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INTRODUCCIÓN 
 

Luego de una intensa y prolongada labor de investigación, el presente trabajo de tesis por 

fin ve la luz de la culminación, el cual, con el afanoso intento de pronta ejecución y 

aligerada conclusión de mi parte, tiene ya cuerpo en la redacción final. Sin pretender, 

empero, excusar los reproches a los que irremediablemente este trabajo puede verse 

sometido, sobre todo en relación al tiempo, quiero hacer manifiesta la alegría que me 

inspira el hecho de concluirlo satisfactoriamente, pues su realización ha significado, para 

mí, fuente indiscutible de aprendizaje a lo largo de estos años de esmero, además de un 

complemento necesario de mi preparación profesional y la semilla de futuros proyectos a 

realizar.  

Este trabajo tiene por objetivo analizar ampliamente los aspectos de locura y terror 

que se desentrañan de la tragedia Las Euménides, escrita por el tragediógrafo ateniense 

Esquilo, hacia el siglo V a. C. El enfoque se centra en el análisis de los personajes que en 

esta obra teatral aparecen, las Erinas, divinidades que tratando de vengar el asesinato de 

Clitemnestra a manos de su propio hijo, Orestes, persiguen a éste, enloqueciéndolo y 

aterrándolo. A la luz de este drama, me doy a la tarea de responder a la pregunta que 

interroga por la naturaleza mítica, religiosa y psicológica de estos personajes femeninos que 

cumplen una función bastante peculiar, que es, repito, la de vengar la muerte de 

Clitemnestra con la muerte del hijo matricida, pero sirviéndose de la locura y terror que son 

sus prerrogativas divinas como modos específicos de castigo para el matricida. Bajo este 

panorama, más que dar una conclusión cabal a los aspectos psicológicos tan complejos de 

que se ocupa el presente trabajo, de los que por cierto, poco se ha estudiado en su relación 

con la tragedia griega, lo que aquí pretendo es proveer de una interpretación que resulte, en 

última instancia, una posibilidad de lectura, tanto de Las Euménides como de todas aquellas 
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obras que nos legaron los grandes poetas trágicos de la Grecia Clásica, es decir, Esquilo, 

Sófocles y Eurípides.  

En cuanto el contenido y desarrollo del trabajo, éste se despliega en cuatro 

capítulos, de los cuales los tres primeros representan el marco teórico con el que describo, a 

manera de premisas, la generalidad de la locura y el terror, para luego ahondar e ilustrar 

todo lo expuesto en estos tres capítulos con el ejemplo particular y especifico de Las 

Euménides, ya en el cuarto y último de tales apartados. 

Así las cosas, en el primer capítulo expongo las teorías de interpretación del mito, 

para justificar por qué es el psicologismo la herramienta de análisis más útil que me permite 

llevar a cabo el estudio del mito de las Erinias, no porque, como lo señalo en este capítulo, 

el psicologismo sea la única teoría válida, sino porque el campo de conocimiento que le 

compete, tiene que ver con las emociones y el estudio de las pasiones como origen de 

ciertos mitos, como el de las Erinias y Orestes, pues los mitos, además del arte y los sueños, 

revelan numeroso indicios del funcionamiento de la mente humana, aun más que otras 

formas de expresión,  porque ellos pueden funcionar como evidencia de los anhelos y 

miedos más profundos que el hombre tiene y ha tenido a lo largo de la historia, tanto en un 

plano colectivo como individual. 

El segundo capítulo versa exclusivamente sobre la locura. Qué es, cuál es su cuadro 

sintomático, cómo se identifica y qué relación tiene con la tragedia como género literario y 

con la percepción que en la Antigüedad Clásica se tenía de ella, son algunas de las 

interrogantes que sirven como eje de exposición en esta parte de la tesis. Además, explico 

la vinculación de la locura con algunas divinidades del panteón griego, para señalar que los 

distintos rostros de ella, los tomó a partir de su relación con el ámbito divino, donde son 

múltiples las divinidades, y especialmente las Erinias, las causantes últimas de este 
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padecimiento. Ciertamente, puede decirse que la interpretación que en este capítulo se hace 

de la locura, parte del análisis de imágenes que la poesía presenta y que convergen en la 

representación simbólica y mítica de las Erinias, icono también de la tragedia griega. 

En el tercer capítulo trato de aseverar que una de las manifestaciones concretas de la 

locura es el terror, o, mejor dicho, el terror es una de las experiencias más significativas de 

la locura, y en términos de aquél, podemos comprender a ésta. Aquí expongo las causas del 

terror, su manifestación en distintos ámbitos de la experiencia humana, como los sueños, y 

su sentido en la Antigüedad Clásica. Igualmente, vinculo el terror con el teatro y con los 

agentes divinos que lo producen, para finalizar con la conclusión de que las Erinias pueden 

ahora ser entendidas, si seguimos la línea argumentativa de este trabajo, como la 

manifestación y experiencia más vívida del terror, según su representación mítica y su 

estrecha relación con la tragedia griega. 

Por último, el cuarto capítulo condensa lo establecido en los apartados precedentes, 

al enlazar la locura con el terror en el análisis del papel de las Erinas en Las Euménides, por 

el modo de enloquecer y de aterrar a Orestes, al manifestársele en su persecución. Aquí 

discuto acerca de la naturaleza psicológica del mito de las diosas, asumiendo una posición 

que contrasta con la psicología moderna y estableciendo ciertas categorías que se 

desprenden del asesinato de Orestes, como la conciencia moral, la vergüenza, la 

contaminación y su representación en el teatro. Antes de concentrarme en el análisis de su 

papel en Las Euménides, expongo detalladamente las funciones míticas y religiosas a que 

las diosas están supeditadas, donde la venganza, el orden jurídico y los aspectos ctónicos 

sobresalen como sus prerrogativas divinas más importantes; aunque en este trabajo, su 

principal vinculación se da con la locura y el terror. En suma, pretendo esbozar, luego de un 

análisis minucioso de algunos pasajes de la pieza teatral, una interpretación novedosa con 
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relación a ésta, en lo tocante a la tragedia de Orestes como un padecimiento compenetrado 

con la locura y el terror presentes en su experiencia que, en suma, traslucen su malestar 

trágico.               

 Para realizar este trabajo, me he ayudado de la lectura de bibliografía especializada 

en la materia, además de la lectura de fuentes clásicas en su lengua original, para establecer, 

en una exposición sucinta, las impresiones que he recogido y me parece pertinente apuntar. 

De los autores griegos que constantemente cito, he utilizado las siglas de sus nombres 

consignadas al inicio del A Greek-English lexicon de H. G. Lidell y R Scott, en la sección 

de abreviaciones. Lo que en las siguiente páginas se encontrará, no es un intento por 

estrechar en una sola conclusión todo lo referido a la locura y al terror, sino, en la medida 

de lo posible, tratar de develar la concepción antigua de estas dos formas de experiencia 

humana que se pueden rastrear en el tratamiento poético de la tragedia. Y es que los autores 

trágicos se empeñaron en mostrar, a través de su poesía, imágenes que remiten al modo 

sincrónico y connotativo de percibir la locura y el terror como experiencias humanas 

cifradas en un sistema complejo de símbolos, donde la elaboración de imágenes, tópicos y 

metáforas, convergen en la complicada expresión artística que es la tragedia griega. 

Es pertinente advertir que la traducción de los pasajes de Las Euménides que aquí 

ofrezco, es mía, aunque me he auxiliado de la excelente versión de Bernardo Perea 

Morales, de quien cito constantemente la traducción de las otras tragedias escritas por 

Esquilo, condensadas en su edición española de Tragedias, de 1993, entre las que destacan 

Agamenón y Las Coéforas, piezas que junto con la primera, conforman la única trilogía 

teatral que ha llegado íntegra hasta nuestros días. 

Por último, vale la pena mencionar que este proyecto nace del profundo interés que 

desde hace mucho tiempo ha despertado en mí la cultura griega y su literatura, razón por la 
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cual decidí estudiar la carrera de Letras Clásica en la Facultad de Filosofía y Letras de la 

UNAM. Pero mis intereses se centran fundamentalmente en la tragedia y la mitología 

griegas, donde puede constatarse que el drama de los dioses y los héroes que prefiguraban 

en las leyendas del fascinante pueblo heleno, nos revela un sinnúmero de aspectos que a la 

fecha no han sido agotados en su análisis y estudio. Por esta razón, este trabajo es 

pertinente y tiene validez hoy en día, pues demarca los problemas de la “psique” humana y 

la naturaleza de ésta, de tal forma que volver a cuestionar lo que los griegos se cuestionaron 

a través de sus mitos, es resolver lo que ellos también pudieron resolver, si es que los mitos 

pueden dar respuesta a las constantes preguntas -como el dolor humano manifiesto en la 

tragedia-, que por el hecho mismo de ser eso, es decir, preguntas, orientan al ser humano 

por el sendero de la inescrutable existencia, donde el arte, la poesía y la tragedia, es su más 

acabada y absoluta respuesta. Por ello, los mitos griegos y la tragedia tienen, y seguirán 

teniendo vigencia artística como manifestación de la cual hoy en día todavía queda mucho 

por decir, y más aún por aprender, para resolver el drama de nuestra propia vida moderna, 

inserta igualmente en un contexto histórico confuso, rebosante de conflictos sociales, como 

guerras, revoluciones, progresos científicos y retrocesos culturales, entre otras vicisitudes 

de la existencia moderna, donde la constante que se repite es la oposición del hombre  

contra el hombre, o, en otras palabras, el inagotable enfrentamiento del hombre con su 

propia naturaleza, conflictiva en esencia y desconocida por momentos.           

 

David Antonio Pineda      
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LA PSICOLOGÍA EN LA 

INTERPRETACIÓN DEL MITO 
 
 

 

 

 

 

 

 

1.1. Las teorías de interpretación del mito 
 

Cuando nos acercamos al mundo grecorromano, uno de los rasgos culturales que 

primeramente nos atrae es sin duda el referido a los mitos. Hablar de “mitología” es casi 

equivalente a hablar exclusivamente de los mitos o narraciones que adornaron el imaginario 

y la fantasía que impulsó al pueblo griego, más que al romano y a otros pueblos antiguos, en 

su quehacer artístico, y ello constituye una de las razones por la cual ha sido la helena una de 

las culturas más señaladas y estudiadas a lo largo de la historia. Más aún, es la mitología la 

que, luego de otras disciplinas en las que destacaron los griegos -si es que la mitología1
 

puede considerarse una ciencia o estudio de los mitos-, atrapa por su encanto a los 

estudiosos y a los simplemente entusiastas, por encima de todo aquello que significó y sigue 

significando esta vastísima cultura. En una palabra, es indudable la trascendencia filosófica, 

artística e histórica que los mitos griegos han tenido en el devenir cultural de Occidente, y la 

tarea cuyo propósito sea un acercamiento abarcador y general a ellos, por sí misma, ya es 

                                                           
1
 Cf., Geofry S. Kirk, La naturaleza de los mitos griegos, pp. 24 y 25, donde el autor pone de relieve la 

complejidad del uso de la palabra “mitología” y las sospechas que ella despierta. En lo sucesivo, siguiendo a 

este autor,  aquí también se tratará de evitar el uso de dicha palabra, y en la medida de lo posible se empleará, 

en su lugar,  la palabra “mito”.  
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ingente e imposible, además de que se enfrenta con la dificultad referida al tipo de análisis 

que del mito se puede hacer. Y es que surge la pregunta: ¿cómo se puede abordar -y desde 

qué perspectiva- un análisis minucioso o estudio crítico de cualquier mito? Mejor aún, ¿qué 

es un “mito”2?  

Este trabajo no tiene en absoluto el interés de aventurar una definición del concepto 

de “mito”, ni mucho menos el de desentrañar y señalar todo el abigarrado y confuso mosaico 

de intuiciones teóricas que respecto de él se han obtenido, pues la disputa acerca de la 

naturaleza de los mitos, surgida a principios del siglo XIX y encabezada por teóricos de la 

talla de Karl Otfried Müller3, tiene vigencia hasta nuestros días y, al parecer, la última 

palabra no ha sido dicha.  

Pero al abrir cualquier manual especializado en mitología, casi siempre encontramos 

un primer capítulo dedicado exclusivamente a la lucha encarnizada que han llevado a cabo 

las distintas escuelas interpretativas del mito, disputa en la que esas tan variadas escuelas  

buscan anteponerse a las demás, buscando también el que su palabra sea la última y 

definitiva. Ellas, a una, pretenden que en el fondo de todos y cada uno de los mitos se puede 

encontrar un elemento común y único que los defina, ya sean mitos griegos o egipcios, 

indios o chinos, o ya pertenezcan a una cultura antigua o moderna –incluso mitos de culturas 

que aún existen y son llamadas incivilizadas-. Así, la etiqueta de “universalidad” puede 

adherirse a estos compañeros de la humanidad en su devenir histórico, es decir, es plausible 

                                                           
2
 Y puesto que este no es un trabajo dedicado a responder esta última pregunta, por la problemática que ello 

implica, y por cuestiones de espacio y justificación, queda completamente fuera de lugar emitir una definición 

del mito. Hay que apuntar, sin embargo, que para los griegos los mitos se condensan dentro de una dimensión 

histórica, como “narraciones populares” de hechos de hombres de un pasado, un espacio temporal que no 

puede ser ubicado pero sí identificado con la propia historia de este pueblo. Cf., por ejemplo, Jean-Pierre 

Vernant, Mito y tragedia en la Antigua Grecia (vol. 2) p. 83., donde se dice que los héroes griegos “Existieron 

realmente, sólo que en otra época, en una época caduca por completo. Son hombres de antaño que pertenecen a 

una esfera existencial diferente de la nuestra”. Más adelante se retomarán estas mismas nociones (cf., infra, pp. 

23 y ss.). 
3
 Autor del Prolegomena zu einer wissenschaftlichen mythologie, de 1825, quien además publicó una 

traducción a su lengua de Las Euménides de Esquilo. 
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pensar que dadas las condiciones de una cultura o momento determinado de la historia del 

hombre, los mitos revistan distintos aspectos, tengan variantes y diferencias muy marcadas, 

pero, en el fondo, haya un rasgo que los identifique, los haga universales y, así, todos 

emerjan de la misma fuente, según las distintas escuelas interpretativas del mito. No 

obstante, estas mismas han agotado ríos de tinta buscando ese común denominador que 

iluminase no sólo a los estudios antropológicos y psicológicos, sino a todo lo que pueda 

desprenderse del conocimiento acerca del quehacer mítico del hombre, primitivo y moderno. 

Mas aes fuente sólo ha sido señalada y nunca encontrada.  

Al respecto, Geofry Kirk, en su obra La naturaleza de los mitos griegos4, sostiene 

que dichas escuelas, a las que él denomina “teorías monolíticas” (y de las cuales identifica 

cinco), además de que buscan derrocar a sus contrapartes teóricas, postulan ciertos 

principios revestidos de supuesta verdad y exclusividad, como se verá más adelante. Sin 

embargo, estos estudios modernos en torno al mito, en muchos sentidos, muestran 

debilidades y puntos rebatibles que, dada esta vulnerabilidad, si bien no se encuentran en el 

absoluto descrédito, sí imposibilitan la ostentación de la universalidad -buscada hasta el 

cansancio- de los mitos en general, por lo que necesariamente se deduce la inexistencia de 

un origen único del que todos deban surgir.5  

Ahora bien, las “teorías monolíticas” han ayudado, a su manera, a dilucidar el origen 

de ciertos mitos, pero tal interpretación y explicación sólo compete a esos pocos mitos, y 

nunca a todos. Por otro lado, también es posible abordar los mitos partiendo de distintas 

                                                           
4
 Cf., Geofry S. Kirk, op. cit., pp. 33-69. 

5
 Ibid, p. 41: “Una de las verdades básicas sobre los mitos, que no puede repetirse con demasiada frecuencia, es 

que son cuentos tradicionales. Tales cuentos desarrollan múltiples implicaciones y significados según el 

carácter, deseos y circunstancias de sus narradores y de las audiencias. Por consiguiente, son susceptibles de 

variar en sus cualidades y funciones. El fallo principal en el estudio moderno de los mitos ha sido que ese 

estudio ha consistido en su mayor parte en una serie de teorías supuestamente universales y mutuamente 

excluyentes, cada una de las cuales puede ser refutada fácilmente por numerosos ejemplos de instancias 

reconocidas que concuerdan con ella. Sin embargo, cada una de estas teorías parecían iluminar al menos 

algunos mitos […].”       
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ópticas, pues ellos mismos son susceptibles de un enfoque plurivalente, debido a su 

multifuncionalidad que se corresponde con la recepción de diversos estratos socioculturales 

e históricos por los que ellos, los mitos, han pasado.6 De este modo, podemos deducir que 

una escuela interpretativa vale como explicación y luz esclarecedora en la interpretación de 

ciertos mitos, pero todos aquéllos que esa misma escuela no alcanza a explicar o interpretar, 

o lo hace de manera deficiente, son, a su vez, explicados por las otras escuelas. Razón por la 

cual, tanto la universalidad como la exclusividad, requisitos necesarios exigidos por las 

teorías monolíticas, quedan por sí mismos descartados, en este sentido, al momento de 

hablar de la función y el origen de los mitos de cualquier cultura en cualquier estadio de la 

historia humana. 

