 

31 -
Shakespeare, Macbe~h. en Ob~a~ Comple~a~, acto 1, 

escena V, p. 1605. 
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imagina ver un pufial con sangre ~ en otra ocasi6n el fantasma 

de Banquo¡ llega a creer que el mal s6lo se afianza con mal. 

Continúa con sus crímenes hasta que Hécate decide intervenir 

diciendo a las brujas: 

Hécate: ¿c6mo habeis osado comerciar y traficar 
con Macbeth en enigmas y asuntos de 
muerte. y yo. 1a dueña de vuestros en
cantamientos. el agente secreto de to
dos los males. nunca he sido llamada a 
participar o manifestar la gloria de 
nuestro arte? ( ••• )De la punta del 
cuerno de la luna creciente pende una 
gota de vapor ( ••. )yo la recogeré ( ••• ) 
destilada con artificios mágicos.·hará 
surgir artificiales espíritus que ( .• ~) 
le precipitarán a su ruina.32 

El mal se asocia con Hécate. 
; 

Ella es capaz de condu-

cir a Macbeth ·a su destrucci6n pues conoce su na~uraleza. En 

el mismo parlamento que expresa a las brujas dice sobre Mac

beth: 

Hécate: ••• Despreciará al hado. se mofará de 
la muerte y llevará sus esperanzas por 
encima de la sabiduría. la piedad y el 
temor. Y vosotras lo sabeis: la con
fianza es el mayor ene~igo de los mor
tales. 33 

y son precisamente estas características que ella se

fiala. las ~ue lo llevan a su muerte. 

En esta obra la naturaleza nocturna sirve como esce-

nario del mal. 

che. 

El crimen de Banquo y el del rey ocurren de no-

"La naturaleza es susceptible a modificaciones causadas 

por actos violentos. Lennox indica a Macbeth después de la no

che en que muere'el reyi 

32 shakespeare • Ma.c.be-t:h. en Obll.a.6 Compl.e.ta.6, acto 111. 
escena v. p. 1605. 

33 Shakespeare. Ibid,. ~. 1605. 



Lennox: ¡La noche ha sido horrib1e! Donde dor
míamos. e1 viento ha derribado nues
tras chimeneas; y dicen que se han oí
do 1amentos en e1 aire. extr.años gri
tos de.muerte, voces que profetizaban, 
con acentos terrib1es, grandes conmo
ciones y confusos sucesos. ( ••• ) ¡El 
ave de las tinieb1as ha gem~do toda la 
noche 1 ¡ A1gunos aseguran que 1a tierra 
ha tenido fiebre y ha tembladol, •• 34 

56. 

Rosa se refiere a 1a natura1eza de1 día siguiente a1 

homicidio. seña1ando: 

Roas: Según e1 re1oj-. es de día, y• sin embar
go. 1a sombría noche apaga 1a 1Smpara 
viajera. ¿Es que reina 1a noche o sien
te verg«enza el día, que la~ tinieblas 
cubran la cara de la difunta tierra que 
un· vivo resp1andor debía acariciar?35 . 

La noche, 1a iuna y los animales nocturnos como el buho 

y e1 gato adquieren gran re1evancia. Se 1es asocia con e1 mal, 

y son símbo1os femeninos. El gato y 1a 1una ayudan a H'cate y 

a 1as brujas con objeto de causar desgracias. 

Un ~1timo pu~to que debemos seña1~r es. •1 refererite a 

1a medicina. Ya indicamos que en esos sig1os 1as curaciories 

femeriinas eran castigadas y se quería qu~ estuviera en 1as ma

nos de curas o de hombres estudiantes de medicina. 

En Mac.be.;t;h aparecen dos médicos. ambos hombres. En un 

par1amento Malco1m inc1uso designa 1os poderes curativos de 

uno. 

Ma1co1m: Es una cura mi1agrosa de este vir
tuoso príncipe. que varias veces. des
de que viene de Ing1aterra se ha visto 
hacer ( •• ~)personas atacadas de ex
trañas do1encias. hinchadas y cubier-

34 shakespeare • . Mac.be.;t;h en ObAaa Compte.;t;ah, acto 11. 
escena 111, p. 1593. 

35sbakespeare. Mac.be.;t;h en ObAaa Compte.tah, acto 11, 
escena _1V_, P: 1596. · 



tas de úlceras que daba lástima.verlas 
( ••• )las cura colgándoles del cuello 
una medalla de oro. mientras recita 
piadosas óraciones·.36 

57. 

Por qué no atacar una medicina donde se reza y se cuel

gan medallas al cuello y en cambio. s! matar a mujeres porque 

aplicaban medios curativos a través de rituales y hierbas. 

Es cuando se implanta la religión cristiana en la edad 

media. que los curas imitan las·antiguas técnicas curando en

fermedades a base de agua bendita. exorcismos y oraciones a su 
dios •·37 

Para que los.creyentes se alejen y desconfíen de las 

mujeres y sus curacione~. se crea la figura de la bruja. ~ue 

como ya hemos apuntado. represénta el mal y la destrucción. Es 

entonces. que la imagen de la mujer vieja y sabia.comienza a 

desvanecerse. 

Amazona o Niña 

Linda Schierse indica en su libro Th~ Wounded. Wom4n que 

existen dos patrones ~ue surgen con mucha frecuencia en las 

mujeres. Al primero. lo denomina ·~mazana' y al .segundo. 'ni

fia eterna'. Con respecio al primero explica que se encuentra 

cuando una mujer. por una parte obtiene poder. y por otra. nie

g~ su capacidad de relacionarse con los demás a travis del 

afecto. Ella es capaz de poseer una gran fuerza. eficiencia. 

responsabilidad y seriedad; pero menosprecia lo espont~neo. lo 

imaginativo y el juego~ Sobre la 'nifia eterna' sefiala que se 

maniftesta cuando la mujer posee la.~dentidad que los dem~s han 

36 shak~speare. M4cbe.th en Obll.aJ.. Compt.e.:taJ.. acto lV. 
escena 111 0 p. 1615. 

C1t<>ne., 

37 .. 
Barbari;o Walker. "The Crone Turns Witch.:' en The 

pp. 127-128. 

.-:~ ,: 
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proyectado sobre ella. Puede tomar el papel de la buena ~ija o 

de la esposa encantadora. eutre otros; personificaciones "que de 

suyo. niegan la complejidad de s~ ser. 

Debemos agregar que el convencionalismo y autoritaris

mo no son prerrogativas exclusivas de las mujeres ya que sue

len encontrarse en el hombre. Aunque en este estudio nos limi

taremos a observarlo en la mujer. 

Para explorar la figura de la amazona en textos dramá

ticos. examinaremos la obra E~ Pad~e de Strindberg y para ubi

car la imagen del~ ~niña eterna', analizaremos Ca6a de Muñeca6 
de Ibsen y.f¿ Zoo~6g~co de C~6~a~ de T. Williams. 

La obra de Strindberg. f¿ Pad~e. se desarrolla dentro 

de la casa de una familia donde habitan un capitán. su esposa. 

la madre de ésta. la nana de él y una hija del matrimonio. 

En esta temática volvemos a topar con tres mujeres 

adultas que se dedican a destruir a un hombre. hasta llevarlo a 

la muerte. Además hacen creer al médico familiar que es el ca-

pitán mismo. quien se aritodestruye. 

Se hace referencia a la abuela de la niña dedicada a 

sesiones espiritista•. Bertha lo denuncia a su padre: 

Bertha: Pues bien. estamos allá. por la noche. 
baja la luz ·de la lámpara~ y en segui
da. en aquella semiobscuridad. me 
obliga a sentarme delante de la mesa. 
con una pluma en la mano, y ésta sobre 
el blanco papel. Todo esto porque 
pretende que los espíritus van a es
cribir. 