  Kirk7
 describe esas teorías monolíticas de forma detallada, pero aquí, siguiendo al 

autor, se expondrán tres ejemplos para ilustrar lo dicho arriba. La teoría que se refiere a los 

mitos como producto de la especulación acerca de la naturaleza8 es la teoría del 

“alegorismo” o “simbolismo”, porque, según ésta, todo mito es una alegoría de fenómenos 

naturales tales como los equinoccios o las fases de la luna. Su principal defensor fue Max 

Müller, profesor en la universidad de Oxford hacia finales del siglo XIX.  El “alegorismo” 

afirma, a grandes rasgos, que todo mito se refiere a la relación del hombre con la naturaleza, 

y que un mito que se repite en distintas culturas, como la lucha de un héroe contra un 

gigante o un monstruo, por ejemplo, necesariamente tiene que ser el revestimiento mítico de 

la perenne victoria de la luz sobre las tinieblas: el día y la noche en una eterna lucha 

representada en distintos mitos heroicos de distintas culturas. Pero es claro que este ejemplo 

evidencia lo forzado que resulta la interpretación bajo la afirmación de que todo mito no es 

                                                           
6
 Cf., ibid, p. 42. 

7
 Cf., supra, n. 4. 

8
 Cf.,  Goefry S. Kirk, op. cit., pp. 46-55. 
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sino una alegoría simbólica de la naturaleza, pues aunque esta teoría puede interpretar 

algunos mitos, al mismo tiempo deja otros que quedan oscurecidos.9 Por ejemplo, en los 

mitos de los ciclos heroicos, acontecimientos tales como la travesía de la nave Argo o la 

matanza del jabalí de Calidón, por no mencionar el ciclo troyano (en cuyo caso, algunos 

estudiosos se empeñan en ver indicios históricos), son narraciones cuyo principal eje de 

interés no gira en torno a los problemas relacionados con la naturaleza.    

Otra escuela o teoría es la denominada de manera general como “etiológica”10, que 

es la que ve, en todos los mitos, un cuento o narración alusiva a una causa de cualquier  

aspecto de la vida cotidiana o del mundo real. Ya se trate de una cuestión religiosa, política 

o cultural, etcétera, cuyo aspecto en la realidad a veces el hombre no puede abarcar 

absolutamente con su comprensión, serán los mitos los que, dando una justificación, 

explicarán esa realidad de manera más simple o abstracta. Y si resulta que simplifican la 

comprensión de la realidad, entonces los mitos, según la teoría etiológica, hacen las veces 

de una “protociencia” en un estado de conciencia primitiva del hombre. La causa del 

aspecto de un monte, de la sucesión de las estaciones o del nombre de una región o ciudad 

tiene su explicación en varios mitos, pero al mismo tiempo, son muchos los mitos, y quizá 

mayores en número, que no dan la causa o explicación de nada en concreto y simplemente 

centran su atractivo en la narración cuando ésta se fusiona con la poesía. En conclusión, en 

la teoría etiológica no se encuentra el origen y función de todos los mitos. Andrew Lang11
 

fue su principal defensor. 

                                                           
9
 Cf., ibidem. La exposición del autor es detallada y presenta argumentos bastante interesantes que no pueden 

ser citados aquí por razones de espacio.   
10

 Cf., ibid, pp. 55-61. 
11

 Fue un importante estudioso escocés, nacido hacia 1844, que se destacó principalmente por sus 

compilaciones de cuentos y estudios del folclor británico.  
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Un tercer y último ejemplo lo constituye la teoría “ritualista”12. Ésta, encabezada por 

la escuela de Cambridge y fundada por James Frazer13, sostiene que todos los mitos, en el 

fondo, están estrechamente relacionados con el rito, de tal suerte que el origen de 

cualquiera de aquéllos tiene que ser buscado en su íntima conexión con algún ritual en 

virtud de que, aunque éste puede estar olvidado o en un estado de inconsciencia, funciona 

como el punto de arranque de los mitos porque ellos, a su vez, narran el ritual a manera de 

correlato. Así, en el momento en que son narrados, se trae al plano de la conciencia, aunque 

plasmado en la literatura, ese sentimiento vivo del ritual, donde lo preponderante es el 

aspecto religioso, máxime aquél que se asocia con la fertilidad de la tierra y de los seres 

humanos, y esto es lo que, en última instancia, vuelve a un mito universal y significativo 

para cualquier cultura, puesto que ese carácter religioso lo hace definitivamente universal. 

En una palabra, la impronta del “ritualismo” es que mito y ritual son una y la misma cosa. 

Sin embargo, con sólo citar el caso de los ciclos heroicos de la literatura griega, donde no 

hay el más mínimo asomo de conexión entre ambos aspectos, salvo aislados casos, y 

dejando de lado otros contraejemplos, se descubre la exageración y las ambiciones teóricas 

de esta escuela.     

Sirvan estos tres ejemplos para concluir, de una vez, que no es posible ni viable 

argüir que una sola explicación vale para todos los mitos, pues muchos responden de 

distinta manera a interpretaciones variadas a la vez, pero no de un modo excluyente. Los 

aspectos funcionales y pragmáticos del mito en la sociedad en que aparece deben ser 

analizados a profundidad si, en último caso, lo que se busca es esa comprensión cabal del 

mito. Esto no quiere decir que dicho cometido no sea posible o inasequible, pero 

                                                           
12

 Cf., ibid, pp. 67-69. 
13

 Su famoso libro The Golden Bough abrió la brecha para los estudios antropológicos, pero su teoría 

universalista recibió la crítica de sus propios seguidores. Autores como Malinowski, sin demeritar el trabajo 

llevado a cabo por su maestro, hace una revisión de los postulados de Frazer y consigue conclusiones más 

satisfactorias.   
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nuevamente hay que reafirmar aquí el que cada mito puede ser abordado desde distintos 

enfoques: 

La índole intelectual de un relato está dada por entero en su texto, pero el aspecto funcional, 

cultural y pragmático de cualquier relato primitivo manifiéstase tanto en el texto cuanto en 

la manera que es “ejecutado”, personificado y relacionado con su medio. Más fácil es 

consignar la narración por escrito que descubrir los modos difusos y complejos  con que 

está incorporado a la vida, o estudiar su función en las amplias realidades sociales y 

culturales. Y ésta es la razón de que poseamos tantos textos y, en cambio, sepamos tan poco 

acerca de la naturaleza misma del mito.
 14

 

Si hubiera que definir la palabra mito, parece más sensato recurrir a una descripción 

abarcadora que aborde sus características más sobresalientes, las cuales encuentran su más 

vehemente sentido en la sociedad que los ve nacer; además, una “mitología comparada” 

sirve como ilustración de los procesos históricos y rastreo de los rasgos en común que los 

asimila, sin la pretensión de asentar, en las coincidencias de contenido, una universalidad 

según un solo enfoque. Que el mito es universal no puede ponerse en tela de juicio, pero 

que todos emerjan de un mismo origen es una afirmación excesiva: 

Varios son los enfoques de los mitos griegos, y el adoptado por mí se ve determinado por la 

necesidad de definir la totalidad de sus cualidades. Se le podría definir, un poco 

pretenciosamente, como enfoque fenomenológico, que logra la comprensión de una esencia 

interna mediante la descripción analítica de sus aspectos externos. Pueden utilizarse varios 

tipos de análisis, cosa que plantea de por sí ya un problema, a saber, el cómo es realizado 

sin resultar tedioso hasta lo insoportable a lo largo de tal proceso.
15

  

Dado que se analizará el mito de Orestes y las Erinas a la luz de la tragedia griega Las 

Euménides, escrita por Esquilo, en el presente trabajo se prescindirá de toda consideración 

naturalista, etiológica o ritualista, entre otras doctrinas interpretativas, y se hará un extensa 

revisión de los aspectos psicológicos de la locura y del terror presentes en dicha pieza 

teatral. Por lo tanto, este trabajo se apoyará en el “psicologismo”, otra escuela más de 

                                                           
14

 Bronislaw Malinowski, Estudios de psicología primitiva…, p. 45.   
15

 Geofry S. Kirk, El mito: su significado y funciones…, p. 181. Además, añade la aclaración en el intento, sino 

de definición, sí de caracterización (ibidem. pp. 181 y 182): “Mientras seamos conscientes de toda esta 

complejidad, es más verosímil que las características generales de los mitos griegos salgan a la superficie a 

partir de una valoración sinóptica, que no de los intentos precarios de restaurarlos pieza por pieza.”  
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interpretación del mito, precisamente porque su ayuda será de utilidad a la hora de abordar 

los aspectos psicológicos antes mencionados en Las Euménides.  

1.2. El psicologismo 
 

Otra escuela de interpretación del mito es la conocida como “psicologismo”, que no es sino 

la teoría de interpretación mítica que poco a poco fue construyéndose a partir de principios 

del siglo XX d. C., primero con la ayuda del psicoanálisis freudiano y luego con la llamada 

“psicología profunda”, disciplina denominada así por el alumno más célebre de Freud, Carl 

Gustav Jung. Cabe mencionar, de una vez, que esta escuela, al igual que las “teorías 

monolíticas” (llamadas así por Kirk y ya citadas anteriormente16), también tiende a 

universalizar los principios que deduce a partir de su análisis acerca del origen del mito, 

principios cuyo origen y funcionalidad son ubicados por ella en la psique del hombre. 

Nuevamente, concordando con Kirk17, hay que advertir que el “psicologismo” vale como 

herramienta indispensable en el momento de abordar muchos mitos, porque, efectivamente, 

gran parte del origen de ellos se encuentra en la psique del hombre, o con mayor 

especificación, en la manifestación del subconsciente del hombre18, tanto en los sueños como 

en el arte, entendido éste como toda creación en la que interviene la mano y el ingenio 

humano, como la poesía y el mito. Pero, continuando con la advertencia, el “psicologismo” 

tampoco puede considerarse la más acabada teoría del mito, y la universalidad ostentada en 

muchos de sus postulados, al igual que los de las “teorías monolíticas”, tampoco es válida, 

porque no puede ser defendida en todos los casos. El “psicologismo”, aunque lo pretende, no 

                                                           
16

 Cf., supra, pp. 16 y 17, y n. 5. 
17

. Cf., Geofry S. Kirk, La naturaleza de los mitos griegos, pp. 71-91. Al respecto de las observaciones de Kirk 

con relación al “psicologismo”, Cadwell dice: “Kirk criticizes psychoanalysis by assertion rather tan argument. 

His only real argument he uses against psychoanalytic interpretation of myth is the same argument he uses 

against all unified theories of myth, that there are many instances of myth that do not fit the theory even if there 

are some that do. Ironically…his argument against psychoanalysis specifically identifies creation and origin of 

myths as the exceptions that prove the inadequacy of a psychoanalytic approach.” (Richard Cadwell, The origin 

of the gods…, pp. 9 y 10).  
18

 Cf., infra, pp. 23-36, para una descripción más minuciosa de estos términos. 
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es una teoría universal, pero sí útil como herramienta debido a que ha podido dilucidar el 

origen de muchos mitos, mas nunca el de todos.19
  

Expongamos rápidamente esta teoría: el “psicologismo” busca el origen y la función 

de los mitos en general más allá de su relación con la sociedad o cultura en que aparecen. Su 

búsqueda la limita a la esfera de lo individual20, porque, si bien es cierto que los mitos 

revisten, en tanto que narraciones, aspectos que podríamos calificar como superficiales21, 

también es cierto que ese posible aspecto superficial ayuda a codificar una región de mayor 

profundidad en el ser humano, la región en la que se insertan las emociones y los 

sentimientos. Entonces, “se sostiene que su referencia fundamental o primaria no es la 

sociedad o el mundo exterior, sino los sentimientos del individuo”.22  

Freud puso énfasis en que había un amplísimo parecido entre los sueños, en la 

manera en que se aparecen a la mente del hombre mientras sueña, y los mitos, en la manera 

en que son narrados en las distintas culturas, civilizadas o no, donde la tradición oral tiene 

mayor preponderancia.23 Los sueños, a su vez, son la manifestación del inconsciente, el 

receptáculo de la memoria donde se acumulan, a lo largo de la vida individual,  una serie de 

                                                           
19

 Por ejemplo, Richard Caldwell (op. cit., passim) aplica un método interpretativo bajo los preceptos teóricos 

del psicoanálisis en los mitos teogónicos de nacimiento y sucesión divina, atendiendo sobre todo a los dioses 

de la religión griega.     
20

 Tema que abordaremos en el siguiente capítulo (cf., infra, pp. 32-37). 
21

 Aspectos que se refieren en lo literario al plano narrativo, como la inserción de personajes que sólo sirven de 

engarce en el desenvolvimiento de la acción. El cuento popular, por ejemplo, está revestido de estos aspectos y 

sirven, muchas veces, para lograr un efecto de suspenso con el que la audiencia logra, cuando el personaje 

principal supera pruebas o adversidades, convertir ese suspenso en una liberación de la tensión, con lo que el 

efecto de alivio se matiza de manera más efectiva. En la Odisea  (Cf., Hom., ix 181-419), en el enfrentamiento 

de Odiseo contra el Cíclope, es el héroe el que sale victorioso gracias a una artimaña o ardid llevado a cabo por 

él; todo este episodio está revestido de las características del cuento popular, y su lugar en la obra no significa 

más que la ejemplificación del “ingenio” del héroe que se manifiesta, y gracias al cual se salva en distintos 

momentos de apuro a lo largo de la obra. No obstante, dicho episodio no constituye un engranaje esencial, 

como sí lo son el regreso o su disfraz de mendigo  para acabar con los pretendientes. Así, el enfrentamiento con 

el Cíclope es un momento de tensión y suspenso que, al momento de ser superado, ayuda al auditorio a 

identificarse (quizá de manera individual) con el héroe, para que la sensación de alivio sea eficaz. Lo 

emocional es uno de los planos que más destacan en dicho episodio, ya que, en resumen, “Desde el punto de 

vista dramático, los monstruos son el enemigo ideal, pues cuanto más apremiante e inhumano parece el peligro, 

tanto mayor es la satisfacción y el alivio que se siente cuando es vencido.” (Geofry S. Kirk, El mito: su 

significado y funciones…, p. 199)      
22

 Geofry S. Kirk, La naturaleza de los mitos griegos..., p. 71. 
23

 Cf., Sigmund Freud, Interpretación de los sueños (apud Geofry S. Kirk, La naturaleza de los mitos 

griegos…, p. 72). 
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recuerdos de vivencias particulares o experiencias personales, que permanecen latentes en la 

conciencia del hombre, pero hacen su aparición, inmaterialmente visible, en los sueños. Así, 

éstos y los mitos son elementales en el desarrollo del inconsciente, porque ambos pueden 

considerarse como las “fantasías de realización de deseos”24, en cierto modo, aunque haya 

mitos o sueños que no se relacionen con tales deseos reprimidos.  

La consideración del sueño como motor del mito, impulsó la emanación de teorías 

que postulaban la idea de un “sueño primordial” por el que todo ser humano debió pasar, 

entendido en un plano individual como la infancia, o en un plano social e histórico como la 

Era primitiva o “Era del sueño”.25 Además, tanto en los sueños como en los mitos se da el 

fenómeno de la significación simbólica, que es, si no un origen de significados asociados a 

distintos ámbitos de la vida cotidiana del ser humano, sí una interpretación que relaciona de 

manera diversa el sentido y el significado de imágenes recurrentes en los sueños y en los 

mitos, y esta significación, como generalmente se reviste del consenso en el significado, es 

universal. Hay que resaltar, pues, la importancia que para los adeptos al “psicologismo” 

tiene el análisis del símbolo, pues en él se da el entrecruce y la resignificación, tanto en un 

plano diacrónico como sincrónico, de categorías universales que determinan el sentido del 

hombre en su devenir histórico. Los sueños son, más que códigos de un lenguaje 

desconocido que se conecta con una interioridad irremisible, imágenes que se manifiestan en 

símbolos, y éstos se encuentran insertos tanto en el inconsciente como en la representación 

consciente de la realidad que circunda al hombre.  

Al llamar la atención sobre la supervivencia de los símbolos y de los temas míticos en la 

psique del hombre moderno, al hacer ver que el redescubrimiento espontáneo de los 

arquetipos del símbolo arcaico es cosa común a todos los humanos, sin diferencia de raza ni 

                                                           
24

 Geofry S. Kirk, La naturaleza de los mitos griegos…, p. 75. 
25

 Mircea Eliade es uno de los autores que más ha cosechado teorías bajo la idea de una «Era del sueño» 

hipotética. Cf., Geofry S. Kirk, ibid, p. 74. 
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de medio histórico, la psicología profunda ha liberado al historiador de las religiones de sus 

últimas vacilaciones.
26

 

Hasta aquí, tres de las directrices que posibilitan una delimitación del “psicologismo” como 

escuela interpretativa: el inconsciente, el sueño y el símbolo, tres aspectos presentes en la 

comprensión del mito.  

Como ya se mencionó, Jung fue otro autor distinguido que depuró y perfeccionó 

ciertos postulados freudianos relacionados con la interpretación psicoanalítica, pero también 

supo independizar sus propias observaciones, para asentarse en un terreno que él mismo 

delineó y que luego habría de postular bajo el nombre de “teoría del inconsciente colectivo”, 

misma que se complementaba con el correlato teórico de los “arquetipos”. En este inédito 

despliegue de ideas novedosas, las de la psicología profunda, una vez más los mitos y los 

sueños revelan configuraciones inconscientes de la mente de los individuos. No obstante, 

para Jung, lo que puede rastrearse en los mitos no son vestigios de una era prístina, la “Era 

del sueño”, sino más bien estructuras reveladas de ese “inconsciente colectivo”27, el cual es 

una herencia social y cultural que trasciende todo espacio y lugar histórico, y que se 

manifiesta en toda sociedad e individuo, para decirlo llanamente, en un lenguaje simbólico. 

Como puede dilucidarse, Jung introduce ya una modificación de suma importancia en el 

análisis psicológico respecto de su maestro Freud, que es la de darle más peso al estudio del 

hombre dentro de un intrincado sistema de relaciones sociales, es decir, el yo y la sociedad 

entendidos como binomios inseparables en una ecuación de coacción recíproca28: Jung deja 

de observar sólo al individuo como objeto de estudio aislable, y se adentra, además, en el 

                                                           
26

 Mircea Eliade, Imágenes y símbolos…, pp. 37 y 38.  
27

 Cf., Carl G. Jung, Los arquetipos y lo inconsciente colectivo, pp. 4 y 5; también Cf., Geofry S. Kirk, La 

naturaleza de los mitos griegos, p. 78. Un análisis más detenido de conceptos clave que en relación al mito la 

psicología ha aportado, no puede desarrollarse aquí debido a cuestiones de espacio. Como ocasionalmente 

recurriré a estos conceptos, es suficiente con dar una breve explicación de cada uno de ellos.  
28

 Cf., infra, pp. 32-37.  
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terreno de la colectividad.29 Un “arquetipo”, a su vez, se entiende como la forma primigenia 

o arcaica, sin contenido, de imágenes simbólicas y preexistentes que el hombre ha heredado 

desde tiempos antiquísimos30, manteniendo una única forma de su esencia y sobreviviendo al 

tiempo. Por eso, los mitos y cuentos populares son lugares de la creación del hombre donde 

encontramos una manifestación de esas formas simbólicas, que se hacen manifiestas de 

manera inconsciente pero siempre inmiscuidas en la colectividad:   

El concepto de arquetipo […] indica que en la psique existen determinadas formas que 

están presentes siempre y en todo lugar. La investigación mitológica les ha dado el nombre 

de «motivos»; en la psicología de hombres primitivos corresponden al concepto de Lévy-

Bruhl de représentations collectives, y en el campo de las religiones comparadas fueron 

definidas por Hubert y Mauss como «categorías de la imaginación». Adolf Bastian las 

denominó hace tiempo «pensamientos elementales» o «primordiales». Estas referencias 

deberían dejar bastante claro que mi idea del arquetipo de una forma preexistente -en su 

sentido literal- no es un concepto únicamente mío, sino que también ha sido observada y 

especificada en otros campos del saber.
31

   

 

Los “arquetipos” en la investigación de la psicología profunda delimitan toda investigación 

que se haga del hombre, dentro y fuera de su sociedad, y en distintos campos del saber, 

como la filosofía, la sociología y, en el caso que nos interesa, los estudios en torno al mito.    

 

La importancia para el psicólogo practicante de los «arquetipos»…reside en que su 

particular despliegue por parte del individuo, por ejemplo en los sueños, es el indicio de un 

drama psíquico inconsciente que produce salud o enfermedad mental. Los mitos, por otra 

parte, revelan las tendencias normativas de una sociedad, tendencias que incluyen una 

preocupación por las contradicciones y problemas, tanto sociales como personales. Nada es 

«infantil» en los mitos; por el contrario, revelan las necesidades inconscientes y las fobias 

de las sociedades modernas igual que de las antiguas, y su expresión alivia las 

complejidades incluso de la vida actual.
32

   

  

                                                           
29

 Cf., Carl G. Jung, Los arquetipos y lo inconsciente colectivo, p. 4: “He elegido el término «colectivo» porque 

tal inconsciente no es de naturaleza individual sino general, es decir, a diferencia de la psique personal, tiene 

contenido y formas de comportamiento que son iguales cum grano salis en todas partes y en todos los 

individuos. Es, con otras palabras, idéntico a sí mismo en todos los hombres y por eso constituye una base 

psíquica general de naturaleza suprapersonal que se da en cada individuo”.  
30

 Cf., ibid, pp. 4 y 5: “Otra conocida manifestación de los arquetipos son el mito y el cuento popular. Pero 

también se trata en este caso de formas específicamente acuñadas, transmitidas a través de largos períodos de 

tiempo. De ahí que el concepto de «arquetipo» sea aplicable a las représentations collectives sólo de modo 

mediato, puesto que sólo designa los contenidos anímicos que nunca estuvieron sometidos a elaboración 

consciente y representan así un hecho anímico todavía inmediato. Como tal hecho anímico, el arquetipo difiere 

en no escasa medida de la fórmula elaborada o devenida históricamente. Sobre todo en los niveles superiores 

de las doctrinas esotéricas, los arquetipos se presentan de una forma que por lo general permite ver de modo 

inequívoco la influencia de la elaboración –enjuiciadora, valoradora- de la consciencia”. 
31

 Cf., ibid, pp. 41 y 42. 
32

 Geofry S. Kirk, La naturaleza de los mitos griegos, p. 78.  
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Con esta breve exposición del psicologismo, salta a la vista el que ésta es una teoría, quizá la 

única, que interpreta al mito sumergiéndose en el ámbito de las emociones individuales y 

colectivas, razón por la cual también lo entiende de manera más profunda, pues el mito está 

permeado de códigos simbólicos debido a que emerge de la emoción más que de la razón.33 

Así, el “psicologismo” pone un freno en cierta medida a los excesos de teorías que hablan 

del mito como “protociencia” o explicaciones del mundo real en la mente primitiva del 

hombre.34
   

Sin embargo, es nuevamente indudable el interés universalizador que Freud y Jung 

resaltan en el tratamiento de sus teorías acerca del mito, el uno imponiendo una teoría 

absoluta del funcionamiento de la sexualidad en cualquier contexto humano, y el otro 

queriendo hacer del “arquetipo” el punto de arranque de cualquier configuración individual 

y colectiva a nivel psíquico, que moldea el dinamismo de todas las sociedades humanas a lo 

largo de la historia. Más prudente sería pensar que un inconsciente individual y colectivo se 

inserta en la mente de los hombres en el transcurso de la historia y de la creación mítica o 

literaria de forma casi autónoma, que pensar que “una estructura puramente mental 

determina cada producto de la conducta humana”35, entre otras cosas, porque los mitos de 

una y otra cultura, de una y otra época, guardan poca similitud entre sí en lo tocante a sus 

estructuras, funciones y propósitos.36 Y esto sin resaltar el carácter religioso de muchos 

mitos, lo cual contribuye a que ellos también tengan un papel primordial en el desarrollo 

cultural de cualquier sociedad.    

En cuanto al ámbito onírico como espacio de emanación de los mitos, puede 

aseverarse que, efectivamente, es posible que el contenido de los sueños se utilizase para los 
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 Prueba de ello es la irracionalidad en que están envueltos muchos mitos de distintas culturas. 
34

 Cf., ibid, p. 81.   
35

 Cf., ibid, p. 83.    
36

 Cf., ibid, p. 85.   
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relatos que destacan por su imaginación e irracionalidad. Las semejanzas que muchos mitos 

guardan con los sueños es indudable, por lo que su conexión se hace evidente, sobre todo en 

aquellos relatos pertenecientes a sociedades que alcanzaron un alto grado de concientización 

de ese espacio onírico. O aunque dicha interdependencia fuese injustificable de algún modo, 

y en su lugar se aseverase que los dos aspectos, mito y sueño, se desarrollan por separado 

uno del otro, es evidente que ambos emanan del pensamiento inconsciente, cuando hay un 

alto grado de imaginación e irracionalidad. No obstante, “sería otra vez más fácil creer en un 

amoldamiento gradual del material narrativo, en una extensión progresiva de la imaginación 

y lo irreal mediante la incorporación de secuencias oníricas (según preferencias y respuestas 

inconscientes o parcialmente conscientes), y no aceptar la concepción esencialmente 

romántica de los mitos que brotan directamente del inconsciente”.37       

 Entonces, como se advirtió al principio de este apartado, el psicologismo ayuda a 

explicar e interpretar una buena cantidad de mitos, sobre todo aquéllos que discurren sobre 

problemas cuyo eje de atracción es la ansiedad causada por la sexualidad, la emocionalidad 

e incluso la muerte. Sin embargo, casi todos los mitos en donde aparecen estos temas 

también se revisten de otras cualidades narrativas y abordan otros problemas referidos a 

varios aspectos de la realidad (fenómenos naturales, la explicación etiológica del nombre de 

una región o el origen de una costumbre, e incluso el carácter ritual de un mito, etcétera), 

aspectos entendidos por las escuelas interpretativas como el punto focal que, si bien no debe 

postularse como tal, tampoco debe soslayarse.38 Por estas razones, se debe entender el 

psicologismo como una herramienta complementaria en el quehacer interpretativo y 

explicativo más que como el único fundamento teórico que, a manera de piedra de toque, 
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 Cf., Geofry S. Kirk, El mito: su significado y funciones..., p. 292. 
38

 Ni tampoco sobrevalorarse, cosa que han venido haciendo las “teorías monolíticas” de interpretación, lo que 

constituye, como se ha tratado de demostrar antes (cf., supra, pp. 15-22), el fallo principal de todas.  
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sirve para verificar y explicar la realidad subyacente en el vastísimo mundo de la expresión 

mítica. 

A propósito de la psicología profunda, Walter Otto39 dice que es dudosa la 

preexistencia de un “alma colectiva” si ésta no es más que la mera presuposición hipotética 

que afirma esa existencia de manera deductiva, luego de que es la única forma de explicar el 

resurgimiento de las figuras míticas (mejor conocidas por esta escuela como “imágenes 

primordiales” o, como ya se dijo, “arquetipos”) que se dan en los sueños y en los estados 

oníricos de las personas afectadas psíquicamente, puesto que en dicha “alma colectiva” se 

mantienen esos contenidos míticos con una fidelidad e inmutabilidad tal, que ellos codifican 

el pensamiento universal del hombre; y ese resurgimiento eterno que se da en lo individual, 

es decir, en la mente de cada individuo, indudablemente daría la pauta para encontrar allí el 

origen del mito, esto es, en la interioridad humana. Así, según Jung, todos los mitos son 

contenidos arquetípicos40, aunque ya hemos visto que, efectivamente, muchos mitos se 

revisten de estructuras41 que funcionan sólo en las sociedades que los gestan y nunca fuera 

de ellas: 

Es posible que los mitos posean un significado en su propia estructura, que 

inconscientemente puede que represente elementos estructurales de la propia sociedad en la 

que se originaron o actitudes típicas de comportamiento de los propios creadores de los 

mitos. Pueden también reflejar ciertas preocupaciones humanas específicas, que incluyen 

las que las contradicciones entre los instintos, deseos y las inconmovibles realidades de la 

naturaleza y la sociedad pueden producir.
42

    

Además, según esta escuela, la creación de muchos mitos se remonta paralelamente al 

origen de las divinidades emparentadas con los sueños, y es ahí, en la manifestación del 

inconsciente, donde las figuras de los dioses encuentran mitopoiésis. Pero si esto es cierto, 
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 Cf., Walter Otto, Teofanía, pp. 26-28.  
40

 Cf., ibid, p. 27, donde Otto afirma que ningún mito es un contenido arquetípico.   
41

 Cf., supra, pp. 15 y 20, y n. 13.    
42

 Geofry S. Kirk, El mito: su significado y funciones…, p. 261.  
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no habría relación alguna entre los dioses, su mito y su ritual contextualizados en el 

momento histórico real de su culto, con los sueños de los hombres, pues 

Los mitos, ya en su nacimiento, debieron de ser afines a las vivencias psíquicas, sólo que en 

aquel entonces aún estaban presentes ante la conciencia despierta, mientras que más tarde y 

hasta el día de hoy han descendido a lo inconsciente, de donde el psicoterapeuta los ve 

surgir en los sueños de sus enfermos y los lleva a la conciencia.
43

       

Sin embargo, hay que ser precavidos en la crítica a esta escuela, pues Otto hace una 

desvalorización excesiva de la teoría y le quita al sueño ese cierto carácter revelador de los 

mitos, en el sentido de que no es allí donde encontramos su origen44; o en otras palabras, no 

hay nada que pueda servirnos como pista en el rastreo de la naturaleza del mito en el estado 

onírico, cuando sí se da, como ya se ha visto, un acoplamiento directo o indirecto entre el 

material narrativo de los sueños y los mitos: 

El mito auténtico […] está siempre pleno de espíritu, no surge de ningún sueño del alma, 

sino de la visión clara del ojo espiritual abierto al ser de las cosas. Por tanto, no sólo no es 

afín a las imágenes oníricas, sino que es precisamente contrario a ellas […] no es cierto que 

las imágenes oníricas en cuestión sean comparables o, menos aún, idénticas a las figuras del 

mito. La interpretación psicológico-profunda de los mitos se mueve en círculo: presupone 

lo que cree demostrar, parte de una noción preconcebida de lo mítico para encontrarla 

confirmada en las visiones oníricas. Y esa noción arraiga en una mala inteligencia.
45

   

 

A mi juicio, todo esto se afirma porque el autor, cometiendo el mismo error de 

universalización de sus postulados, sostiene que todos los mitos están envueltos en un halo 

de espiritualidad, donde la religión que los ve nacer constituye no sólo los modos de relación 

del hombre con el o los dioses en que cree, sino también determina el carácter ritual de todo 

mito, en el que la presencia divina nunca puede faltar, y con ello, Otto hace hincapié en la 

necesidad de entender los mitos de manera vivencial, como una experiencia al nivel de lo 

sublime y lo espiritual, y ahí donde haya un intento por articular toda explicación del origen 

sin tomar en cuenta este carácter, se ha de estar, a priori, fuera de lugar. Para Otto, mito y 
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 Walter Otto, op. cit., p. 27.  
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 Cf., supra, p. 21. 
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 Cf., Walter Otto, op. cit., p. 28.  
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ritual son una y la misma cosa46, y en esto, de algún modo, se alinea con la escuela ritualista 

(misma que ya ha sido abordada y criticada47), de ahí que rechace el sueño y las 

manifestaciones del inconsciente como origen del mito. En efecto, no todos los mitos tienen 

su origen en los sueños, pero es indudable que una buena parte de ellos sí lo tiene48, del 

mismo modo que tampoco todos los mitos se circunscriben en el terreno de lo religioso, 

investidos, por consiguiente, de un carácter reverencial y espiritual (algunos mitos no invitan 

a experimentar siquiera una vivencia sublime y religiosa, como los etiológicos), aunque la 

“creencia” en los hechos de muchas narraciones tachadas hoy en día de exóticas e 

irracionales no debe ponerse en tela de juicio, es decir, la creencia que acompañaba las 

narraciones que se contaban acerca de los hechos de dioses y hombres.  

Hasta aquí se han expuesto a grandes rasgos los postulados más importantes del 

“psicologismo” como escuela interpretativa del mito de cualquier civilización y época 

histórica. Como se verá en el siguiente apartado, y como ya se ha señalado, me he detenido 

más en la exposición de la escuela interpretativa del “psicologismo” porque en este trabajo, 

bajo el amparo que en algunos momentos nos puede brindar (y en mayor medida que las 

otras escuelas interpretativas arriba citadas), haré un análisis del terror y la locura presentes 

en Las Euménides de Esquilo. Así, el terror y la locura (como aspectos psicológicos) están 

presentes en toda la tragedia griega y su análisis puede ser de mayor utilidad en la 

comprensión actual de ésta y, sin duda, de las otras tragedias que se representaron a lo largo 

del siglo V a. C., en Atenas.  

 

 

                                                           
46

Cf., ibid, pp. 31 y 32: “Porque el mito primordial y genuino es inimaginable sin el culto, es decir, un 

comportamiento y un hacer solemnes que elevan al ser humano a una esfera superior […] No sólo no existe 

ningún culto auténtico sin mito, sino tampoco ningún mito auténtico sin culto. En el fondo, los dos son una y la 

misma cosa. Esto es de una significación decisiva para la comprensión de ambos.” 
47

 Cf., supra, p. 20 y n. 13.    
48

 Cf., supra, p. 21 y n. 33.  
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1.3. Individualismo y colectividad 

Es común encontrar entre los estudiosos del mito la afirmación, aceptada casi de manera 

general, de que éste es esencialmente colectivo, que su lenguaje simbólico e imaginativo se 

dirige sólo a un receptor colectivo, y que es el mismo pueblo o el ser humano entendido 

como ente social el que crea los mitos que se heredan de generación en generación. Pues el 

mito, antes de estar emparentado con la escritura y la tradición literaria, tiene una naturaleza 

afianzada en la oralidad y desde ahí surge el aspecto tradicional que, al mismo tiempo, es 

esencial para entender cualquier cultura. Hay que recordar, a este respecto, la discusión 

arriba ya señalada49 en torno al surgimiento de los mitos según las dos vertientes de la teoría 

psicológica: por un lado, la afirmación jungiana de que el mito debe ser entendido como un 

arquetipo del inconsciente colectivo, esto es, una tendencia por parte del ser humano a crear 

los mitos y la religiosidad que a muchos acompaña de manera inconsciente, en tanto que en 

la mente de él siempre hay un bagaje simbólico y predeterminado que necesariamente ha de 

compartir con todos los integrantes de la sociedad a la que pertenece. 