Capitái;i: 

Bertha: 

¿Cómo has podido ocultarme esa come
dia? 

Perdóname. padre mío. No me había 
atrevido a decírtelo porque la abuela 
me babia afirmado que los espíritus ~e 
vengan cuando se habla •.. 38 

-. 

38 strindberg. E~ Pad~e. en La Seña~~ª Ju~~a/EP- Pad~e. 
trad. Rosando Diéguez, estudio preliminar Jorge Lafforgue, Bi
blioteca básica universal, num; 93 (Buenos Aires: Centro Editor 
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Observemos como opera una estrategia derogatoria con .. tra 

la mujer dotada de poderes sobrenaturales, a pesar, de que la 

obra se sitGa en pleno siglo XIX. Las figuras femeninas siguen 

presentándose como destructoras del hombre. En uno de los Gl-

timos parlamentos el capitln condena a su mujer argumentando 

que: 

Capitán: ¡Ciertamente! ( •.• ) ¡y todas vosotras 
me habeis tratado como a un enemigo! 
Mi madre, que me hizo estropear pari 
evitarse los dolores del parto¡ mi 
nodriza, que me inyect6 sangre de mu
jer en 1as venas¡ mi hermana, que me 
enseñó a soportar su voluntad¡ la 
primera mujer a quien conocí, que me 
dio a cambio de primicias de mi cora
z6n, una enfermedad de diez años¡ mi 
hija que reniega de mí, y tG, mi es
posa, que me envías a la tufuba.39 · 

Este parlamento también ilustra la lucha por el poder 

entre la mujer y el hombre¡ misma que se repite en la obra, 

cada vez qu~ el capit•n y Laura se esposa se co~unican entre 

sí. Es aquí donde se vería en Laura la característica Ae la 

amazona. Ella no se relaciona con el capitán afectuosamente, 

s6lo busca dominarlo. 

En la obra la rivalidad se presenta al discutir sobre 

la educ~ci6n de su hija, El capitán quiere mand.arla. a estudiar 

a un colegio para que se convierta en insti~utriz~ Laura por su 

parte, desea que sea una artista. El discute que, segGn la ley 

vigente les hijos se educan conforQe a la fé.paterna; observa 

que si se convierte en institutriz y no se casa~ ~uede ganarse 

la vida. Y si contrae matrimonio le servirá para educar a sus 

propios hijos. 

de la.obra: 

Contrario a otras a1ternativas él señala dentro 

de América Latina, 1980), acto 1, p. 74. 

39 strindberg, E.t.. Pad1te., acto 111, p. 110. 



Capitán: No quiero hacer de Berta una mujer 
exigente. porque. soltera vieja. cono
cería la amargura del celibato. Tam
poco deseo darla una educaci6n y una 
profesi6n viriles. en el temor de que 
su futuro se encuentre en ella. en lu
gar de una esposa. un funcionario. un 
artista o bien un médico.41 

60. 

A pesar de que en el siglo XlX comienza a admitirse a 

las mujeres en ciertas carreras universitarias. en esta obra 

observamos claramente c6mo se limita a la mujer. asignándole 

el papel tradicional de esposa y madre. 

A fin de imponer su idea. sobre el futuro de su hija. 

Laura hace dudar al capitán su p~ternidad con respecto a Ber

tha. hecho que lo conduce hasta la muerte. En: lugar de que la 

hija decidiera por sí misma su futuro. se da una lucha absurda 

entre padre y madre~ 

En esta cultura·el papel de la maternidad lleva a la 

mujer. como lo demuestra Laura. a una relaci6n tolerable con el 

hombre s61o cuando se le atiende como a un hijo¡ y a una lucha; 

c~ando se.le consider~ como pareja¡ pue~ entonces busca el do

minio y no una comunicaci6n. 

El capitán describe a Laura como dueña de un talento 

maravilloso para hacer valer su voluntad. 

En una de .sus discusion~• el.capitán llora; Laura olvi

da su riBa y lo consuela com~ a un hijo. 

Laura: ¡Llora. pues hijo m!o; llora como en otro 
tiempo! ¿Te acuerdas? Tomando el papel de 
madre fue como entré yo en tu vida. Tu 
cuerpo de gigante carecía de nervios como 
el de un niño nacido antes de tiempo o 
mal nacido.42 

Mas adelante añade: 

1 strindberg. E~ Pad~e, acto 1. p. 60. 

42 strindberg • . E~ Pad~e, acto 11. p. 94. 
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Laura: ¡Yo era tu amiga como madre! ¡Como mu
jer, era tu enemiga! Es el amor Úna lucha 
~yo no creo haberme dado nunca en ella! 
¡Tomé cuaneo quise143 

0bservemos la incapacidad de esta mujer para relacio-

narse afectivamente con su compañero. 

Algunas mujeres creen poder adquirir derechos dominan-

do al hombre con quien conviven. Buscan un cambio entrando 

precisamente en el mismo juego que ha destruido a tantas muje-

res a través de la historia, el del poder. Incluso someten a 

otras mujeres. No exploran un cambio real con resp~cto a sus 

personas y a su relación con los demás; sino solamente pasan 

del papel del dominado al dominante. No examinan su esencia 

como mujeres, pues no se preocupan por u~ crecimiento continuo 

de su conciencia ni por una forma profunda de auto-entendimien

to. 

Recordemos que la opinión más extendida sobre las ama

zonas de la mitología griega, nos remite a mujeres guerreras 

don la costumbre de cortarse o quemarse un -echo par~ poder ma

nejµr el arco' y la.lanza con mayor efic~encia. 44 Ya habíamos 

señalado anteriormente que la virtu~ griega en el hombre sé 

asociaba al del buen guerrero. 

Las amazonas no ·buscan un mund¿ propio~ entran en el 

del hombre, incluso, mutilan su cuerpo para encajar mejor en 

el orbe que han elegido. 

Las mujeres ~ue asumen el patr6n de la amazdna se con

vierten en personas a la mitad. castran parte de su ser. 

Con esto no quiero decir tampoco que la mujer deba se

guir en el papel de sumisión. Existen cosas por. cambiar en es

ta sociedad sexista. Algunas ya se han logrado como el derecho 

43strindberg, Ibid,, p. 95. 

44 rJ.i .. c.c..i..ona11..io de la l.U:t:olog.la c..ttf1>.ic.a ·1, Falco"!', et al., 
s.v. ''amazonas.'' 
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a estudiar, a votar (en la mayoría de los países), a la aimi

nistración de bienes propios (con la excepción de ciertos luga~ 

res). Pero creo que aquí hay dos niveles, uno el social y otro 

el personal. Y es en este dltimo .donde la mujer, utiliz~ndo un 

t•rmino empleado por Simone de Beauvoir, debe 'reencontrarse'. 

Lo anterior no se logra imitando conductas; deben buscarse las 

propias. 

En cuanto a la relación de la mujer con_ otros seres hu-

manos también debe indagar otras formas. Querer comunicarse 

con personas adultas, de la misma manera cpmo se hace con hijos 

pequeños, es un error. En la obra El PadAe tanto Laura como la 

nana· tratan al capitán como un infante. Et resultado es un 

contacto inmaduro con el otro. 

En una conversaci6n entre el capit5n y su nana se ilus

tra lo anterior: 

Capitán: 

Margar.ita~ 

••• Pero ¿cómo es. dios mío, que siem
pre tratais a los hombres cual si 
fueran niños? 