Todas las épocas anteriores a nosotros seguían creyendo en dioses, de un modo u otro. Fue 

necesario que el simbolismo sufriera un enorme empobrecimiento para que los dioses 

fuesen redescubiertos como factores psíquicos, como arquetipos de lo inconsciente. Ese 

descubrimiento, de entrada, es seguramente inverosímil…desde que cayeron del cielo las 

estrellas y empalidecieron nuestros más altos símbolos, reina misteriosa vida en lo 

inconsciente. Por eso tenemos hoy una psicología, y por eso hablamos de lo inconsciente. 

Todo eso sería, y lo es en efecto, totalmente superfluo en una época y una forma de cultura 

que tiene símbolos.
50

   

En esta cara de la psicología profunda, se remarca la individualidad, pero hay un sesgo que 

se empalma en mayor medida con la colectividad. Por otro lado, las teorías de Freud 

trataban de explicar el origen del mito desde el plano individual y no desde el colectivo, 

donde un conjunto de individuos pertenecientes a cualquier sociedad forjan los mitos de esa 

misma sociedad o grupo. De hecho, gran parte de la novedad de las ideas promovidas por 
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 Cf., supra, p. 20.   
50

 Carl G. Jung, Los arquetipos y lo inconsciente colectivo, p. 23.   
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Freud radica en que, abiertamente, él se contrapone a otras escuelas, al poner énfasis en la 

idea del surgimiento de los mitos desde ese plano individual.51
    

Es importante señalar que ya antes de la aparición de la teoría del inconsciente 

colectivo, los estudiosos no ponían reparo al afirmar en consenso común, como ya se dijo, 

que el mito, más allá de cualquier aspecto que de él tuviese que ser destacado, surgía del 

plano colectivo: el pueblo los creaba, configuraba y delimitaba. Apoyando tal consenso 

existe el irrefutable argumento de que si el mito se liga más a la oralidad de los pueblos que 

a la escritura, cuya aparición en la vida civilizada es considerablemente tardía, y esa oralidad 

no es más que la sabiduría popular que se cifra en tradiciones y narraciones locales y 

populares, entonces el mito, al estar más ligado a ese plano colectivo, es por lo tanto 

colectivo en su esencia: 

A partir del estado naciente del mito, sus instancias están en plural. Son absolutamente 

heterogéneas en su nómos irreductible. El politeísmo funcional que trasparece en los 

conflictos de la psique individual es aún más vigoroso en las instancias de la psique 

colectiva.52
   

 

Pero, ¿es que acaso no existe uno o varios mitos específicos que hayan surgido del sentir 

particular de un individuo?, ¿acaso no existen mitos que bien pueden no ser entendidos por 

una multitud porque su verdadero significado se dirige a personas específicas que los 

entienden, dado que su experiencia individual se conecta con esos mitos, mientras que a 

otras personas no les dicen nada?, ¿no hay autores de mitos, ora recurriendo a la palabra 

hablada, ora recurriendo a la palabra escrita? Si las interrogantes, por consenso general, y sin 

dejar de señalar muchas de esas características del mito (tales como el símbolo, la oralidad y 

el ritual) nos inducen a responderles “no”, la tragedia griega, entre otros géneros literarios de 

                                                           
51

 Freud, sin embargo, no deja de insistir en la presencia de un “alma colectiva”. Cf., S. Freud, Tótem y tabú, p. 

204: “No puede haberse ocultado a nadie que postulamos la existencia de un alma colectiva en la que se 

desarrollaban las mismos procesos que en el alma individual. Admitamos que la conciencia de la culpabilidad, 

emanada de un acto determinado, ha persistido a  través de milenios enteros, conservando toda su eficacia en 

generaciones que nada podían saber ya de dicho acto […] Sin la hipótesis de un alma colectiva y de una 

continuidad de la vida afectiva de los hombres que permita despreciar la interrupción de los actos psíquicos 

resultante de la desaparición de las existencias individuales, no podría existir la psicología de los pueblos”.  
52

 Gilbert Durand, Mitos y sociedades…, p. 117.  
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la cultura helena, nos enseña que tal verdad es relativa, además de los puntos que a 

continuación se desarrollarán. 

Es la escuela del psicologismo la que, por encima de la demás, ve el origen de los 

mitos a partir de las experiencias individuales de los seres humanos. Esto lo defiende porque 

el contenido de muchos mitos muestra una excesiva recurrencia a ciertos rasgos de carácter 

emocional53, y porque hay un enmarañado repertorio de contenidos narrativos que se 

desprenden de los mitos y que están íntimamente relacionados con la psique individual. 

Podemos entender de diversas formas el carácter emocional que está presente en muchos de 

ellos54: o mitos forjados cuya función primordial es procurar algún alivio a ansiedades y 

agresiones, o mitos en cuyo contenido se revela el intento por la realización de deseos. 

Incluso encontramos, en algunos mitos, cadenas de progresión que van desde el 

encubrimiento del tabú hasta su libre proyección en la narración, como es el caso, y mejor 

ejemplo, del incesto.55 Al respecto, Freud ve en el estudio del hombre primitivo una 

aproximación al estudio de la formación de la estructura psicológica de los hombres actuales 

(llamados civilizados en contraposición con otros pueblos, los incivilizados); en su Totem y 

Tabú56, el autor trata de demostrar que el sistema totémico de los pueblos primitivos es 
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 Cf., Geofry S. Kirk, El mito: su significado y funciones…, pp. 270-276. Este autor, exponiendo las ideas de 

Ernest Cassirer, al confrontarlas y rebatirlas, concluye que: “La contribución positiva de Cassirer al estudio de 

las formas míticas de imaginación y expresión estriba fundamentalmente, en mi opinión, en haber subrayado su 

naturaleza emocional (op. cit., p. 276).” 
54

 Por ejemplo, los mitos heroicos que sirven de material para la tragedia griega, en la reelaboración que los 

poetas hacen de estos mitos, reflejan la angustia que significa la toma de decisiones en la vida diaria, en lo 

tocante al plano individual y en su afectación con el plano colectivo. Ahí donde hay un motivo de suspenso, 

como el enfrentamiento de un héroe contra un enemigo, o el asesinato de un personaje a manos de un ser 

querido, se desata la afluencia de las emociones con un cargado elemento individual, en el sentido de que todo 

ser humano es susceptible de experimentar temor, alegría, ira, amor, odio, etcétera, independientemente de la 

cultura y época a las que pertenece; y así, la universalidad de los mitos se entiende en tanto que cada emoción 

particular encuentra su eco en el sentir de una colectividad determinada. Mitos como el enfrentamiento de 

Perseo con la Gorgona, dan cuenta del alivio de una situación de suspenso, cuando el héroe escapa de las 

hermanas sobrevivientes, ayudado aquél del casco de invisibilidad de Hades. Cf., Pi., XII 9-26.     
55

 En muchos mitos los dioses desposan a sus propios hermanos o se acoplan amorosamente con sus propios 

hijos o padres, según sea el caso. 
56

 Cf., Sigmund Freud, Tótem y tabú, pp. 139 y ss. Wound en su obra Elementos de psicología de los pueblos 

(apud Sigmund Freud, Tótem y tabú, p. 139) dice: “Teniendo en cuenta todos estos hechos, podemos admitir 
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paralelo en muchos sentidos a la estructura psicológica infantil, y que el proceso de 

formación de algunos mitos con una marcada huella del tabú, aligera las ansiedades de los 

pueblos primitivos, justo como algunos cuentos despiertan en los niños una conciencia 

moral a partir de la carga emocional puesta en acciones de suspenso, superación de 

dificultades, triunfo ante adversarios malignos, entre otros elementos de tales cuentos. En 

conclusión, el tabú, según la línea de esta investigación, ayuda a codificar el contenido de 

algunas narraciones populares.57 

De este modo, el supuesto origen de los mitos como paliativo a las inquietudes 

emocionales y anímicas es defendido por autoresque plantean un origen psicológico tanto 

para rituales como para las narraciones que los acompañan, cuyo alivio estaba únicamente 

dirigido al individuo.58 Aunque en este caso, no se precisa de qué modo la ansiedad es 

mitigada por el mito, en el mismo sentido en que esto sucede con algunos ritos que “tienen 

el efecto de aliviar la ansiedad, sobre todo mediante la repetición consoladora de los mitos y 

su tradicionalismo, y también el de inducir los instintos antisociales a canales inocuos, 

seguramente mediante una especie de catarsis aristotélica de piedad, miedo, etc.”.59 Si bien 

es cierto que la inserción de elementos emocionales en algunos cuentos ayuda a establecer 

hipotéticamente el factor psicológico en todos los mitos, eso no demuestra un absoluto 

carácter emocional presente en todos ellos, pues tal peculiaridad que muchas veces sólo 

despierta, como ya se apuntó, cierta conciencia moral o sabiduría popular en el individuo, 

solamente puede ser explicado por sus cualidades narrativas, tales como el suspenso y la 

consecuente superación de obstáculos que, como elementos narrativos del cuento popular, 

produce en su auditorio un alivio al modo de una catarsis: alivio que sólo se explica en 

                                                                                                                                                                                 
[…] que la cultura totémica ha constituido en todas partes una fase preliminar del desarrollo ulterior y un 

estadio de transición entre la humanidad primitiva y la época de los héroes y de los dioses.” 
57

 Cf., n. 21.  
58

 Cf., Geofry S. Kirk, El mito: su significado y funciones…, p. 270. 
59

 Ibid, p. 271. 
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relación con su consecución, desprendida del modo en que se narra y del engranaje de los 

hechos narrados.60 

Pero esto no señala o demuestra un trasfondo psicológico omnipresente, porque la 

recurrencia en los mitos a algunos contenidos oníricos, como el volar o el miedo 

concretizado en monstruos61 o sensaciones como caer, no se encuentra, en efecto, en todos 

los mitos, salvo en contados ejemplos. Y en estos términos podemos concluir que así como 

se ha tachado de exageradas las tendencias a catalogar los mitos según un único origen, 

también hay que afirmar que el mito, en ese origen según sus dos posibles estadios, a saber, 

el individualismo y la colectividad, vadea entre ambas corrientes, aunque en última 

instancia, es en el sentir popular donde el mito tiene su validación como tal. No todo mito 

surge de lo colectivo, pero tampoco es plausible exagerar la explicación de ese origen 

aplicándolo al plano individual cifrado en términos psicológicos:           

Existe cierta similitud entre la teoría que concibe los mitos como alivio a ciertas ansiedades 

y agresiones, y la que goza de las preferencias de los antropólogos…, según la cual los 

mitos se ven en parte configurados por la realización del deseo. Ambas teorías se hallan 

bajo el influjo de las ideas freudianas, y ambas resultan también útiles porque llaman la 

atención sobre algún factor psicológico nada irrelevante en ciertos mitos, pero ambas son 

también culpables de exagerar dicho factor y de desviar la atención de otros aspectos 

importantes de los mitos, sobre todo del tipo especial de imaginación que dan la impresión 

de comportar…al reinterpretar una visión de los mitos y los rituales…en términos de 

psicología personal, [se] destaca la importante dualidad de los mitos en cuanto tienen de 

tradicional, y por ende, en cierto sentido, de colectivo, y también en cuanto tienen de 

individual.
62

   

 

Según todos los puntos señalados anteriormente, es posible arrojar la siguiente conclusión: 

que los mitos, trátese de la cultura y época que se trate, no tienen un origen único, es decir, 

no todos surgen de una ámbito específico que sirve de denominador común para su 
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 Cf., supra, p. 28. 
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 Cf., ibid, p. 277: “en ocasiones la fantasía se centra en su totalidad en la propia magia, con lo que disminuye 

el poder imaginativo (pues la magia constituye una especie de sistema); pero, por lo general, la invectiva se 

halla menos limitada. Ciertas fantasías, como, por ejemplo, los ogros, puede que sean proyecciones de terrores 

e imaginaciones de la infancia, lo mismo que los héroes que vuelan por los aires y derrotan con la mayor 

facilidad a enemigos terribles reflejan las aspiraciones inconscientes al poder y la libertad absolutos. La 

mayoría de las figuras recurrentes de los mitos comportan una carga considerable de implicaciones 

psicológicas de este estilo y también otras asociaciones de índole menos personal que han ido adquiriendo en el 

curso de la propia tradición narrativa.” 
62

 Ibid, pp. 271 y 272. 
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comprensión e interpretación. Así, hay mitos que tienen un marcado carácter etiológico 

como otros tantos que responden a situaciones que atañen a la naturaleza, como fenómenos 

meteorológicos o cosmogónicos. En este tenor, la afirmación de que muchos otros surgen de 

un ámbito psíquico del hombre, no está fuera de lugar: algunos son respuestas a emociones y 

funcionan como descargas de éstas, pues ellos reflejan la configuración de constelaciones 

psíquicas, ya sea a manera de proyecciones, alivios a ansiedades emocionales, o meros 

reflejos de construcciones sociales emparentadas con el aspecto  psicológico del hombre. 

Por último, que este origen psicológico a veces surge, o bien de la colectividad, o bien de la 

individualidad, aunque en este caso no son muchos los estudiosos que conceden al plano del 

dicha individualidad su crédito: con el surgimiento del psicoanálisis, se puso énfasis en esta 

cuestión, y si bien dicha rama de la psicología y su relación con los estudios mitológicos 

cayó en cierto descrédito, eso no impide que se haya dado un gran paso en el avance de la 

materia. No todo mito surge de la colectividad: 

Este modo de pensar, que para nosotros tiene algo en sí de contradictorio, pudo mantenerse 

sólo mientras el individuo era considerado como un mero eslabón en la cadena del genus y 

éste era concebido como una unidad cuyos miembros eran solidariamente responsables de 

las acciones de uno cualquiera de ellos. La concepción opuesta, que para nosotros es 

plenamente evidente, tenía ya por sí misma una fuerza persuasiva tal, que se destacó como 

el primer indicio del despertar del individualismo.
63

 

   

1.4. Mito y Tragedia 

El presente trabajo, como ya se ha hecho hincapié, no se centra en el análisis, interpretación 

y señalamiento del origen del mito de Orestes y las Erinias desde una perspectiva 

psicoanalítica, sino más bien en el análisis expositivo de los aspectos psicológicos de la 

locura y el terror, insertos la pieza teatral Las Euménides. Aunque sí hay que enfatizar que 

no es posible entender la tragedia griega, como género literario sin el copioso uso que los 

dramaturgos hicieron de los mitos griegos. Ellos, los grandes autores del género que surgió, 

tuvo su apogeo y feneció en el marco temporal de un siglo aproximadamente (el siglo V a. 
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de C. en Atenas), echaron mano de los temas tradicionales del pueblo heleno, añadiendo 

ciertas invenciones en algunos detalles de las tramas de sus obras, además de toda una 

innovación que atraviesa otros planos literarios.64 Pero escribieron sus obras a partir de los 

mitos helenos de los héroes65, sin inventar nuevos nombres ni nuevas historias, en tanto que 

esos mitos o leyendas representan la dimensión histórica66, así entendida por el pueblo 

griego, del pasado lejano perteneciente a hombres ejemplares, cuyas hazañas habían sido ya 

cantadas por los poetas épicos, mismas que servían de código moral en el modelo educativo 

de ese mismo siglo V. a. C. y de los posteriores. 