Probablemente porque todos sois en
gendrados por mujeres.45 

La comunicación que se da entre ~ujer y hombre en. esta obra, 

está lejos de lo que Simone de Beauvoir denomin~ como: el re

conocimiento .de dos libertades. 

El enfoque de 1~ pareja, qu• muestra Strindber~ •n El 
PadAe es bastante convencional. En boca del capitán indica: 

Capitán: iAhí llegan los matrimonios de hoy! 
Antes se unía el hombre a una esposa, 
nada más que a una esposa, sin otro 
epíteto. En la actualidad es una 
am~g~. es una madre, es una camarada 
lo que se escoge. !Los matrimonios ra
zonados matan el· amor! En otro tiempo 
se era marido y mujer. Hoy se es ac-

45 strindberg, El PadAe, acto 1, p. 79. 
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cionista de una empresa social, y los te
nedores de acciones se acuestan juntos 
por la noche. ¡Pero ·esto es contra natu
ra146 

En la visión anterior se omite la libertad de uno de 

los miembros de la pareja, es decir la de la mujer. Se vislum-

bra a la mujer como esposa del hombre, no como un ser con el 

derecho a desarrollarse por sí misma. 

Mr. Greg dice con respecto a la esencia de la mujer que 

el hombre la mantiene y ella le sirve. 47 Esta visión es. análoga 

a la de Strindberg. ~ambién Balzac observa sobre el matrimonio 

que: 

El destino de la mujer y su única gloria es ha
cer latir el corazón de los hombres. La mujer 
es una propiedad que se adquiere por contrato, 
un bien mueble, porque la posesión vale título; 
en fin, hablando propiamente, la mujer no es 
más que un anexo del hombre. 4 8 

¿Por qué no permitir una comunicación equitativa entre 

·ambos sin jerarquías de dominio? 

En El. Padlte el juego del poder se realiza cuando una de 

las partes trata al otro como hijo o hija para obtener una po

s~ción dominante o sé permite qu~ el otro adopte el papel de 

padre o madre para someters~. 49 

46 strindberg, El Padlte, acto 11~ pp. 95-96. 

47Greg citado por Virginia ,Woblfr ~Cap~tuio J," en Una. 
Ha.bUa.c..i6n Pltop.ia, trad. Laura Pujo!, Bibliot.eca. Breve, la. re
impresión (Barcelona, Caracas, México: Editorial Seix Barral, 
1983). p. 76. . 

48 Balzac citado por Simone de Beau~oir, "Historia," en 
Et Segundo Se:1:0, t.rad. Pablo Palant, 2 Vol ,(Bueru>s Aires: Edi
ciones Siglo Veinte, 1981) 1:146 

49Linda Schierse Leonard, "Finding Feminin• Spirit," en 
The. 11Jounded 11Joma.n. He.a..t..in9 .the. Fa..the.11.-Uaugh.te11. Rela..t.ion.t>h.ip 
(Boston and London: Shambhala Publications, Inc., 1982). 
pp. 162-163. 
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Este modelo negativo de relaci6n hacia los demás es 

adoptado por Berta. pues tanto el capitán como Laura la inclu

yen en su juego. 

Si bien es cierto que St~indberg'presenta en es•~ obra 

personajes femeninos destructivos. es quizá con respecto a su 

personaje ~asculino ,el capitá~. donde emprende un leve inten

to de reflexi6n sobre la n~cesidad de un cambio. El cuestiona 

la absurda idea de que el hombre es fuerte y no. debe sentir do

lor. 

En f¿ Pad~e. el capitán comienza a llorar f ren~e a su 

esposa: 

Laura: 

eapitán: 

¡C6mo! ¡Lloras y eres un hombre! 

¡s!. lloro! ¿Por qué no he de llorar? 
¿No tiene ojos eL hombre? ¿No tiene el 
hombre cuerpo. sentidos. sentimientos 
y pasiones? ¿No toma el mismo alimen
to? ¿No lo hieren las mismas armas? 
¿No está sometido. de igual modo que 
la mujer. a las mismas influencias de 
la temperatura? Nos picais. sangramos; 
nos acariciáis. sonreímos; nos envene
nais. morimbs. ¿Por qué el hombre n~ 
ha de llorar? Aquiles llor6 a Brise~ 
¿Por qué el llorar ha de ser indigno 
del hombre?50 

En efecto. el hombre debe aprender a mostrar sus sen-

timientos. El cambio que se debe dar no es s6lo en la persona 

de la mujer. es también en el ser masculino. Las figuras que 

se han impuesto en ambo~ deben observarse con .cuidado. pues 

tanto unos como otros son limitados por las exigencias de la 

cultura patriarcal. 

Pasemos ahora al patr6n de la 'niña eterna'. Este es 

el de la mujer dependiente que vive para agradar a los demás y 

toma la personalidad que le otorgan otros. 

Esta figura femenina pudiera ubicarse a principios del 

50 strindberg. f¿ Pad~e, acto 11, p. 94. 
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patriarcado, pues como hemos señalado la función de la muje~ ha 

sido, desd~ tiempos remotos. la de servir al hombre. Y si bien 

es cierto que desde el siglo XVll y XVlll la mujer ~iene acceso. 

a una educación media en Europa~ sus materias son diferentes a 

las que estudia un hombre. Aún en 1923 en Inglaterra el repor-

te Hadow afirma: "No juzgamos deseable dívorciar la educación 

de la niña de sus deberes y oportunidades hogareñas. 051 En ese 

mismo país es hasta 1948 cuando se admiten mujeres en la carre

ra de medicina an Cambridge. 

Ya en el siglo XlX había mujeres que demandaban disfru

iar de independencia económica, poder poseer bienes propios, 

entrar a las universidades, obtener mejores oportunidades de 
. ~ 

trabajo• poder votar, pensar y actuar P.or sí mi.amas. 

Sin embargo, una gran. canti.dad de mujeres eli.gierou de

dicarse a su esposo e hijos úni.camente. 

La doctrina en esferas como la medicina. la literatura. 

las leyes ~ la reli.gión, preescribían en el siglo XlX que la 

vi.da personal de las mujeres se centraba alrededor de su casa. 

marido e hijos. 52 

De esta manera se enseña a lP mujer a ser no para ella, 

si.no para los demás. Simone de Beau.voi.·r expresó: "Ella es to

do. Verdad, Belleza y Poesía:. una vez más todo bajo la imagen 

del Otro. Todo excepto ella mi.sma." 53 

Women'.6 
Henley • 

En la obra. Ca.6a de. /.fuñe.cu de Ibsen descubrimos que No-

51 Deirdr.e,Beddoe, "The changing i.mage," en V..i..6cove.11...i.n9 
H..i..6-toll.y (London; Boston: Pandora Press,Melbourne snd 
1983). p. 60. 

52 Estelle a: Freedman qnd Erna Olafsen, "The adult 
woman: Personal life," en V..i.c-toll...i.an Wome.n (Stanford Califor
ni.a: Stanford Uni.versity ~ress, 1981), p. 118. 

53Beauvoir, "Introducción," en EZ Segundo Se.xo, 1:15. 
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ra vive para su marido. E11a encarna '1a niña eterna' a quien 

su esposo 1e.prohibe comer almendras. le 11ama la atenci6n por 

gastar mucho dinero y le indica c6mo vestirse para una fiesta. 

La amiga 

Sra. Linde: 

que la visita también la considera una 

si. mujer ( ••• ) Bordar un poco y la-
bores po~ el esti1o ( ••• )Eres una 
niña. Nora.54 . 

niña. 

Su amiga está convencida de que Nora ignora lo que es 

una existencia difícil. Nora le responde. sin embargo que ella 

le salv6 1a vida a su esposo con el dinero que pidi6 prestado a 

algui~n. el cual sigue pagando sin que su esposo se entere. 

Nora: ~ •• Del dinero de la casa no podía econo
mizar mucho porque Torva1do tenía qqe co
mer bien. Tampoco pod!a dejar que los ni
ños fuesen mal vestidos. porque todo lo 
que me daba para ellos me parecía intan
gible. como cosa suya. 

Linde: ¡Pobre Nora! Por ende. tus necesidades 
personales han debido de pagar las con
secuenc ia.s. 55 

Aquí observamos como ell~ da prioridad a las necesida

des de su esp~so e hijos y •e olvida de las propias. 

Nora sabe que Torva1do disfruta la imagen que ella pre-

senta al exterior. 

ci·ona: 

En la misma conversaci6n con su amiga. men-

Nora:· ••• despufs de muchos años. cuando no sea 
yo tan bonita como ahora. ¡No te rías! 
Quiero decir cuando ya no guste tanto a 
Torvaldo. cuando ya no se divierta.vifn
dome bai1ar y disfrazarme y declamar ( ••• ) 
Entonces sería bueno tener un cab1e a1 
~ual asirme (,,.) que tonterías. Ese día 
no 11egar5 ~unea.56 

54 uenrik Ibsen. Ca4a de Muñeca4, en Tea~~º Comp¿e~o. 
trad. y notas Else Wasteson. introd. Germin G6mez (Madrid: 
Aguilar 0 1952) 0 act~ l. p. 1149. 

55 :rbsen 0 Ibid. •.p. 1152 

56
:rbsen 0 lbid. • pp. 1151-1152. 

~_ .. ¡• 
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Ella podría haber continuado viviendo siempre as!, pa

ra los otros; pero al final de la obra manifiesta haber com

prendido que existi~ron factores muy insatisfactorios. 

Cuando su esposo descúbre lo del préstamo, lo único que 

le preocupa es cómo lo puede perjudicar a él mismo en su traba-

jo. En ese momento él se 

pacidad para educar a sus 

enfada con ella y le señala su inca

hijos pues ha falsificado una firma. 

La esposa observa que desde que se casaron es el pri

mer momento en que hablan el uno al otro con seriedad y sin ju

gar, como solían hacerlo siempre. 

El se angustia:s&lo por sí mismo y no po~ ella. 

Nora recuerda que así ha sido siempre SU'lVida. Tanto 

con su padre como con su marido, ella ha estado siempre en un 

plano inferior. 

Nora: Cuando vivía ~on pap&, 11.me manifes
taba todas sus ideas, y yo las seguía. 
Si tenía otras diferentes, me guardaba 
muy bien de decirlo, porque no le habría 
gustado. Ma llamaba su muñequita y juga
ba con~igo, ni

5
,ás ni menos que yo con 

mis munecas • •• 

Así fue adoptando desde chifa el papel de 'niña eterna'~ 

Sobre ~u relación con Torvaldo coment~ 

Nora: TG me formaste a tu gusto y yo participa
ba de él ( ••• )o lo fingí~ ( ••• )no lo sé 
con exactitud (.,,)Vivía de hacer pirue~ 
tas p~ra divertirte, Torvaldo. Como tG 
quer:fas.58 

Nora 'cómprende que ha· vivido para él, ~ientras qu~ Torvaldo 

pensaba primero en él. ~lla ignoraba lo que se debía a sí 

.misma. 

Torvaldo es incapaz de actuar en el mismo plano que No-· 

ra, atado como está a sus principios convencionales. 

57 1bsen, Ca6a de Muñecit6, acto :¡.11. p. 1195. 

58 tbsen, lbid. 

'•, 
.¡ 
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Torva1do: Nora, por ti hubiese ~rabajado con ale
gría día y noche ( ••• )Pero no hay na
die qu~ sacrifique su honor por el de1 
ser amado. 

Nora: Lo han hecho mil1ares de mujeres: 59 

Y.aquí Nora afir~a una gran verdad~ Cu.ánt"s ·mujeres 

han sacrificado su persona para convertirse en 1o_ que el hom~re 

espera de ellas. 

Nora desea cambiar su actitud, y manifiest" ~su.esposo. 

que va a abandonarlo· pues tiene que educarse a sí misma·. ·El 

responde que sus deberes son primero con su familia. 

· Torval.do: ¿No son tus deberes con tu esposo y 
con tus hijos? 

Noria: Tengo otros deberes ••• 

Torva1do: No l~~ tienes. &Qu€ deberes son esos?-

Nora: Mis deberes conmigo misma._ 

Torvaldo ~ . Antti. todÓ eres ~tipoi:i~ y m;dJi.i: 

Nora.: Ya no creo en eso, creo que ant~ todo. 
soy un ser humano, igua1 que t6 ( ••• ) 
o al menos• debo intentar· ~e·r10 ••. 60 

De este modo ella rechaza ser la muñeca con "quien. ju

gaba Torva1do y decide separarse de sus hijos qui~nes eran sus 

propios juguetes. 

La figura de No~a es positiva en el sentido que ~bre el 

camino al cambio. S~ despoja del papel de 'niña etern~' para 

~mprend~r la 'bGsqueda como ser humano. Esta propuesta no se 

había contemplado ant~riormente e~ el teatro. 

Esta. obra escrita en 187.9 cre6 gra.nd1.is polémicas y pro-

testas poi toda Europa a1 ser representad•· Esto no resulta 

sorprendente si pensamos que Ibsen represent~ a su personaje 

femenino, Nora como alguien con dignidad, c~paz de pensar sobre 

su situaci6n y de actuar para ell~ misma. 

-.59 Ibsen, Ibid., p. 1198. 

60 rbsen, Ibid. • p. 1197. 
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En l.;, ob_ra El. 0 ·Zoo.e.6g-i.c.o de CJ[..Üt:at de Tennessee 

Williams presenciamos otro aspecto tipificado por la figura de 

la mujer niña. En este caso, a diferencia de la obra de Ibsen, 

la mujer permanece en la misma situaci5n en 1a que se encuen

tra. 

Laura vive con su hermano Tom y .con su madre Amanda. 

Esta última se relaciona con sus hijos como si fueran todavía 

unos niños. A su hijo le indica que debe sentarse derecho y a 

Laura le corrige su manera de c.omer. 

Amanda: Cariño, no empujes la comida con tus 
dedos. Si tienes que empujar la comida 
con algo, lo que debes usar es un pedazo 
de pan. Debes masticar tu comida antes 
de tragarla ( ••• )Ah, mastícala, mastí
cala, mastícala.61 

Es difícil imalinar que este parlamento vay~ dirigidd ~ 

una p~rsona que termin6 sus estudios de secund~ria hace tiempo, 

como es el caso de Laura. 

Ya hemos explicado c6mo algunas personas se relacionan 

con los demás a través de un proceso de puerilidad. Esta es la 

manera c·omo Amanda se comporta con· sus dos· hij.os y Laur·a ha 

aceptado adoptar el papel de u~a criatura. 

Tanto· su. hermano como su mamá exp.resan que ella s_cSlo se 

dedica ~ cuidar su colecci~n de animalitos de cristal y a escu

char unos discos que pertenecían' a su padre, el cual no vive 

.con el.los. 

Laura comenz5 unos estudios como secretari~. pero los 

abandoncS por su ~xagerada _timidez para relacionarse cori'otras 

6~ ••• Honey don't push your food with ydur fingers. If 
you have có push your foód with something, the thing to use is 
a crust of bread. You must chew your fooa ( ••• )befare swallow 
it down ( ••• )che~. chew, ~hew. 
Et Zoo.t.69,i.c.o de Cti6:tat de Tennessee. Williams .•. en The Un.i..ted 
St:at:e6 -in L.i.t:e4at:u4e de James E. Miller Jr., Robe~t Hayden, y 
Robert 0 1 Neal (U.S.A.i Scott, Foresman and Company, 1976), 
p. 286. 



personas. 