Sin embargo, es importante señalar que en el centro de la escena trágica se colocó al 

héroe épico, no para elevar esa “heroicidad” en un plano ya de por sí inalcanzable, sino para 

que ella misma fuera problematizada y, por decirlo de alguna manera, humanizada, 

bajándola del peldaño del ideal “semidivino”67. El tradicional héroe épico, cúmulo de 

virtudes y valores según un modelo aristocrático perteneciente a una época determinada (el 

siglo VIII a. de C. siglo en que probablemente la Ilíada se cantó por primera vez), va a 

ocupar el lugar principal de la skhnh&. Y así, convertido en “protagonista”, va a representar, 

ya en el siglo V a. C., su propia leyenda ante ojos expectantes que, para extrañeza nuestra, 

ya conocen dicha leyenda. Pero ésta, a través del discurrir visible de los acontecimientos que 

la engarzaron -y que no son narrados por un poeta, sino que son presenciados de manera 

efectiva por el espectador68- en lugar de volver a ser un paradigma de excelencia moral, va a 

definir el acontecer del  hombre, donde el hombre, revestido en el teatro del traje de héroe, 

                                                           
64 Donde la psicología, por destacar uno, complementa la comprensión que se puede tener de dicho género. 
65 Cf., Jean-Pierre Vernant, Mito y tragedia en la Grecia Antigua (vol. 1), p. 20.  
66 Cf., Jean-Pierre Vernant, op.cit. (vol. 1), p. 27 y (vol. 2), p. 82. 
67 Cf., Jean-Pierre Vernant, op. cit. (vol. 2), p. 82. 
68 Cf., ibid, p. 83. La efectividad del drama, en un primer y evidente plano, se lleva a cabo gracias a que no es 

un poeta o aedo el que, con la palabra cantada pero inspirado por la Musa, simplemente rememora los hechos 

del pasado, sino que el espectador ve frente a sus ojos el discurrir de los actos de los héroes legendarios que no 

eran ficticios, pues para los helenos existieron realmente. El poeta trágico imita, según la irreductibilidad de lo 

probable o lo necesario, la presencia y los actos reales del héroe que pertenece, como ya se ha dicho, a otro 

plano existencial del espacio y del tiempo.       
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se abisma en su dimensión real de mortal, y la catástrofe que se asume dentro de esa 

mortalidad y puede llegar a vivir o sufrir al representarla, no es sino el resultado de una serie 

de errores en su transcurso vital, errores humanos que son puestos en escena para ser 

presenciados y enjuiciados desde las gradas y por la voz del coro.  

Lo que importa, pues, a la tragedia, si recurrimos a la definición aristotélica, es la 

representación de las acciones de los hombres ejemplares del pasado que, en el devenir de 

esas acciones69, sufren una catástrofe que se entiende como el fin de su propia existencia o la 

existencia de sus seres cercanos y queridos; y todo ello, dirigido al público, provoca un 

sentimiento de terror y simpatía con el personaje, para que, finalmente, toda esta mezcla de 

factores redunden en la purificación (o catarsis) de dicho público.    

 Por otro lado, utilizar el mito también servía para aludir a la realidad política del 

espectador, al momento histórico que le tocaba vivir, pero sin el apremiante y embargante 

dolor que pudiese experimentar si veía frente a sus ojos la actualización de sus propios 

conflictos históricos y sociales, experimentando y reviviendo de tal modo el mismo 

acontecimiento que, presenciado de nuevo, daba pie a su sufrimiento. La tragedia es un 

desplazamiento, una alusión al propio presente en el pasado propio, pero al mismo tiempo, 

es un modo de representación de lo ajeno, de un dolor de otro a través de lo imaginario en 

tanto que ficcionario.  

El drama lleva a la escena una antigua leyenda de héroe. Ese mundo legendario constituye 

para la ciudad su pasado…un pasado lo bastante lejano para que se esbocen con nitidez los 

contrastes entre las tradiciones míticas que encarna y las formas nuevas de pensamiento 

jurídico y político, pero, a la vez, lo bastante próximo para que los conflictos de valor se 

sientan todavía dolorosamente y no deje de producirse la confrontación. La tragedia […] 

nace cuando se empieza a contemplar el mito con ojo de ciudadano. Pero no es solamente el 

universo del mito lo que pierde su consistencia y se disuelve bajo esa mirada. El mundo de 

la ciudad se ve, a la vez, cuestionado y contestado a través del debate en sus valores 

fundamentales.
70

 

 

                                                           
69 Definidos éstos, como ya se ha indicado, por errores o toma de decisiones inadecuadas desde una perspectiva 

moral. Cf., Arist., Po. 1449b 21-31. 
70 Jean-Pierre Vernant, op. cit. (vol. 1), p. 27. 
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Así, mediante la escenificación del sufrimiento del héroe, el espectador tiene abierta la 

posibilidad de concientizar en el “otro” -que es el héroe trágico- sus propios dolores y 

terrores, para que, finalmente, y siguiendo otra vez a Aristóteles71, pueda encontrar así su 

propia purificación.   

Escenificar el desarrollo real de los acontecimientos sería, simplemente, contar lo que ha 

ocurrido. Montar una tragedia es otra cosa. No es inventar personajes y forjar una intriga a 

conveniencia. Es utilizar los nombres y el destino de figuras ejemplares, conocidas por 

todos, para fabricar un escenario, un desglose de escenas dispuestas de tal manera que 

muestran cómo y por qué, con un personaje dado, existe la mayor probabilidad o la 

completa necesidad de que realice tal tipo de acción cuyo resultado será tal o cual. 

Contrariamente a la historia, la tragedia no cuenta, entre todos los acontecimientos que 

hubieran podido producirse, los que han ocurrido efectivamente; muestra, reorganizando el 

material de la leyenda en función de sus propios criterios, ordenando la progresión de la 

intriga según la lógica de lo probable o de lo necesario, cómo los acontecimientos humanos, 

a través de un desarrollo riguroso, pueden o deben producirse.
72

      

 

El poeta, por decirlo de alguna manera, para incrementar el despliegue del sentimiento del 

terror que se patentiza en la obra y en su correspondiente puesta en escena, depende en 

buena medida del tejido que haga de la trama, ya que de ésta se construye y surge la 

catástrofe final que define a la tragedia. Según el modo de desarrollar la acción, una historia 

puede resultar más patética o menos73
  (, dependiendo de la técnica dramática (entendida en 

ese sentido) que emplee el autor, la cual se refleja en la escenificación de la obra misma.74 

Cuando Vernant, en la cita anterior, dice que la tragedia, “reorganizando el material de la 

leyenda en función de sus propios criterios, ordenando la progresión de la intriga según la 

lógica de lo probable o de lo necesario”75, muestra los acontecimientos humanos, el autor se 

                                                           
71 Cf., Arist., Po. 1449b 21-31. 
72 Jean-Pierre Vernant, op. cit. (vol. 2), p. 85. 
73 Como Edipo Rey de Sófocles, obra cuya efectividad descansa primordialmente en el modo en que está 

construido el entramado de los hechos, y por ello mismo, es reconocida como una de las mejores piezas 

trágicas. 
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 Para una idea que complementa este argumento, o lo encamina por otras sendas, cf., Friedrich Nietzsche, El 

nacimiento de la tragedia, p. 231: “El efecto de la tragedia antigua no descansó jamás en la tensión, en la 

atractiva incertidumbre acerca de qué es lo que acontecerá ahora, antes bien en aquellas grandes y amplias 

escenas de pathos en las que volvía a resonar el carácter musical básico del ditirambo dionisíaco. Pero lo que 

con mayor fuerza dificulta el goce de tales escenas es un eslabón que falta, un agujero en el tejido de la historia 

anterior: mientras el oyente tenga que seguir calculando cuál es el sentido que tienen este y aquel personaje, 

esta y aquella acción, le resultará imposible sumergirse del todo en la pasión y en la actuación de los héroes 

principales, resultará imposible la compasión trágica.”     
75 Jean-Pierre Vernant, op. cit. (vol. 2), p. 85. 
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refiere justamente a la imitación de las acciones humanas que no debe perder la lógica de la 

realidad misma. O dicho en otras palabras, el poeta trágico construye sus historias a partir de 

lo ya narrado en los mitos, pero ajustándose a la lógica de la realidad de los hechos 

probables. Y esto constituye la libertad y la innovación, entre otros aspectos, que 

caracterizan a la tragedia ya no sólo como un género literario nuevo, sino también como un 

momento histórico en el devenir de Occidente: el poeta puede reconstruir, quitando o 

agregando partes a las historias o los mitos de los héroes, los acontecimientos y las 

probables causas que dieron pie al final catastrófico o trágico de dichas historias. No narra, 

como lo haría un historiador, todas las posibilidades que asume un mito: se ciñe a uno solo, 

y modificando algunas partes de él, con vistas a presentar ante su público lo lógico según la 

realidad, imita76 así tal realidad con lo que puede rescatar de la leyenda.77 Más fácil sería 

inventar historias nuevas para eliminar todos los rasgos sobrenaturales, irreales e ilógicos 

que puede haber en el mito, pero hacer eso, como de hecho así sucedió, es hacer teatro mas 

no tragedia. El final de la tragedia está precisamente marcado por este momento, cuando 

Agatón, joven contemporáneo de Eurípides […] escribía tragedias cuya intriga salía 

completamente de su magín. El vínculo con la tradición legendaria se había distendido  

tanto en ese momento que ya no se percibía la necesidad de un debate con el pasado 

«heroico». El hombre de teatro puede continuar escribiendo piezas e inventar él mismo la 

trama según un modelo que cree conforme con las obras de sus grandes predecesores, pero 

ante él, en su público, y en toda la cultura griega, el resorte trágico está ya roto.
78

    

 

Los puntos anteriormente tratados, vistos de manera general, nos abren el camino ante una 

nueva perspectiva entendida como el “sujeto trágico”, el héroe mítico79 que en tiempos de 

Homero es caracterizado como un patrón de conducta o modelo a seguir, y en la tragedia 

desplegará ante el público, a través de sus decisiones y consecuentes acciones, su aspecto no 

                                                           
76 Cf., Arist., Po. 1447a 13-16: )Epopoi/a dh\\ kai\ h9 th=v tragw|di/av poi/hsiv […] pa=sai tugxa&nousin 
ou}sai mimh&seiv to_ su&nolon.         
77 

Cf., ibid, 1450a 7-1450b 4. 
78

 Jean-Pierre Vernant, op. cit. (vol. 1), p. 21. 
79 Y que al mismo tiempo absorbe en su mitopoiésis la figura del “héroe de cuento popular”, que es bastante 
anodino pues encarna personajes de la vida corriente cuyas hazañas están más relacionadas con la astucia, la 

triquiñuela y la inteligencia. Su fuerza física, al no ser paradigma, nunca constituye un factor de superación de 

adversidades; depende necesariamente de esa “habilidad intelectual”.    
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“semidivino” sino totalmente humano, con lo cual el espectador puede identificarse con ese 

Heracles o ese Áyax que en la épica no sólo era superior a cualquier hombre, sino marcaba 

una pauta de condición moral a veces inalcanzable para el ciudadano de la Grecia histórica. 

Pero este ciudadano ya se identifica con los héroes dentro de la tragedia, porque la catástrofe 

a la que daba pie el engranaje de dichas decisiones y acciones de tales o cuales héroes, es 

una catástrofe de índole mortal que puede acontecer en la vida de cualquier hombre, y por 

tanto, se alinea de manera decisiva en ese plano humano que se opone al divino. La tragedia 

es propia del hombre, nunca del dios.80 El héroe trágico es un héroe humanizado, despejado 

ya de sus atributos épicos de perfección, presentes en éste gracias a ese contacto con lo 

divino; el héroe épico es, por tanto, distinto a nuestro héroe trágico.  

Hay una conciencia trágica de la responsabilidad cuando los planos humano y divino son 

bastante distintos como para oponerse sin dejar por ello de aparecer como inseparables. El 

sentido trágico de la responsabilidad surge cuando la acción humana se constituye en objeto 

de reflexión, o debate, pero cuando todavía no ha adquirido un estatuto lo bastante 

autónomo como para bastarse plenamente a sí misma. El dominio propio de la tragedia se 

sitúa en esa zona fronteriza en la que los actos humanos van a articularse  con las potencias 

divinas, donde revelan su sentido verdadero, ignorado incluso por aquellos que han tomado 

la iniciativa y cargan con su responsabilidad, insertándose en un orden que sobrepasa al 

hombre y se le escapa.
81

     

       

Con la aparición de la tragedia griega, asistimos por primera vez a un estadio de la historia 

de Occidente en que se cuestiona abiertamente al sujeto. El mito es el eslabón con el pasado, 

en su conexión con el presente y con el civismo del público, dirigido, pues, a ese sentir 

colectivo. Pero los conflictos individuales del héroe no se quedan sólo en el escenario, sino 

que se dirigen tanto a una colectividad específica como al ciudadano ateniense susceptible 

de concientizar, a través del teatro, no sólo su realidad política e histórica, sino también su 

realidad individual: 

La idea de que nada es estable en la vida del hombre, es razón más que suficiente para 

determinar el grado de la tragedia. Ya en los líricos arcaicos se halla arraigada la imagen de 

que la humanidad está sujeta a un devenir inestable: el barco, metáfora del humano destino, 

en medio del mar inestable, las hojas de los árboles, símil de la vida de los efímeros, que se 
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 Aunque una válida excepción la representan las tragedias de Esquilo, que retoman el tema de Prometeo.  
81

 Jean-Pierre Vernant, op. cit. (vol. 1), p. 21.  
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suceden estación tras estación, el goce fugaz de las cosas placenteras y la intensidad con la 

que duran las infaustas, son algunos de los modos en que antes de ser un género literario, 

fue esbozado ya el sentido de lo trágico. Pero a diferencia del poeta arcaico, el poeta de la 

tragedia presentó a sus personajes como un espejo de la angustia del sujeto. Mientras que 

un elegiaco como Arquíloco dialoga con su corazón y en la intimidad de las palabras se 

reconforta y aconseja, el poeta trágico lleva al escenario tal diálogo y, entonces, si bien la 

textura trágica no cesa de ser intimista, el héroe de la tragedia se abre ante el espectador y 

muestra el sentimiento trágico por partida doble. La individualidad llevó a la reflexión de la 

soledad del hombre: en ella, la dinámica del ser y del deber ser actuó para plantear un 

conflicto irresoluble.
82

       

 

 La tragedia entonces se vuelve subjetiva en el sentido en que, aunque político, su mensaje, 

su función de ka&qarsiv y de pa&qov irreductible, si bien se inserta en todo el público, en 

éste se disgrega según la captación de cada asistente y según su experiencia particular. Ya no 

se trata del mito presentado por los poetas épicos y arcaicos como voz y sabiduría popular, 

como voz del deleite inspirado por la Musa que con la rememoración del pasado, recrea, con 

esa capacidad poética del aedo, un pasado revestido de sacralidad y lejanía. Aquí en el teatro 

se tiene frente a los ojos al héroe mismo, para sufrir con él y por él, pero también para 

cuestionarlo; y el individuo que presencia ese espectáculo, se conduele al sentir su propio 

dolor, patente y concreto, al punto de sentir un terror por la suerte de ese ser real que sufre 

ante la ciudad, al mismo tiempo que ese terror es el producto de su identificación y 

compasión, porque el mismo ciudadano, el individuo, puede llegar a sufrir esa misma suerte.  

El momento trágico, como momento histórico, se entiende con mayor claridad si 

consideramos los distintos factores que, combinados, dieron paso a este estadio de la historia 

de Occidente.  

La invención de la tragedia griega, en la Atenas del siglo V, no sólo es la producción de 

obras literarias, de objetos de consumo espiritual destinados a los ciudadanos y adaptados a 

ellos, sino que, a través del teatro, es también la lectura, la imitación y la elaboración de una 

tradición literaria, la creación de un «sujeto», de una conciencia trágica, el advenimiento de 

un hombre trágico. Las obras de los dramaturgos atenienses expresan y a la vez elaboran 

una visión trágica, una nueva forma de comprenderse para el hombre, de situarse en sus 

relaciones con el mundo, con los dioses, con los otros y también consigo mismo y con sus 

propios actos. De la misma manera que no hay oído musical independientemente de la 

música y de su desarrollo histórico, no hay visión trágica fuera de la tragedia y del género 

literario cuya tradición ha iniciado.
83 
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 David García Pérez, “Mitología y tragedia grecorromanas: una lectura de Albert Camus” en Teatro griego y 

tradición clásica…, pp. 172 y 173. 
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 Jean-Pierre Vernant, op. cit. (vol. 2), pp. 80 y 81. 
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El dramaturgo, hay que repetirlo, recrea sus historias a partir de los mitos que pertenecen al 

pueblo, pero innovando en ciertos aspectos según le convenga en la construcción de su 

obra.84 Sin embargo, su innovación no es, por decirlo de alguna manera, completamente 

novedosa o descabellada, al punto de romper con toda tradición, pues la tragedia es un 

espectro a manera de telaraña, donde público, mito y poeta están vinculados y la esencia del 

fenómeno trágico se consuma cuando la interacción de esos tres factores, en un equilibrio 

mediado por la contribución de cada uno, no se desfasa o rompe en el desenvolvimiento de 

la obra. El dramaturgo no es creador de mitos, sino seguidor de tal o cual versión de un 

mismo mito; cuando introduce innovaciones o variaciones en su trama, es para ajustar una 

misma versión a sus propios intereses teatrales85, a veces echando mano de versiones 

totalmente extrañas para nosotros mas no para los espectadores del teatro ateniense, y a 

veces conjuntando o presentando personajes, acciones o desencadenamientos que nada o 

poco tenían que ver con el mito popular, pues el poeta dramático lo modifica 

constantemente.86 No obstante, hay obras trágicas que condensan versiones de algunos 

mitos, y se vuelven su fuente única, y así, paradojicamente, el poeta trágico se convierte, en 

la innovación que presenta de algún mito, el creador del mismo, al momento de que no se 

cuenta con ninguna otra fuente literaria para confrontar ambas variaciones de un solo mito.  