Su madre quiere que su hija se case. 

jo que invite a algGn amigo a cenar. 

70. 

Convence a su hi-

Para esa velada Amanda se dedica a vestir y a arreglar 

a Laura. como si e~tuviera jugand~ ~on uria mufieca. Su hija ob-

serva que tal parecería que se aprestaran a ~ender una trampa. 

Y la madre responde: 

Amanda: As! es. Todas las nifias bonitas son 
trampas. Y los hombre~ esperari que·. 
lo sean.62 

Amanda quiere que su hija, incapaz de trabajar, en-

cuentre un.marido que pueda sostenerla. 

Para la cena de pres~ntaci6n ~on Jim, el amigo de Tom~ 

Amanda no sólo arregla a Laura sino hace algunos cambios en su 

casa, como una lámpara y una alfombra. 

Laura no se atreve a estar con Jim pues observa que 

se trata .del mismo much~cho que le gustaba. ~n la secundaria. 

Su familia tiene que insistir para que ~lla pase a la mesa con 

los demás. 

Una v·ez qu.e Laura platii::.a. a solas con Jim. pues. Amand·a: 

y·Tom se alejan a l~ cocina, ella va adquiriendo alg~ d~· con-

fianza y le confiesa a Jim que ded~ca su tiempo a cuidar su 

colección de cristal • 

Laura: ••• No pienses que me siento sin hacer na
da. Mi colección de cristal requiere de 
mucho tiempo. El cristal es algo que uno 
debe cuidar muy bien.63 ¡ 

62Ten~essee. Williams, E.t Zoo.tóg.lco de Clt.l4.ta.t, Ibíd .', 
·P• 303, 

63 ••• Don't think 1 sit around 
collection takes a gocid deal of time. 
have to take good care of. 

doing nothingl .Hy glasá 
Glass is.something )ou 

Tennesse·e Williams, E.t Zoo.l6g.lco de Clt.l4.ta.t., Ibid., P• 315. 
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Estos animales de cristal son una imagen de la propia 

fragilidad de Laura y lo remoto que se encuentra ella de la 

vida. 64 

De Laura han hecho una persona que parece vivir ence

rrada dentro de un enorme cristal. Estática como su colecci6n. 

Esta pasividad es parte del patrón de. la 'niña eterna•. 65 ya 

que mujeres así. al igual que los personajes de Cenicienta y 

La Bella Durmiente esperan al hombre que les ofrecerá dicha y 

seguridad en sus vidas. En lugar. como señala Simone de 

Beauvoir. de intentar por ellas mismas esa difícil e incie~ta 

empresa.~ 6 

En esta ob~a. como en Cenicienta. Amanda deseaba que 

después de conocerse Jim y Laura. éstos se casaran. Pero Aman-. 

da no ~uenta con el hecho que Jim ya ha encontrado .a una m~jer 

simpática. calmada y hogareña. como lo seaala él mismo. con 

quien casarse. 

A la mujer se le va orientando a esta pasividad desde 

pequeña. Sus juegos. van preparándola a cumplir con el papeL 

de ama de casa y madre. La muñeca. según Simone de Beauvoir. 

no ·represen.ta para la niña sólo su _doble sino también su hijo. 

La~ra debe ~prender a cuidar bien sus animalitos de c~istal~ 

para. en el futuro. brindar los mism~~ cuidados a sus propios 

hijos. Beauvoir señala que la adolescente abandona sus muñe

cos por el espejo c~n el_ cual aprenderá a ser ~bjeto~ "La mu

jer ••• s• sabe. se hace objeto y cree verdaderamente verse en 

el espejo: pasivo. y dado. el refl~j~ es una cosa ••• "
67 

Y co-

64Lin~a Schierse. "The Eternal Girl," en The Wounded 
Woman, p. 42. 

65Linda Shierse. lbid •• p. 37. 

'1 :177. 

66 s1mone de Beauvoir. "His.toria" en··i:t ·Segundo Sexo, 

67 s1mone de Beauvoir, "La Narcisista." en Et Segundo 
S e.xo, 11: 41 5. 

"'! 
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mo ella misma a~ade, es a través de la ropa y zapatos inc6mo

dos que se le impone la moda, con lo que va convirtiéndose 

en un ser impotente, alejada de la realidad, si urio piensa en 

.los tacones altos que le separan a una del suelo. 

Recordemos que Amanda compra ropa para su hija el d!a 

de la cena e insiste que se mire al espejo; convirtiendo a 

Laura, de esta manera. en una imagen est&t1ca, en uri mufiequito. 

de cristal más. 
. .... :; 

Jim es la única persona que observa c6mo Laura ha exa-
·:·'1 

gerado un defectb físico que es sumamente pequefio, refiriéndose:¿ 

a su cojera. La verdad es que su pasividad ante la vida· com..;- '}fi 
.,-;·1 

p·lementa su par.§'lisis. ,,)t 
Jim le sugiere que piense en ella misma como una per- · .. #f 

sona superior en algún aspect.o. Pero Laura es incapa·s de sban.-'fÍ;'i 

donar su papel de 'n~fia e~er~a•. actit~d que la va alej~ndo ca~I 
da vez m&s de la posibilidad de relacionarse con el mundo y ~~~ 

sobre todo consigo misma •. 



CAPITULO 111 

LA MUJER EN EL ESCENARIO 

Yo podía vivi1~aiempre en 
mi arte. pero nunca en .mi 
vida. 

Ingmar Bergman. (So
nata de Otoño) 

La aparici6n de la mujer como actriz ee remonta a la 

lpoca de .loe mimo• latino• cómo lo deecribe Jenofante: 
durante una representaci6n efectuada por doa mimoe. un niño y 
una niña. que eran propiedad de un maaetro bailarín de Sira-· 

cusa.· •e empleaban danza•. gesto• y palabra• repreeentando el 

amor de Di.oniso y Ariadna. Esta preaentaci6n ee afectucS en 

una casa privada. en donde ScScrates fue uno de loe invita
doa.1 

Loa mimos mo.etraban origina·fmenta un •kat~h dramilt ico • 
el cual. en ocaaionee • contenía baetante cr'udez·a. 

Tantó loa hombrea como lae mujeres dadicadoe a la m~

mica deeplegaban eue habilidad•• en loe marcado•. feetiva
lee. caeae privada• y aitioe donde loa contrataran. 

~1 parecer. an la edad media tambiln hubo algunaa ac
tricee¡ pero ea en la comedia del arta italiana ~onde figu

raban laa ~rimara• actricee profeeionalee. 
Isabella Andrain1. (1562-1604) ea quizil una de las me-

jor conocidas. Figura como actri~. dramaturga y poetiea. 

Dentro da la comedia crea el pereonaje de la enamorada. 

~tras actrices de la comedia son Orsola Cecchini. cono-

1The. Oll.~OJt.d Collipcut.é.ort .to .the. The.a.t.1t.~. s • .;,. "Mime. 

b) Latin." 
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cida como Plaminia y Virginia Andreini o Florinda. 2 

Ba en éste período cuand~. por primera ve~. la• actri
ces conquistan una posici6n impoTtante en el teatro. 

Bn Francia aparece la actriz y e¡ actor profesionales 
a 1 mismo tiempo. 

En ese pa!a destaca Marif Venier (1590-1619). quien ea 

miembro de la compañía del Hotel de Bourgogne~ 3 Encarna el 
personaje de reina en varias tragedia~. 

En Madrid la mujer puede dedicarse a la actuaci6n a6lo 

hasta el año de 1587. Los muchachos j~venas representaban to

davía papel•& femeninos de las obras. y era exclusivamente en 
laa dan•••• donde las mujeres adquirieron popularidad. No ea .;; 
sino hasta 1615 cuando en loa teatros españolea prohiben ~ loa 

niños personificar papeles femenin.oa y a ·las mujeres actuar 

personajes maaculinoa. 4 

El drama isabelino no aceptaba actrices. Las heroínas 
de Shakespeare y de otros dramaturgos era~ interpreta,os por 

niños y muchachos. Ea hasta tiempos de la reatauraci6n 0 por 

1660 cuando aparece la mujer en un esce~ario inglfa. 
No se.conoce el nombre de la primera actriz inglesa¡ 

a6io se.sabe que repreaent6 a Dead,mona en 1660. abriend~ con 

esto el camino a otras actrices como Nell Gwynn. Mra. Barry 

y Mra. Bracegirdle. 5 

En la Inglaterra del siglo XVlll sobr~sale Hannah 

Pritch~rd~ actriz de la co~pañía de Garrick q~ien representa 

2Toby Cole and Beleil Krich Ed •• "Italy 0 " en Ac.to~ on· 
Ac.t~n9 (New York and Canada1 Crovn Publiahers. Inc •• 1970). 
p. 44. 

3 Tlr.e. Oic601t.d CompaMon :to :the. Thea.'t:Jr.e. a .v. "actor. 
actreas. acting." 

4 Toby Cole and Helen Krich Ed •• "Spain."· en Ac:toJUi on 
Acüng. ·P. 66. 

5The Oic601t.d Compan~on :to :the Thea:tJte.s.v •. "actor. '.;' 
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a Lady Macbeth. a la reina Gertrudis y a Beatriz. 6 

Observemos que desde que la mujer personifica papeles 

fe•eninos en el teatro. estos corresponden a las fiauras fal
sificadas que ha creado un sistema patriarcal. 

No nos detendre•os aquí a detallar sobra eataa imáae
nea pues ya heaoa analizado algunas. en el capítulo anterior. 
seaale•oa sin e•bargo. que la actriz ·representa personajes que 

le van a distanciar de la complejidad real de una mujer como 

ser humano. 

Sobre la actriz. Simone de Beauv~ir aeaala qu~: "••• 
permanece en peligro puea debe seducir ain deacanao al 

público y los hombres. " 7 . Sus deberes profesionales son el· cui

dado de su indum.enta 0 d.e su belleza y la gracia con la cual se 

exhibe a los dem~s. 8 

Las características antes indicadas se encuentran •uy 

lejanas al trabajo que realizaban las mfinadea para s! mis••• 
en loa rituales. los cuales posterior•ente se convirtieron en 

teatro. 
Cierto es ~ue las actrices. al igual que las baila~inas 

y las cantantes han disfrutado de una independencia· concreta en 

la· sociedad desde los siglos XVl y XVll. pues solventan aua ne-

ce_aidades econ6m.icaa con la paga de su trabajo. Pero a la vezo 

su p~ofesi6n laa aparta de su propia persona. al imponerles una 

iaagen estática y equívoca de la mujer; ya sea satanizada o 

glorificada. 

·actress. acting." 
6Toby Cole and He len Krich" Ed. • "England •" en Ac.t:Oll.4 on 

Aü.Lrt9 • p. 138. 
7simone de Beau~oir. "Prostitutas y Hetairas." en Et 

Segundo Sexo, trad. Pablo Palant 0 2 Vol. (Buenos Airea:. Edicio
nes Siglo Veinte. 1981) 2:353. 

8 . 
Beauvoir 0 "La mujer independiente," Ibid. 0 2:49. 
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No es sino ~asta q~e comienzan las representaciones 

postmodernistas en nuestra €poc~. cuando se va a ir abando

nando el trab~jo de los actores y actrices con un personaje. 

a fin de comenzar a entrenar al.individuo para enfrentarse 

con su vida. 

Lo anterior se comprende ya que el postmodernismo, a 

diferencia del modernismo, prefiere las experiencias a loe he

chos determinados. En el caso del teatro. la experiencia del 

~otidiario del'.actante ~n lugar de un personaje ya definido. 

A partir de los años setentas, el teatro postmodernis

ta se relaciona cori la antropología, la etología y la biolo

gía; as! como con otras disciplinas que auxilian al arte dramá

tico en el redescubrimiento de una cultura no evidente dentro 

de nuestro mundo racionalista. Es decir, perseguir un cambio 

que consi~ta en explorar dentro de uno mismo más que afuera, un 

modo de vida más reflexivo. 

El postmodernismo romp_e con un tiempo lineal para esta

blecer en cambio uno circular que se detiene en un 'ahora'. 

El director de escena Richard F~reman aprovec~a un re

curso pict6~ico de la imagen y detiene su pensamiento al montar 

escenas _enmarcadas análogamente .a como aparee.en en la int_ros

pecci,6n. 

Robert Wilson escenifica dimensiones caracterizadas por 

un tiempo lento y acciones que se repiten suficientes veces pa

ra forzar al espe~tador a observar diferentes aspecto• de cada 

movimiento. 

Dentro del teatro p.ostmodernista, po.demos ubicar al 

teatro personal, el cual se refiere a representaciones concebi-
. 9 ' 

das y ac~uadas. por la misma persona. En este teatro siempre se . . 
manifiesta,material.de la vida del individuo o individuos que 

9 Michael Kirby, "Introduction," The. P.11.ama Re.v.le.w, Vol. 
23, No. ~. T81. (March,1979):p.2. 
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realizan el trabajo~ 

En ~l presente capítulo nos acercaremos al teatro p~r

sonal que realiza Roberta Sklar en Estados Unidos junto con 

C1are Coas y Sondra Sega1 a partir de 1973. 

Sus trabajos resultan de gran inter4s.ya que están 

creando representaciones sobre 1a mujer. diferentes a las que 

existen dentro de1 teatro modernista. como apuntaremos más 

adelante. 

E1las desarrollan una trilogía a la cual titulan El 
C.ic.lo 'de. la4 H.{J" • En dicha obra muestran c.Smo es la vida 

de las mAjeres dentro de un sistema patriarcal. 

La primera obra llamada H.ija4 estudia 1a relación entre 

madre ~ hi~a, tan eclipsada en nuestros tiempos. 

Sobre esta re1a~i6n Madonna Kolbenss~~~a¡~a~agura que 1a 

hija desde pequeña aprende a leer mensajes ambivalentes de su 

madre. sobre lo que significa ser mujer y basta el miedo que 

siente·en ocasiones de aerlo. 10 

La segunda parte denom~nada He.Jtmana. se refiere al mun

do del amor. 1a traici.Sn. la competencia y la alianza que ~ 

existe entre hermanas. 

La .tercera, Ele.c..:t.11.a hab.t.a. consta de. dos partea. En la 

primera. aparecen 1oa personajes de Clitemneatra. Xfigenia. Ca

aandra y Atenea'con 1a intenci6n de expresar lo que desaprueban 

de su ~apel en la trilogía de Esquilo. D~s~u€s aparece Electra 

quien trata de charlar sin conse'guirlo. Descubre que no puede 

hablar por ella misma •. a condici6n de abandonar 1oa factorea 

que la atan a1 patriarcado. 