                                                           
84

 Cf., supra, p. 33. Ya se dijo también que el poeta trágico no puede ni debe crear nuevos nombres ni nuevas 

historias. Eurípides, siguiendo una versión del mito de Medea cuya fuente no conocemos, hace de ella la 

asesina de sus propios hijos (Feres y Mérmero), en el drama homónimo representado en el año 431 a. C. El 

público rechazó esta versión en su representación teatral, razón por la cual el autor tuvo que conformarse con el 

tercer y último lugar del certamen; otra versión que él no siguió decía que eran los corintios los asesinos de los 

hijos de Medea (cf., Apollod., I 9,28). Del mismo Eurípides podríamos citar el ejemplo de su Heracles, donde 

el argumento teatral se refería a la locura de Heracles cuando por ella también mató a sus propios hijos. Este 

episodio de la vida del héroe, en la mayoría de los casos, se da antes de emprender los doce trabajos bajo el 

mando de Euristeo (cf., Apollod., II 4,12), pero el poeta lo sitúa justamente después de dichos trabajos. 
85 

Cf., supra, pp. 31 y 32. 
86

 Un claro ejemplo lo constituye el recurso teatral empleado por Eurípides, mejor conocido como Deus ex 

machina, que el Trágico solía emplear  para, al final de sus piezas, dejar en manos de una deidad la solución de 

la encrucijada o tensión trágica del drama. Este recurso teatral de Eurípides, a veces queda cimentado como 

mito, sino en la tradición popular, sí en la tradición escrita. Es el mismo ejemplo de Medea: “Medea mató a 

Mérmero y Feres, los hijos tenidos con Jasón, y recibiendo de Helios un carro con dragones alados huyó en él 

y llegó a Atenas (Apollod., I 9,28. Trad. de Margarita Rodríguez)”. 
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Ya se dijo87
 que los mitos, en su gran mayoría, emergen de la colectividad, pero 

también se ha apuntalado la afirmación de que hay mitos que surgen, de manera muy 

particular, del interior individual del sujeto. La relación y transposición que se da entre 

ambos planos no es, digámoslo así, una ecuación de aritmética básica, pues la compresión de 

esa interrelación, cuando tratamos de captarla, se hace bastante fugaz a nuestro 

entendimiento: no responde a patrones sencillos. A veces, una historia, cuando se gesta en el 

interior individual y luego se proyecta colectivamente, es decir, cuando un poeta reelabora 

un mito o simplemente echa mano de una versión distinta en la composición de su obra, 

como es el caso de la tragedia -y aunque se contraponga a la versión de otros poetas-, puede 

configurarse ya como mu/qov, siempre y cuando sea bien recibido en el sentir popular88, 

máxime en la puesta en escena, donde se da ese “equilibrio trágico”.89 Y así, tal versión ya 

encuentra su validez como mito, aun a pesar de que su creación haya salido de la pluma de 

un sujeto, creación que parte de un sentir popular y se dirige nuevamente a ese ámbito 

colectivo. Es precisamente la proyección colectiva, cuando un mito se origina en el interior 

particular e individual de un autor, cuando éste modifica algunos aspectos de ese mito que 

pertenece a la colectividad, lo que lo determina como mu/qov. Esto aunado al hecho de que 

muchos temas tomados en préstamo por la tragedia, aun antes del tratamiento de sus autores, 

ya están acompañados de inquietudes, de interrogantes cuyas respuestas sólo encuentran su 

sentido en las emociones individuales. El mito, ya desde antiguo y antes de la tragedia, está 

impregnado de este carácter individual. Muchas veces la significación de un mito ya 

cimentado en una tradición de la que son parte los individuos, se fragmenta también en 

distintas vertientes que van a parar a particulares receptores, es decir, que de un solo mito 
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 Cf., supra, pp. 36 y 37. 
88

 Cf., supra, p. 40. A pesar de que la obra Medea de Eurípides no agradó al público, el mito que hacía del 

personaje epónimo de la obra la asesina de sus propios hijos, era parte del acervo mitológico del pueblo heleno.   
89

 Cf., ibidem. 
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pueden emanarse distintos sentidos o significados que llegan a receptores muy particulares, 

aunque pertenezcan a una misma cultura y época. El mito es del pueblo, creado por él o por 

un poeta, pero siempre es multívoco, nunca unívoco: su símbolo, significado y función, 

como el delta de un río, abreva por distintos caminos y desemboca en distintos receptores 

individuales, todos los cuales conforman el mar del sentir colectivo.        
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LA LOCURA 

 
 

 

 

 

 

 

 

2.1. Hacia un bosquejo de las emociones y pasiones según la visión griega 

 

La tragedia griega constituye una auscultación que nos permite entender, en términos 

teatrales, el “yo” frente a un mundo externo, a veces adverso, pero también nos invita -y éste 

es uno de los principales aportes del género trágico- a interpretar ese “yo” como el lugar en 

donde los sentimientos y las pasiones, a manera de movimiento físico, tienen su lugar: las 

convulsiones de la ira o del amor son sentimientos que en el teatro griego pueden entenderse 

como pasiones, es decir, padecimientos que el sujeto experimenta por agentes externos y 

ajenos a la interioridad del sujeto mismo, del “yo”, cuando éste no está en un estado normal 

de conciencia. Aunque debe advertirse que Eurípides, contraviniendo a sus predecesores 

Sófocles y Esquilo, si bien considera el aspecto externo de dichas pasiones, nunca pierde de 

vista, por ejemplo, el que la dimensión emocional del personaje trágico se finca 

fundamentalmente en su reflexión interior; no obstante, los tres poetas trágicos explotan las 

posibilidades de las consecuencias catastróficas a las que un ser humano puede llegar, de 

manera irremediable, al no estar en sus cabales, es decir, al llevar al extremo estos y otros 

sentimientos convertidos en pasiones extralimitadas. 
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Las fre/nev90, desde Homero hasta el género trágico, y todavía en la antigüedad 

tardía, es el lugar del cuerpo donde residen las facultades mentales91 y emocionales del ser 

humano, que para efectos de comprensión, vale como traducción provisional la palabra 

diafragma. Ahí, en las fre/nev o entrañas del cuerpo humano, que son sus concavidades 

(quizá la cavidad torácica) a la manera de las concavidades subterráneas de la tierra, está la 

sede de las emociones y del pensamiento, según la visión de la anatomía antigua. Y es ahí 

donde el entendimiento y las emociones se manifiestan, también, de manera física.92 La 

emoción, pues, es el movimiento de líquidos o aires, o de fuerzas externas, ya sean físicas, o 

bien divinas o demónicas, dentro del diafragma. 

Con el nombre de «diafragma» (frh/n, fre/nev) designan también los poemas homéricos 

los actos más variados de la voluntad y del sentimiento, e incluso las actividades de la 

razón: a los sentimientos se les encubre también con el nombre del «corazón» (h[tor, 
kh=r) y se localizan en él o se identifican con él. Pero esta denominación es muchas veces 

puramente formal, no hay que entenderla al pie de la letra, y las mismas palabras del 

poeta dejan adivinar que esos movimientos y actos psíquicos, a los que designa con el 

nombre de órganos materiales, son concebidos por él con entera independencia del 

cuerpo.
93 

 
La pasión, a su vez, es el extremo de una emoción, el lugar más alarmante al que puede 

llegar un sentimiento o dicha emoción, cuyas manifestaciones se tornan superlativas y más 

vívidas, centradas en el inquietante espacio de la sinrazón. La pasión es lo más opuesto a la 

razón. Y es que en la pasión, la prudencia y la cabalidad no tienen campo alguno de acción. 
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 Frénes. Cf., Sebastián Yarza., Diccionario griego-español, s.v. En Homero encontramos una alternancia en 

el uso de este sustantivo con el de qumo/v. Cf., por ejemplo, Hom., I 24.   
91

 Para entender las fre/nev como sede de la razón, cf., por ejemplo, S., Ant. 683 y 684, donde Hemón afirma 

que el mayor bien que los dioses han dado a los hombres es la razón, o las phrénes: pa/ter, qeoi_ fu/ousin 
a0nqrw/poiv fre/nav, / pa/ntwn o3s’ e0sti_ kthma/twn u9pe/rtaton.    
92

 Cf., Hp., Morb. Sacr. 20: “Dicen algunos que pensamos con el corazón y que éste es el (órgano) que se aflige 

y se preocupa. Pero no es así; lo que pasa es que tiene convulsiones, como el diafragma, y, más bien, por las 

mismas razones. Pues de todo el cuerpo tienden hace él venas y está congregándolas de modo que puede sentir 

si se produce algún esfuerzo penoso o alguna tensión en el individuo. Forzosamente el cuerpo se estremece y 

se pone tenso al sentir una pena, y experimenta lo mismo en una gran alegría, cosa que el corazón y el 

diafragma perciben con especial sensibilidad. No obstante, de la capacidad de comprensión no participan ni 

uno ni otro, sino que el responsable de todo eso es  el cerebro” (Trad. de C. García Gual). La visión médica, ya 

entrado el siglo V a. C. en Grecia, se antepone a las creencias populares que, siglos antes,  la poesía recoge, y 

tales creencias encuentran su reafirmación en géneros como la tragedia y la comedia. Platón, en cambio, dirá 

que la parte sagrada del hombre, donde radica el entendimiento o nou=v, es la cabeza (cf., Pl., Tim. 85b). 
93

 Erwin Rohde, Psique…, p. 63.  
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La palabra española proviene del latín passio, la cual se relaciona con el verbo patior94, 

mismo del cual deriva el sustantivo abstracto patientia.95 Estas palabras se relacionan con el 

sustantivo griego pa/qov y el verbo pa/sxw.96 En este grupo semántico, destaca una raíz 

común a los vocablos de ambas lenguas antiguas, que es /path-/, cuyo campo de 

significación está en consonancia con la idea de “padecer”. Es decir, quien sufre una 

“pasión” es el objeto directo de un verbo cuyo sujeto es absolutamente distinto a ese objeto, 

un sujeto agente, externo y de otra naturaleza, que causa dicha pasión y del que el 

apasionado es, por así decirlo, la víctima. El dolor es una pasión, un padecer, que 

padecemos, valga la redundancia, por algo externo a nosotros, ya sea un dolor de índole 

corporal o de índole emocional o sentimental, que llamaríamos “espiritual”. Ya Hipócrates, 

el posible autor del tratado De morbo sacro, pone énfasis en que ninguna enfermedad es más 

sagrada que otra, es decir, que todos los padecimientos son producto de la intervención 

divina, a la vez que encuentran su causa en factores naturales, aún la enfermedad llamada 

“sagrada”, la epilepsia.97  

Es más que evidente la enorme distancia que separa las concepciones fisiológicas de 

las emociones según nuestra visión actual y la visión de la Antigüedad griega. Primero, 

porque las facultades de la mente, tales como la razón o la memoria, no residen en el cerebro 

o en la cabeza, sino en las entrañas, o en la cavidad torácica98, en las fre&nev; y en segundo 
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 Cf., Julio Pimentel A., Diccionario latín-español, español-latín, s.v: “sufrir, padecer, soportar, ser víctima 

de”.  
95

 Cf., ibid, s.v: “acción de soportar, de sobrellevar, tolerancia”. 
96

 Cf., Lidell-Scott, s.v. 
97

 Un padecimiento físico puede ser análogo a un padecimiento no físico, según la visión antigua registrada 

sobre todo en los textos médicos. La tragedia griega puede considerarse como una enfermedad que en el peor y 

más común de los casos, conduce a quienes la padecen a la muerte, infringida por uno mismo o por un ser 

querido o cercano. A la luz de las especulaciones médicas antiguas, que no se desligan de la dimensión 

emocional constitutiva del hombre, la tragedia considerada como enfermedad, surge de la pérdida de la 

cabalidad, de la sabiduría y de la razón en el sentido filosófico, pues cuando la prudencia y la moderación no 

rigen las decisiones y actos del ser humano, éste se conduce, por vía de la pasión, a un posible final terrible. Ya 

en un sentido más complejo, y como veremos en este capítulo, la pérdida de la razón significa eso mismo, es 

decir, sinrazón y locura.     
98

 Cf., Ruth Padel, A quien los dioses destruyen…, p. 256. 
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lugar, porque la emoción es entendida por nosotros como un fenómeno interno, producto de 

una serie de circunstancias que reaccionan distintamente según esas circunstancias y según 

una interioridad específica del sujeto relacionada sobre todo con cuestiones químico-

orgánicas, o dicho de otro modo, reacciones químicas disparadas en el cerebro que 

determinan el comportamiento y la conducta del humano. Nada más diferente del 

pensamiento antiguo. En éste, amparado por la especulación médica99 cuyo saber no se 

deslinda completamente de la tradición popular, tantos las emociones humanas como las 

enfermedades, y desde luego las pasiones, son producto de la intervención de agentes 

externos100, factores divinos que hemos de entender como dioses o dai/monev.  

Por otro lado, los dioses, en el sentir religioso griego, son concebidos como una 

realidad que lo permea todo, tanto en el macrocosmos como en el microcosmos. El orden del 

mundo está mediado por la intervención infatigable de las potestades divinas, en lo externo y 

en lo interno del ser humano, aunque exista una vaga idea del sujeto como el agente, al 

menos, de gran parte de su propia línea de acción y transcurso vital101. La palabra griega 

para dios es qeo&v, en cuya raíz Burkert afirma que se encuentra el vocablo cuyo campo de 

significación se relaciona con la idea de “sensación”: 

Siguiendo la ruta de las palabras compuestas con qeo/v, Burkert señala que la raíz de dicho 

vocablo es QES, cuyo significado está en relación con una gama de experiencias 

sensoriales que van del sonido a los aromas, los dioses se perciben por los sentidos, son 

presencias auditivas y/u olfativas, no necesariamente antropomórficas y visibles.  

Sugiere el investigador que el hombre “experimenta” la presencia del dios más 

que sólo contemplarla; danzas y coros provocan la epifanía divina y es fácil recordar los 

múltiples grabados minoico-micénicos donde estas especulaciones de Burkert parecen 

tomar forma plástica. Dicha presencia sensorial puede ser la respuesta al sustantivo griego 

e0nqousiasmo/v y al verbo e0nqousia/zein, así como a la frase extática qeo/v, qeo/v. 
La teoría de Burkert posibilita la vinculación no sólo de los cultos minoico-

micénicos con la etapa posterior más ligada al templo y su estatua, sino también a la 
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 Cf.,  Hp., Morb Sacr. I. 4, y 6; también Ruth Padel, op. cit., pp. 239-250. Sin embargo, el autor del tratado 

hipocrático afirma que es en el cerebro en donde está la sede de toda la conciencia humana: I. 17, 19  y 20. 
100

 Cf., supra, p. 47. 
101

 Cf., E. R. Dodds, Los griegos y lo irracional, pp. 15-31. En este  primer capítulo, el autor discurre acerca de 

la noción de la divinidad en el imaginario religioso que se recoge en los poemas homéricos, sobre todo en la 

Ilíada. 
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concepción del dios por parte del hombre, quien reconoce a la deidad en la naturaleza 

toda y no sólo en la claridad.
102

 

 

Así, los dioses son en su origen, desde la perspectiva religiosa, sensaciones o efectos de la 

realidad fenoménica que se perciben con los sentidos tanto en la exterioridad como en la 

interioridad del individuo. De este modo, los dioses deben entenderse al mismo tiempo 

como esas fuerzas de la naturaleza que interactúan en lo externo, los fenómenos naturales 

propiamente dichos que pueden ser percibidos de manera inmediata (los cambios 

estacionales, la tormenta, los sismos, etcétera), pero también son las sensaciones que el ser 

humano recibe desde afuera y percibe en su interioridad en el momento en que la divinidad 

entra en su pensamiento, afectándolo tanto a nivel racional como emocional. Afrodita, por 

ejemplo, es una diosa celeste, que habita en el Olimpo, en la exterioridad del hombre, pero 

de cuya presencia o existencia éste sabe luego de haberse enamorado, luego de haberla 

experimentado en lo interno como una emoción o pasión; luego de haber tenido a Afrodita 

inserta en las fre/nev y en el qumo/v, es decir, en el corazón, pecho y pensamiento, tres 

palabras que cabrían en una sola cuyo sentido corriente nos aclara bastante bien esta idea: el 

alma. Y aún así, la Afrodita externa y la interna es la misma diosa. Por lo tanto, los dioses y 

los dai/monev, a manera de posesión103, se adueñan de los impulsos de los mortales 

insertándose en ellos mismos, en su alma104: 

el rasgo más característico de la Odisea es el modo como sus personajes atribuyen toda 

suerte de acontecer mental (así como físico)  a la intervención de un demonio, “dios” o 

“dioses”, innombrados e indeterminados. Estos seres vagamente concebidos pueden 

inspirar valor en una crisis o privar a un hombre de su entendimiento, exactamente como 

lo hacen los dioses en la Ilíada. Pero reciben además el crédito de una amplia esfera de 

intervenciones que podemos llamar, de un modo laxo, “moniciones”. Siempre que alguien 
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 Gabriel Sánchez Barragán, Degustando la eternidad…, pp. 131 y 132. La palabra misma que denota el 

sentido de percepción y sensación, en griego, es ai1sqhsiv (en donde aparece nuevamente el radical /thes-/), de 

la cual derivan otros vocablos como “estética”, entre otras. 
103

 Sin embargo, en Homero la idea de la posesión aún es confusa y, a lo más, debemos considerar a las fuerzas 

sobrenaturales que impulsan a los hombres a comportarse extrañamente como fuerzas divinas actuantes en 

cada momento, sin necesidad de considerar que ello es debido a la posesión (daimona=n).    
104

 Ares se “sumerge (du/w)” en el cuerpo de Héctor cuando éste se reviste de las armas de Aquiles, y entonces 

el priámida siente un renovado fervor guerrero. Cf., Hom., XVII. 210.     
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tiene una idea especialmente brillante, o especialmente necia; cuando reconoce de repente 

la identidad de una persona o ve en un relámpago la significación de un presagio […].
105

 

 

Desde Homero a hasta la tragedia del siglo V a. C., vemos que en el espectro religioso 

griego hay una suerte de evolución en la concepción divina que parte, en gran medida, de 

esa objetivación de los impulsos internos del hombre. El me/nov106 homérico, por ejemplo, 

es la fuerza que el dios comunica a sus héroes para hacerlos más fuertes de lo ordinario en 

el justo momento en que lo reciben y cuya duración depende de los planes de ese dios107; 

puede incluso entenderse esa fuerza como un enojo, o también como rabia súbita. Tal 

objetivación se empalma con la idea religiosa de una responsabilidad de los actos de un 

“no-yo”, un agente demónico que nos impulsa a obrar de manera distinta a como lo haría el 

“yo” en un estado normal de conciencia108, cuando las fre/nev de un sujeto están en un 

lugar adecuado, sin perturbación alguna y dispuestas de la mejor manera, y a ese sujeto 

llamaríamos eu0fro/nwv o sw/frwn109.  