Según la experiencia profesional de Roberta· Sklar en e1 

teatro, cuando una mujer comienza a manifeatarae por a! misma. 

loa primeros intentos resultan declaraciones inexpertas. pues 

lOHadonna Kolbensschlag. "Snow White and her Sbadow." 
en K.i.44 Sle.e.p.ing Be.au~y Good-Bye. (T0 ronto. Nev York, London, 
Sidney and Auckland: Bantam Books, 1981). p. 38. 
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m4s bien se .. le ha ensefiado a guardar silencio que a expresar-
11 as. 

La segunda parte. de la tercera obra. en la trilog~a 
presenta a una n:Lfia que se introduce a la fusnta de poder y a 

un·a actitud de gran temor hacia su vida. Posteriormente. una 
adolescente discute con su mam4 en una eocina, tamb:Ldn apare

ce una madre dando consejos a una de sus hijas la noche ante

rior a su boda. 

La Glt:Lma imagen de la obra muestra a Blectra quien 
.d~c:Lde partir de su casa para ser autosuf:Lcianta. 

A Sklar s:Le~pra le ha preocupado el poder axternar una 

real:Lda~ interna~ en su teatro. 
Sobre la realidad· interna femenina, ella apunta: 

Para las muj•res, la realidad interna est4 llena 
de la rapresiCSn soc·:Lal de su femana:Ldad. Hay 
capas y capas da all~. Las pr:Lm~ras capas son 
de rabia{ ••• ). paro luego emerge capa trds capa 
da un auto-conocimiento. reprimido. Esa realidad 
ea •1 contenido del teatro femenino- y la base 
de tod~~:L trabajo. cuando escr:Lbo 0 cua~do desa
rrollo t&cn:Lcaa de actuac.i6.n. fem:Ln:Latas o cuando 
dirijo.12 

La mujer, debe comenzar a ~ijarae en q~G momentos ra-
zona a instancias de un ..,rden patr:Lar~al y i::uand:o por ella mis

ma •. La misoginia, .al igual que.al patriarcado existen en 

11 . 
lloberta Sklar 0 "Toward craating a women'a theatre," 

en The P.11.41114 Rev.iew,. vol. 24, No. 2 T 86 (.June,1980):p.25. 

12 For·women tha :Lnternal reality is filled with the 
social suppression of womanhood. Thare ara layara and layara 
of . it. The f irst layers are re ge (. •.) but tban thare is a 
layar after layar of auppreasad self-knowladge. That raality 
:La the content of women'a thaatra -.and tha.basis of all my 
work, ~hether _:Lt be writing, tbe develo~ment of faminist 
acting tachniques or directing. · 
lloberta Sklar, ''Toward crating a women's thaatre 0 " p. 30. 

<I 
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las profundida~es tanto de la'mujer como del hombre. 

Uno debe desaprender estos patrones tan inculcados. 

A la mujer se le ha enseñado a desconfiar· de su cuerpo, 

sus percepciones. Para Roberta Sklar, las mujeres deben apren-

der a escuchar sus propias voces, sus cuerpos, utilizar.sus im

pulsos y desistir ~e aquella ilusi6n que siempre existir§ al

guien que sabe mejor lo que ellas son y quieren. 13 

Es interesante observar que en su trilog!a, Sklar sa~ 

le del marco tradicional de la obra dram4tica que presenta a 

ia mujer s6lo en su re1aci6n'con los hombres¡ y muestra en cam

bio la comunicaci6n con otras mujeres (madre, hermanas), tan 

fundamental para la vidá. 

Roberta Sklar percibi6 que para la mujer pod!a resultar 

dif!ci1 ser actriz~ pues en su !ida se le instruye a no actuar, 

a ser pasiva; un a~tor en cambio analiza la conducia humana y 

la ~epresenta. Ea por esta raz6n que ella comprende la nece-

sidad de buscar una t4cni~a de actuaci6n femenina. Necesitaba. 

_encontrar un camino propio, diferente al qua la ofrec!a una 

·~erspectiva ~ctoral ~as¿ulina. 14 

Si el acercamiento tradicio~~l a la actuaci6n comprenda 

t~ascender barreras y romper defensas antes .de construir un M 

personaje;' Esto no se. aplica a la mujer. Sklar indica que ella 

no pretende romper defensas femeninas, pues dichas aon neceaa

.ri_aa ¡:iara sobrevivir en un mundo donde a las mujeres no se les 

·considera humanas. 
Robarta Sklar decide situar, _sostener y conatruir una 

fuerza ps!quica en sus actrices en lugar de destruir partea de 

sua peraonas. Asimismo lea pida que trab~jen con·•u• aanti

mientos pues señala que la mujer. en ocaaionés, se eatura de 

sentimientos.y debe.aprender a darles forma, control y proyac-

13aoberta Sklar, "Toward creating a woaen'• theatre," 
p. 39. 

14.Roberta Skl.a.r, J:b;l.4•• P•. 35. 
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so. 

tarl~s conscientemente. 15 

Su teatro presenta situaciones de la vida de las mujeres 

las cuales sitúa en un 'ahora', es decir en un tiempo presen

te¡ en lugar de seguir una estructura lin.eal, como lo har!a 

el teatro modernista. 

En sus representaciones Roberta Sklar trata temas fe

meninos como la maternidad y los sentimientos sobre el cuerpo 

de la mujer entre otros • 

. su grupo actúa aquellos temas impl!citos en las experien

cias femeninas con la. finalidad de ini~iar un conocimiento so

.br.e la na.turaleza int·erna de cada mujer. 

Como se observa, su teatro personal busca crear perso

naje·s que muestren a ·la mujer de una manera real y compleja; 

señala los patrones patriarcales arraigados en la psique feme

nina, as! como las verdaderas necesidades que propicien la 

reali~aci6n de las mujeres como seres humanos. En estas repre

sentaciones exploran sus poaibilidades de auto-conocimiento y 

la facultad de expresarse .po~ ellas mismas. Tambi4n invest.igan 

un entrenamiento de actuaci6n que ayude a las mujeres a cono-· 

cerse en lugar de repre~~ntar lo que el orden patriarcal con

sider~ como un personaje femenino deseable. 

El teatro personal que trabaja sobre la ~ujer, brinda 

la posibilid.ad de encontrar partes desconocidas e importantes 

eri la persona p~r~ da~les ·for~a de expresi6n a·trav4a de la 

actuaci6n. 

Para ubic¡ar laa ·funciones y limitantes .del ·teatro perao

nal frente a la modali~ad terapGutica, basta obaervar algunoa 

·aspectos del segundo y la naturaleza del primero. 

El Dr. J •. L. Moreno, iniciador del psicodrama y la socio

metr!a, pidi6 a una actriz quien siempre re~reseniaba mujeres 

angelicales que cambiara de personajes. Esto despuGs de que 

15aoberta.Sklar, Ibid. 
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su esposo comentara a Moreno que e11a 1e pegaba y estaba siem

pre irritada. La mujer comenz6 a incluir partes de su propia 

persona1idad en sus p~rsonajes y después de un tiempo cimbi6 

su mal car§ct~r._ Moreno 1ogr6 también convencer al esposo 

de la actriz que saliera.a escena con el1a. Los di§logos 

improvisados fueron haciéndose ·cada vez m&s semejantes a sus 

escenas bogaréñas. Trataron sobre 1as fami1ias de ambos. sus 

infancias y sus p1anes para el futuro. 1 ~ 
Moreno ana1izCS estos psicodramas y se percat6 de que 

1as dificu1tades que exist!an entre e11os se bab!an superado. 

El psicodrama busca curar una pato1og!a y superar con

flictos. 

El teatro persona1 en cambio ayuda a explorar partes de 

uno mismo. no resuelve prob1emas. 