Así, hay una intervención psíquica en muchos aspectos y momentos del hombre por 

parte de dichos agentes externos, divinos o demónicos, que lo influyen y lo hacen actuar de 

diversos modos, al afectarlo en su conducta y su pensamiento; este modo irracional de 

actuar suele llamarse a!th110 en la poesía anterior a la tragedia: 

Íntimamente emparentados con este agente de la ate están los impulsos irracionales que 

surgen del hombre contra su voluntad para tentarle. Cuando Teognis llama a la esperanza 

y al miedo “demonios peligrosos”, o cuando Sófocles habla de Eros como un poder que 

“pervierte al mal a la mente justa para su destrucción”, no debemos despachar esto con la 

etiqueta de “personificación”: tras ello está el viejo sentimiento homérico de que estas 

cosas no son verdaderamente parte del yo, puesto que no están sometidas al control 
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 E. R. Dodds, op. cit., p. 24.  
106

 Cf., Ruth Padel, op. cit., p. 45, donde alude al significado de este término como una fuerza colérica y 

violenta, y también lo relaciona con la palabra mani/a, de la que ya hablaremos más adelante. Cf., infra, pp. 54-

72. 
107

 Cf., Hom., IV, V y VI, donde la causa explícita de la “aristía” de Diomedes es la comunicación de este 

me/nov por parte de la diosa Atenea. Cf., también, Dodds, op. cit., pp. 22 y 23, para una explicación más concisa 

de este aspecto religioso en los poemas homéricos.  
108

 Cf., E. R. Dodds, op. cit., p. 29.    
109

 En estas palabras se encuentra la raíz /phren-/ que, como se puede ver, da lugar a adjetivos que tienen que 

ver con la prudencia y la sensatez, en los cuales subyace la idea de que la frh/n está bien dispuesta y en su 

justo lugar. Cf., infra, pp. 54-60.  
110

 Cf., infra, pp. 73-80, donde se expone un análisis más detallado de dicho concepto.   
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consciente del hombre; están dotadas de vida y de energía propias y pueden forzar al 

hombre, por así decirlo, desde afuera a un comportamiento que le es ajeno. Veremos […] 

que aun en autores como Eurípides y Platón subsisten hondas huellas de este modo de 

interpretar las pasiones.
111

    

   

En conclusión, las emociones y las pasiones, y en algunos casos las facultades intelectuales 

y volitivas del ser humano, en la poesía homérica y arcaica, y todavía más en la tragedia 

griega, se conciben como el resultado de la intervención y mezcla de dos factores: por un 

lado, la disposición interna en el asiento físico del cuerpo humano que son las fre/nev o el 

qumo/v, y, por el otro, la intervención externa de una divinidad o dai/mwn que influye 

psíquicamente, a veces introduciéndose en esas fre/nev112, o tomando la forma de un ser 

humano con cuyo consejo o presencia logra mover la voluntad del hombre al que se dirige.113 

Además, como veremos más adelante114, la visión médica que tuvo un auge importante en el 

siglo V a. C., y que ya se basaba en un método científico de observación directa del 

paciente, ayudó a la construcción de nuevas ideas, contribuyendo y fortaleciendo esta visión 

literaria de las pasiones, las cuales, antes de la medicina, sólo encontramos en la poesía. De 

este modo, la tragedia griega abrevó de dicha tradición y de la fuerza que recobraron estas 

ideas en torno a las emociones con la incursión de la medicina, enriqueciéndo de tal modo al 

género teatral que, en buena medida, se fundaba en el modo de presentar las imágenes del 

accionar físico y divino de las emociones, para luego señalar con especial vehemencia las 

fatales consecuencias a las que el hombre puede llegar en un arrebato pasional, aunque éste 

sea de naturaleza divina. A este arrebato pasional habremos de llamar “locura trágica”.  
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 E. R. Dodds, op. cit., p. 51.  
112

 Cf., Jean-Pierre Vernant, “El Dioniso enmascarado de las Bacantes de Eurípides”, en Mito y tragedia en la 

Grecia Antigua (II), p. 230, donde dice: “En la otra forma de trance no es ya un individuo humano excepcional 

quien asciende hasta los dioses, sino éstos quienes se vienen aquí abajo, a su antojo, para poseer a un mortal, 

cabalgarlo, hacerlo danzar. El poseído no abandona este mundo; aquí se ha convertido en otro por el poder que 

lo habita”. 
113

 No hay que perder de vista la excepción hecha en torno a la obra de Eurípides, donde el rasgo divino de las 

emociones es sometido por el autor a un juicio que desprende a tales emociones de su sacralidad, para así ser 

concebidas siempre como el producto de la constante reflexión interior por parte del sujeto trágico. Cf., supra, 

p. 47. 
114

 Cf., infra, pp. 60 y 61. 
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2.2. Síntomas de locura 

2.2.1. Síntomas internos: visión torcida y oscura, cólera, y dislocamiento interior 

La locura es el extremo de la pasión115, la cual, a su vez, es el extremo de la emoción.116 La 

locura siempre viene de afuera y es enviada por los dioses117: 

Es creencia común de los pueblos primitivos que todos los tipos de perturbación mental 

se deben a una intervención sobrenatural y la universalidad de esta creencia no es de 

extrañar. Yo la creo originada y mantenida por las declaraciones de los propios pacientes. 

Entre los síntomas más corrientes de demencia ilusoria se cuenta hoy día la creencia del 

paciente de que está en contacto o incluso identificado con seres o fuerzas sobrenaturales, 

y podemos presumir que no fue de otro modo en la antigüedad; efectivamente, ha llegado 

hasta nosotros, documentado con algún detalle, un caso de esta naturaleza, el del médico 

Menécrates, del siglo IV, que creía que era Zeus […] Los epilépticos tienen además la 

impresión de ser azotados con un garrote por un ser invisible; y los extraños fenómenos 

del ataque epiléptico, la caída repentina, las contorsiones musculares, el crujir de los 

dientes y la lengua fuera de la boca, han contribuido sin duda alguna, a formar la idea 

popular de la posesión. No es sorprendente que para los griegos la epilepsia fuera la 

“enfermedad sagrada” por excelencia, ni que la llamaran e0pi/lhyiv que -como nuestro 

término “ataque”- sugiere la intervención de un demonio.118
 

 

Pero, como ya se dijo119, la locura fluye en el interior del cuerpo como un líquido o aire, que 

al mismo tiempo puede ser el movimiento de un agente divino dentro de dicho cuerpo. La 

locura es un efluvio interior, autónomo, que arruina la constitución física del hombre, a 

manera de tormenta o naufragio interno120; pero sobre lo que más debemos de llamar la 

atención es sobre las consecuencias destructivas que, en la tragedia, encaminan al hombre en 

estado de locura a su autoeliminación. Pues es sólo en estado de locura que los héroes 

trágicos dañan o matan a sus seres queridos: Ágave descuartiza a su propio hijo Penteo121; 

Heracles mata a sus propios hijos, niños aún, a golpes de clava122; Licurgo hace lo mismo 
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 Cf., supra, p. 47. 
116

 Cf., supra, pp. 47 y 48. 
117

 En Esquilo (cf., Th. 654: w} qoemane/v te kai_ qew=n me/ga stu/gov) aparece la palabra qeomane/v que, además 

de estar haciendo un juego con las palabras qew=n me/ga stu/gov del mismo verso, nos indica que la locura 

(mani/a) es divina. Cf., Pl., Phdr. 244a, donde se dice que la locura es un don enviado por los dioses que 

produce los mayores bienes: nu~n de\ ta\ me/gista tw~n a0gaqw=n h9mi=n gi/gnetai dia\ mani/av, qei/a| me/ntoi 
do/sei didome/nhv.    
118

 E. R. Dodds, op. cit., pp. 72 y 73. 
119

 Cf., supra, pp. 47-51. 
120

 Cf., Ruth Padel, op. cit., p. 36. 
121

 Cf., Apollod., III.5.2; Ov., Met. III 701-686; Hig., Fab. 184; y E., Ba. passim. 
122

 Cf., Apollod., II.4.12; y E., HF. passim. 
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con su hijo Driante, decapitándolo.123 O bien, en estado de locura, los personajes de la 

tragedia producen daños irreversibles sobre sí mismos o sobre los demás: Fedra, enloquecida 

de amor, provocó la muerte de su amado Hipólito y destrozó la vida de su esposo, Teseo124; 

luego de haber enloquecido y haber caído en deshonra, Áyax tuvo que suicidarse.125   

Pero antes de las consecuencias, la locura debe estar presente en los héroes para 

encaminarlos al desastre. Si Ágave descuartiza a su hijo, es porque lo toma como un 

cachorro de león, estando enloquecida; y movida por esa visión torcida, lleva a cabo lo que 

ella considera, en un arrebato de alegría, una proeza de fuerza descomunal influida por el 

dios de la locura, Dioniso. Su locura radica, por tanto, en no ver la realidad tal cual es.126  

Bajo esta idea, se puede ya afirmar que la locura provoca en quienes la padecen una 

visión torcida que consiste en tomar una cosa por otra, puesto que la locura es una 

obnubilación de la conciencia127; por tanto, también es oscuridad interior, pues al estar 

sumido en esa oscuridad, la manera de ver de los locos está por completo errada, y la 

claridad que provoca la luz de la razón, cede su lugar a la sombra de la locura, la noche de la 

razón. Imbuidos por esta negrura, los actos que llevan a cabo y las decisiones que toman los 

locos, no sólo son equivocadas, sino fatales en sus consecuencias. El asesinato es un claro 

ejemplo, aunque no todo asesinato surge de un estado demencial de la conciencia humana.128  

Oscuridad interior significa, también, que la conciencia y la sede de ella, las fre/nev, 

se oscurecen con la locura más de lo que ya lo están; esto es, la visión clara de la conciencia 
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 Cf., Apollod., 3.5.1; Higinio dice (cf., Fab. 132) que él mismo, en su locura, se mutiló las piernas al podar 

una vid. 
124

 Cf., Apollod., Epit. 1.18-19; y E., Hipp. passim. 
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 Cf., Apollod., Epit. 5.6-7; y S., Aj. passim. 
126

 El problema de la locura como apreciación falsa de la realidad, presupone por sí mismo un tema de 

investigación que no es necesario tratar aquí, pero que ayuda a delinear el sentido de la percepción como punto 

nodal en el concepto de la locura. Cf., infra, p. 82, donde se discute más sobre este punto, y puede 

comprenderse de manera más amplia el ámbito divino de la demencia.   
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 Aunque ya se verá que no siempre es una obnubilación de la conciencia, y ese será uno de los ejes del 

presente trabajo, porque la locura de Orestes no se corresponde completamente con una  locura de este tipo. 

Cf., infra, pp. 82-90.  
128

 Puesto que hay asesinatos sancionados o exigidos por la ley humana o por la ley divina, bajo el amparo de 

la justicia o norma divina que se exige para un mantenimiento del orden natural y civil de las cosas.  
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y la razón, en la sinrazón, quedan oscurecidas como por negros nubarrones que presagian 

una tormenta, y así, el negro es el color de la demencia. Cuando Apolo asesina a los aqueos, 

Calcas le comunica la voluntad del dios a Agamenón, pero éste se encoleriza con el adivino: 

me/neov de_ me/ga fre/nev a0mfime/lainai / pi/mplant 0, o1sse de/ oi9 puri_ lampeto/wnti 

e0i/kthn.129 La expresión del poeta hace ver el efecto físico que causa el enojo (me/neov) dentro 

de la entrañas (fre/nev) del héroe: un ennegrecimiento u oscurecimiento (a0mfime/lainai) en 

todo su alrededor.130 El me/nov es la fuerza o coraje que el dios comunica al mortal, pero 

etimológicamente está relacionado con la palabra mani/a131, de ahí que pueda entenderse 

dicha fuerza o enojo como algo similar a la locura, que ennegrece las entrañas. 

La poesía griega por lo general habla de la pasión, especialmente de la cólera, como una 

turbulencia hirviente y oscura: una tormenta interior que oscurece las entrañas. En 

Sófocles, “el ménos” [fuerza o furia], violento o terrible de la manía de Licurgo “va 

consumiéndose”. El ménos es negro. Las negras phrénes del Agamenón homérico “se 

llenaron de ménos”, en su enojo. Los órganos se hinchan y oscurecen a causa de la 

pasión. Si asociamos estas ideas –invasión y expulsión, junto con la negra pasión 

fluyente-, la imagen de la locura como una corriente interior negra y colérica parece 

inevitable. Debe ser expulsada.
132

 

 

El vínculo que se da aquí entre la demencia y la cólera -el enojo- no sólo es una relación 

etimológica, sino que entre ambas palabras hay una relación de ideas que las ilustran: en la 

obnubilación de la razón (a!th133) que produce la ira, el enfurecido guarda hondos 

paralelismos con el enloquecido, y la poesía usa casi las mismas imágenes para referirse a 

los dos. En cuanto a la locura y su sede, las ideas referidas a la interioridad humana son 

afines: así como el diafragma es interno y tiene concavidades, y las emociones surcan dichas 

concavidades a manera dfe negros ríos, la imagen es completamente similar a un 

                                                           
129

 Hom., I. 103 y 104. 
130

 Más aún, Calcas dice que los reyes, y en este caso Agamenón, tardan tiempo en digerir su cólera, no 

metafóricamente, sino realmente, al emplear el verbo katape/yw del verso 81; y que luego de haberla 

digerido, todavía guardan rencor (ko/tov): ei1 per ga/r te xo/lon ye kai\ au0th=mar katape/yh?, / a0lla te kai\ 
meto/pisqen e1xei ko/ton, o1fra tele/ssh?, / e0n sth/qessin e9oi=si (Hom., I. 81-83). Este pasaje nos induce a 

pensar que la idea de la cólera y el enojo como una sustancia dentro del cuerpo, que tiene que ser digerida a 

manera de alimento, y una voluntad que impele dentro del pecho (e0n sth/qessin), está lejos de ser una simple 

metáfora en este contexto arcaico. Cf., supra, pp. 49 y 50. 
131

 Cf., Ruth Padel, op. cit., p. 45.  
132

 Ibid, p. 87. 
133

 Cf., infra, pp. 82-90.   
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inframundo, al Hades propiamente dicho. Por tanto, las entrañas son como la tierra, 

cavernosas, negras y surcadas por ríos igualmente oscuros. La locura daña y ennegrece 

todavía más las fre/nev. Lo mismo hace la ira. Apolo, por ejemplo, baja del Olimpo, furioso 

contra los dánaos: o3 d’ h1ie nukti_ e0oikw/v134, es decir, parecido a la noche, donde esa 

similitud se entiende gracias al color negro que el enojo en las entrañas y la noche tienen.  

La mente es oscura, y la locura -una perturbación de la mente- es especialmente oscura. En 

su demencia, los ojos de Áyax “se oscurecen”. Las causas biológicas y demónicas de la 

locura son negras. Los demónicos enviadores de la locura son “hijos de la Noche de 

oscuros rostros”: Lisa y las Erinias, que surgen del negro Hades. Las causas mágico-

orgánicas de la locura incluyen raíces negras cortadas de la negra tierra en la oscuridad […] 

Las causas orgánicas internas incluyen bilis negra.
135

 

 

En una palabra, la negrura que es propia de las fre/nev, del me/nov, de la mani/a, de la Tierra 

y sus demonios (la Noche y las Erinias, por ejemplo), y de la cólera, va a dar lugar a la 

especulación médica posterior a Homero, la cual se funda en buena medida en el 

tratamiento poético y filosófico (Empédocles influyó decisivamente la cosmovisión médica 

del siglo V a. C.) que la precede, donde los colores se corresponderán con los humores, los 

elementos, las edades del hombre, las estaciones del año y las segregaciones internas dentro 

de esas fre/nev de los pacientes afectados por alguna enfermedad. La bilis (xolh/), 

emparentada con la cólera (xo/lov), tanto con las enfermedades como con el enojo, tomará 

un papel importante en el desarrollo de las ideas relacionadas con la medicina hipocrática. 