El director André Gregory defi.ne a 1a actuaciCSn P.erso

nal de esta manera: 

AndrC!: tú eres el personaje. de manera que no 
tienes una situaciCSn imaginaria donde 

'situarte. Lo que haces. de hecho. es 
preguntar esas preguntas que Sta-
nis 1avski indicaba que deb!a hacer un 
actor constantemente ~obre su persona
je. ¿Quien soy? ¿Por que! estoy. aqu!? 
¿De dtfnde vengo? Y ¿A dtfnde voy? Pero 
en 1ugar de· ap1i~ar1as a un pérsonaje. 
1.as 'ap1icas a t! mismo. 17 

16.J•L. Moreno. "Historia." P.6-i.co.t:e.11.ap-i.a. de. g.itupo IJ P.6-i.
coan4fU4-i..6. trad. Armando Su§rez (H4lxico.F.c.E •• 1975).. pp.30-31. 

17 •• .".you're .the character. so .you have no imaginary 
situ•tion to hide behind, and you have no other peraon to hide 
behind. What.you're doing. in fact. is aaking thoae queations 
that Stanis1avski said that tha actor should constant1y ask 
himse1f as a character- Who am l? Why am 1 bere? Where do 1 
come from? and Where am 1 going? But instead of' applying them 
to a ro1e. you ~pply them to yourself. 
wa11ace Shawn y AndrC!. Gregory~ My d~nne.~ w-i..t:h And.it€ (New York: 
Grave Presa. Inc.._...,.:t981), pp~ 25-26. 
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' ---· 
Este método lleva al actor y a la actriz a observarse en 

su cotidiano ~a que el tema es uno mismo. 

Gregory menciona que uno está tan ocupado representan

do el papel de padre, de amigo, de escritor y otros roles en 

la vida que nos olvidamos de lo que en verdad sentimos. El 

sugiere que uno detenga esta actuaci6n y trate de escuchar lo 

que existe realmente dentro de sí. 

Sobre esos personajes que presentamos a los demás él 

señala: 

Andr€: ••• la geRte se aferra a estas im4genes de 
padre, madre,· esposo,· esposa( ••• ) pues 
aparentemente ofrecen un terreno firme 
( ••• ) IQuil 11:1.gnifican? ·una esposa. Un 
esposo. Un h:ljo. Un bebé agarra tu11 
manos, y de pronto allí está este hom
bre que puede levantarte del suelo y 
después se va ••• 18 

Uno actúa constantemente en su cotidiano. Por lo antes 

señalado es importante observar cuidad~sament~ deitro y fuera 

~el escen~rio~ ~ara •sí ~oder descubrir cuánd~ estoy rapresen

t~ndo lo que íos demás desean o esperan de ~! y cuándo estoy 

irat~rido de encontrar lo que verdaderamente ~uiero o necesito 

real:lzar. 

Recordemos que e.ate tipo de. teatro requ:lere ·que··.el ac-· 

tor y la actriz aprendan ~ detenerse y observar su presente. 

Siento .que el teatro personal ·puede ac'ercarnoa a un c.o

nocimiento de lo·que somos. Y es precisamente esta punto el 

que se asem~ja al trabajo de b·úsqueda :interna que realizaban 

la11 ménades en •us rit~ale• dion{siacos. 

18 ••• People hang on to these images of father, mother, 
husband, wife (, •• ) becsuse they seem to provide soma firm 
iround. ( ••• ) What does that mean? A wife. A husband. A ~on. 
A baby· holds your hands, and the·n suddenly there 's tbis hu ge 
man lifting you off the ground, and then he's gone ••• 
Wallace Shawn y Andr€ · Gregory, My d.lnnell. w.l~h An.dJt.€., p .112. 
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El trabajo pr4ctico de esta investigaci6n est4 en pro

ceso al igual que el te6rico, como indicamos en el proyecto 

de tesina. 

En el campo pr4ctico me propongo mostrar algunas figu-

ras falsificadas de la mujer en el teatro y otros medios de co

municaci6n; observando c6mo afectan éstas a la mujer en sus re

laciones cotidianas con los dem4s. 

Simone de Beauvoir observa c6mo en ocasiones, aunque 

las leyea cambien para favorecer la condici6n de la mujer, es 

por el. rigor de las 'costumbres' qu_e su situaci6n continúa 

siendo la misma. Yo pienso que las imágenes y 'costumbres' que 

se le van incuicando desde que es niña constituyen una barrera 

enorme para que las mujeres podamos ser, no para los dem4s, si

no para nosotras mismas. 

La segunda parte de mi ejercicio pr4ctico consiste preci

samente en auto-observar las 'costumbre.e' personales que no 

nos· ·permiten identificarnos realmente con nuestra propia perso

na, p~es únicamente nos atan sl concepto de mujer que conviene_ 

a un sistema patriarcal como el que .habitamos. 

El ~bservar caracterlsticas propias por medio de ele

mentos teatrales, tal como representar acciones en un espacio 

determinado, resulta una ayuda que brinda el arte teatral a 

quie_n realiza un trabajo de conocimiento individual. 

En el ejercici~ pr4ctico el equipo de trabajo (tres mu

jeres) va a explorar qu~ elementos del teatro le ayudan a ex

presar partes de sl mismas y cu4les le di~traen; para despu€s 

integrar aquellos que puedan auxiliar a nuestro teatro perso-

nal. ,-

En el ejercicio emplearemos diipositivas para mostrar al

gunas de las figuras femeninas a las cuales ya nos hemos re

ferido. 
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Buscaremos un espaci6 teatra1 que faci1ite e1 trabajo 

de introspecci6n, como es e1 teatro de1 espacio múltip1e de la 

Facultad de Filosof!a y Letras, pues es neutro como espacio. 

El sitio destinado para el público y los actores no está en 

dos nive1es muy· diferenciados entre s!. Creo que un espacio 

con est~s ca~acter!sticas ~s id6neo para representar y explo

rar situaciones de1 cotidiano. 

Un teatro que ubica a1 escenario como entidad especia

lizada y separada de la vida s61~ sirve para presentar si

tuaciones aje~as a 1a vida del actor. 

Para nuestro trabajo práctico 1e!mos fragmentos de no

velas en las cuales se .hablaba de la·Situaci6n de la mujer 

contemporánea (cuando vive so1a, a1 hab1ar de su relaci6n con 

otras personas, etc.) y creamos después situaciones propias 

a las que nos remit!an 1as 1ecturas. 

Exploramos e1 ambiente f!sico donde se 11eva a cabo 

nuestra experiencia y posteriormente la recreamos en 1a pre

sentaci6n. Después narramos o actuamos nuestra situaci6n. 

Con •stos ejercicios nos percatamos de las def~nsas que 

solemos levantar por temor a que otras pers~nas nos hagan da

ño. 
Comentamos nuestra relaci6n con otras personas. 

Expresamos la manera en que ~oncebimos nuestro propio 

cuerpo. Asimismo descubrimos a1gunas conductas con las que 

nos discriminamos a nosotras mismas. 

En la primera fase del trabajo no encontramos diftci1 

expresarnos, p~ro cuando se se1eccionaron los textos.perso

nales que se i.ban a presentar en. el· eje·rcicio, indiqué que 

deb!amos memorizarlos y percibimos que se perd!a el sentido 

de nuestros diálogos. Este tipo de texto no se aprende y re-

pite como una obra dramática terminada. Nuestro material se 

moldea en una auto-exploraci6n que está en proceso. Debemos 
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acercarnos a él de una maneta libre, e incorporat nuevas r~

flexiones sobre las situaciones personales que presentemos. 

Estas experiencias nos han dado la posibilidad de obser

var partes de nuestro propio ser, lo cual ha resultado vi

tal en nuestro proceso·de auto-conocimiento. 
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