Y la bilis que determinó buen número de enfermedades, como la “frenitis”, las llagas 

negras o cierto tipo de fiebres que por su color se denominaron negras, es la bilis negra 

(me/lav), o atrabilis, aunque no hay que perder de vista que la palabra me/lav designa en 

primera instancia los tonos oscuros de los colores, como la orina oscura que no es negra, 

sino muy rojiza (y quien así orinaba debía tener alguna enfermedad relacionada con la bilis 
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 Hom., I. 47. 
135

 Ruth Padel, op. cit., p. 84. 
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negra).136 El papel de este humor se intensificó todavía más en el siglo V a. C. y, además de 

convertirse en un líquido paradigmático, fue la causa de muchas enfermedades mentales:  

La corrupción del cerebro se produce a causa de la flema y de la bilis. Reconocerás una y 

otra causa por los siguientes rasgos: los que enloquecen a causa de la flema están 

tranquilos, y no son gritones ni alborotadores, los (que desvarían) a causa de la bilis van 

gritando y son peligrosos e inquietos, y siempre están haciendo algo absurdo. Si enloquecen 

de modo continuo, ésos son los motivos. 

Pero si se presentan espasmos y temores, (eso sucede) a causa de una alteración 

del cerebro. Se altera al calentarse. Y se calienta a causa de la bilis, cuando se precipita 

hacia el cerebro a través de las venas sanguíneas, procedentes del cuerpo. Y el temor se 

mantiene hasta que de nuevo se retira hacia las venas y el cuerpo. Entonces cesa.
137 

 

Además, la bilis negra es la causa de la enfermedad que por cierto lleva su mismo nombre: 

la melancolía. En Aristófanes, por ejemplo, aparece el verbo melanxla/w138, que puede 

interpretarse como un sinónimo de “enloquezco” o “estoy lleno de bilis negra”. La comedia 

usa este verbo en tanto que la tragedia, en su lugar, usa mai/nomai, de significado 

exactamente igual.139 La bilis negra se considera el humor que produce todas las 

enfermedades relacionadas con las perturbaciones mentales (excepto la epilepsia, producto 

de un exceso de flema en el cerebro). La “phrenitis” produce “paranoia”, y de ahí viene la 

palabra “frenesí”, que como la “melankholía”, también causa ese característico cambio de 

talante o humor en términos coloquiales. Los melancólicos se vuelven delirantes y 

enloquecen (mai/nontai), cuando su sangre está imbuida de bilis negra.140 

En resumen, no hay que perder de vista la relación estrecha que permea las 

concepciones griegas del enloquecido con el furioso, y que la melancolía, contrario a lo que 

entendemos hoy, no es un estado de pasividad cercana a la tristeza, por no decir que 

melancolía y tristeza son palabras sinónimas. Por el contrario, debemos considerar que la 
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 Cf., ibid, p. 88. 
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 Hp., Morb. Sacr. 18. Aquí se advierte que, para el autor de este tratado, no es el diafragma sino el cerebro la 

sede de la razón. Sin embargo, ligado a las creencias populares, no deja de atribuir a la bilis negra la causa de 

las afecciones más terribles que el cerebro puede padecer. Cf., también, supra, pp. 47 y 48. 
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 Cf., Ar., Av. 14; Pl. 12, 364-366, y 903. 
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 Cf., Ruth Padel, op. cit., p. 85. 
140

 Cf., Hp., Morb. I. 30. 
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primera, para la Antigüedad clásica, es más bien una agresividad o iracundia interior que se 

revela en el exterior y que asimila, por tanto, al melancólico con el loco y agresivo en la 

figura del “furioso”.141 Ya Cicerón decía de los griegos que “quem nos furorem, 

melanxoli/an illi vocant”.142  

Con su lenguaje mítico y astrológico, los antiguos psicólogos representan admirablemente 

los desolados desiertos de los que los psiquiatras modernos llaman «depresión». Cuando el 

melancólico está en su fase fría o deprimida, no lo quiere nadie. Nadie puede querer a quien 

está replegado, ovillado sobre sí mismo, frío, apático, incapaz de ver con sus propios ojos la 

realidad o a los demás hombres. Y, así, tanto los tratados de los sabios como los 

almanaques populares ven en el melancólico el compendio de los vicios: solapado, avaro, 

tímido, envidioso, falaz, engañador, rencoroso, rapaz. Le atribuyen toda clase de aflicciones 

y desventura. 

El otro polo de la melancolía tiene el ardor y los colores del fuego. Cuando la bilis 

negra está caliente, el saturnino se torna «vivo y brillante». Es como si le volviera la salud 

[…] Nunca ha estado más radiante el melancólico. Todo le divierte, le interesa, le atrae. Sus 

sentidos son más perceptivos y minuciosos; sus sentidos ven por todas partes analogías 

secretas; sus pensamientos, en continua actividad, en movimiento incesante, los acompaña 

una sacudida nerviosa, que los mete en el corazón de la realidad.  

A menudo, la euforia asume rasgos dionisiacos. Se encienden en las pasiones, 

hasta entonces sofocadas por el hielo: el afecto y el odio inflaman su corazón; el deseo 

erótico baña su alma; el orgullo lo transforma en tirano, la locuacidad, la ira, el vino, la 

audacia vehemente, ataques de exaltación y sobreexcitación le generan un entusiasmo que 

se parece al furor que Platón atribuyó a los poetas verdaderos.
143
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 Cf., Michel Foucault, Historia de la locura en la época clásica, pp. 175 y 176. En esta obra, el autor se 

refiere a la locura en la época Moderna occidental, época a la que denomina “Clásica”, y que se sitúa en los 
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rigurosa del crimen, y de la asignación jurídica: a donde apunta es a una especie de región indiferenciada del 
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Ahora bien, los verbos que usa la poesía144
 -y sobre todo la tragedia- para referirse al estado 

de la locura, además de bakxeu/w145 y con más frecuencia mai/nomai146, son verbos 

compuestos en los que la idea de separación, alejamiento o desviación se pone de relieve. 

El tratado De morbo sacro habla de para-frone/w147, que podríamos traducir como 

“pensar de manera desviada” o “estar fuera de sí”, en donde la raíz verbal frone/w148 (que 

deriva de fre/nev) da el sustantivo a1frwn149 como sinónimo de locura, y dicho verbo puede 

a veces intercambiarse por noe/w, con el cual tenemos los sustantivos para/-noia150 o 

a1noia.151 Este mismo sentido lo encontramos en la palabra e1kstasiv152 con hondas 

resonancias de iniciación religiosa, sobre todo de los ritos dionisiacos153, pero en cuyo 

sentido íntimo nuevamente encontramos la idea de un alejamiento de un cierto estado 

normal (de conciencia quizá), en cuanto al modo civilizado y racional de la vida ciudadana 

en las póleis griegas; así, la e1kstasiv es un salirse de sí mismo, un desplazamiento del sitio 

acostumbrado de la razón. En el vocabulario de la locura, en resumen, encontramos la idea 

de un dislocamiento interior, un “estar fuera” o “al lado de” (para-) el sitio natural y 

                                                           
144

 El primer intento de la cultura griega por señalar a la locura como un mal, un padecimiento o un estado 

mental temporario, ya lo encontramos en Homero, aunque el poeta prefiere no ahondar demasiado en el tema: 

“Hace tiempo que se ha hecho notar que la idea de posesión está ausente en Homero, y a veces se ha inferido 

de ello que es ajena a la cultura griega más antigua. Podemos, sin embargo, encontrar en la Odisea huella de la 

creencia, más vaga, en el origen sobrenatural de la enfermedad mental. El poeta mismo no hace referencia a 

ella, pero una o dos veces permite a sus personajes emplear un lenguaje que traiciona su existencia. Cuando 

Melanto se burla de Ulises disfrazado llamándole e0kpepatagme/nov, “sacado de sus casillas”, esto es, loco, 
emplea una expresión que probablemente implicó en su origen una intervención demoníaca, aunque en sus 

labios puede no significar más que lo que nosotros queremos dar a entender cuando decimos de alguien que 

está “un poco tocado”. Algo más tarde, uno de los pretendientes está burlándose de Ulises y le llama 

e0pi/maston a0lh/thn. 0Epi/mastov (de e0pimai/omai) no se encuentra en ningún otro lugar, y se discute su 

significado; pero el sentido de “tocado”, es decir, loco, que le dan algunos eruditos antiguos es el más natural y 

el que mejor se adapta al contexto. También en este pasaje está implícito a mi entender, un “toque” 

sobrenatural.” (E. R. Dodds, op. cit., pp. 73 y 74)      
145

 Cf., Lidell Scott, s.v. No sólo significa celebrar los ritos de Baco, sino también enloquecer. Sin embargo, 

ambas ideas están estrechamente relacionadas. Cf., infra, p. 95. 
146

 Cf., ibid, s.v. 
147

 Cf., Hp., Morb. Sacr. 14: tw~ de_ au0tw~ tou/to kai_ maino/meqa kai_ parafrone/omen, kai_ dei&mata kai_ 
fo/boi pari/stantai h9mi~n. 
148

 Cf., Lidell Scott, s.v. De este verbo la medicina actual acuñó un término bastante común: la esquizofrenia. 
149

 Cf., ibid, s.v; y A., Eu. 377. 
150

 De paranoe/w. Cf., Lidell Scott, s.v; E., Or. 824; A., Th. 756 y; Ar., Nu. 1476. 
151

 Cf., Lidell Scott, s.v. 
152

 Cf., ibid, s.v. 
153

 Cf., infra, pp. 95. 
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correcto de la razón, la prudencia y la moderación (eu1frwn, fro/nimov, etcétera). Además, 

la idea de la desviación (para-) la encontramos en el sustantivo para-koph/154, donde la 

etimología del mismo nos induce a pensar en un golpe que desvía en su interior al que 

padece demencia; como ya se ha dicho que los dioses se insertan en las fre/nev del ser 

humano, a veces violentamente, dañándolas de manera temporal, y así, la parakoph/ es un 

golpe por parte de un agente externo y divino, que desvía la razón o la mente de su lugar 

dentro de su sede. 

En la locura, las entrañas son dañadas pero sobreviven, como el hígado de Prometeo en el 

mito. El daño interior se prolonga sólo mientras la locura está presente. Como la emoción, 

la locura viene de afuera: divina, maligna, autónoma. No pertenece a la persona; existe 

por sí misma. Viene y se irá. No es atributo duradero, sino una actividad temporaria por 

las cual las entrañas se mueven, cambian, deambulan, se retuercen, son aguijoneadas y 

cargadas de negrura. Las entrañas “están locas”, con verbos (bakkháo, lyssáo, daimonáo) 

vinculados al daimón.
155

  

 

2.2.2. Síntomas externos: vagabundeo, contaminación y dislocamiento exterior 

En la Antigüedad clásica, el modo en que puede saberse del padecimiento físico que una 

persona tiene es a través de los síntomas externos que el paciente presenta, y la locura, que 

es una afección interna, puede también conocerse a través de esos mismos síntomas 

externos que son visibles. Puede saberse si alguien está loco por el modo en que se 

comporta el demente, por el modo en que los demás lo ven actuar y por el modo en que se 

relaciona con su entorno. Tanto en la poesía como en la medicina, hay una correspondencia 

homeopática entre las cosas externas y las internas, y la idea de un macrocosmos tiene su 

correspondencia, reflejo y representación simbólica, con la idea del microcosmos, 

entendido como el ser humano. De este modo, lo que sucede afuera, debe estar sucediendo 

                                                           
154

 Cf., Lidell Scott, s.v. 
155

 Ruth Padel, op. cit., p. 59.  
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adentro, en esa interioridad cavernosa a la que no tenemos acceso ni podemos ver156, pero 

podemos suponer. Se sabe, pues, de alguien que está loco por las distintas manifestaciones 

de su interioridad en su exterioridad. Por todo lo anterior, y tomando en cuenta la 

descripción general del cuadro de afecciones internas de la demencia, presentes en la poesía 

y en cierto modo en la medicina, es posible afirmar que la locura manifiesta vagabundeo 

físico, contaminación y dislocamiento exterior. 

 Son dos los personajes paradigmáticos que Esquilo usa en sus tragedias para 

representar la locura en un aspecto bastante peculiar: Ío y Orestes, ambos paradigmas de 

vagabundeo errante. Ío, a causa de sus amoríos involuntarios con Zeus, es transformada por 

Hera en vaca157 y convertida, además, en la víctima de los ataques constantes de la diosa 

argiva. Primeramente, Ío debe dejar su patria para recorrer el mundo158, vigilada por un 

terrorífico pastor de cien ojos, Argos; pero luego de que el pastor muriera a manos de 

Hermes, el sufrimiento de ella continua o incluso aumenta al ser aguijoneada, ahora, por un 

tábano que la enloquece tan sólo con su presencia.159 Y es así como el tragediógrafo la 

presenta en escena, cuando dialoga con Prometeo.160 El otro personaje es Orestes, quien 

perseguido por las Erinias, también debe dejar su patria, Micenas, y recorrer el mundo en 

busca de la palabra del oráculo de Delfos para su sanación, tratando así de librarse de sus 

aterradoras persecutoras. En ambos ejemplos, el aspecto en común que encontramos es el 

andar errante.  

                                                           
156

 De ahí que se piense naturalmente en una oscuridad de la fre/nev las cuales, por ser éstas internas no 

pueden verse, y, al mismo tiempo, no pueden verse por su oscuridad intrínseca, como es imposible poder ver a 

través de la oscuridad. Cf., infra, pp. 54-61.   
157

 Cf., A., Supp. 291-310. En otras versiones es Zeus quien transforma a Ío en vaca. Cf., por ejemplo, 

Apollod., II. 1, 3.  
158

 Cf., A., Pr. 707-876, y Apollod., II. 1, 3. 
159

 Cf., A., Supp. 291-310; 541-42. 
160

 Cf., A., Pr. 561-886. 
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 La locura vista desde afuera, cuya representación es el vagabundeo, no sólo aparece 

en Esquilo en estos personajes. El mito de las prétides161 (las hijas de Preto y Estenebea, 

reyes de Tirinto) cuenta que ellas, Lisipe, Ifínoe e Ifianasa, enloquecieron por no honrar a 

Dioniso o por el sacrilegio hecho hacia una estatua de Hera (y la diosa las enloqueció 

haciendo que ellas se creyeran vacas). “En su insania andaban errantes por toda la región 

argiva, y después, atravesando Arcadia y el Peloponeso, corrían en el mayor desorden por 

lugares yermos”.162 Luego fueron curadas por el adivino Melampo. Este mito ilustra 

igualmente el aspecto del vagabundeo propio de la locura, que identifica a todo aquel que la 

padece.  

Pero hay que considerar que el vagabundeo también es causa del rechazo por parte 

de las personas que se encuentran con el enloquecido, y al mismo tiempo es la voluntad o la 

motivación de la divinidad que lo impele a salir de su casa, ciudad y patria. El loco está 

siendo perseguido por la divinidad, pero más allá de esta relación del sujeto con la causa 

demónica que lo azuza, los hombres que pueden llegar a tener contacto con el demente, lo 

ven como una amenaza inefable, por el daño que éste puede causar a quienes lo rodean. 

Furia, cólera, daño y asesinato son las palabras que mejor describen al loco en la tragedia 

griega163, y por tanto, la locura no es vista, al menos en el siglo V a. C., como algo bueno164: 

siempre se rechaza al loco por las posibles consecuencias destructivas a las que él puede 

llegar. Además, los espasmos y movimientos turbulentos que produce la locura en el cuerpo 

del demente, también causan vergüenza (ai0dw/v), como le sucede al epiléptico165; el loco se 

                                                           
161

 Cf., Apollod., II, 2.2; y Hes., Fr. 131. 
162

 Apollod., II, 2.2. Trad. de Margarita Rodríguez. 
163

 Cf., supra, pp. 39-42. 
164

 Más adelante (cf., infra, pp. 82-90) se hará hincapié en la valoración buena o mala que la locura tiene en 

este período histórico, pues existen fuentes literarias donde ella reviste una valoración positiva, de tal suerte 

que, según se dice, gracias a la locura se logran las más bellas manifestaciones artísticas del hombre.  
165

 Es interesante la relación que nuevamente podemos citar aquí entre el loco y el enfermo de epilepsia, en 

cuanto al apartamiento que la vergüenza motiva en los dos (Hp., Morb. Sacr. 15): “Los que ya están habituados 
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comporta como no debe, el loco hace lo que no debe y se ve como no se debería ver a 

alguien normal, es decir, como una ménade o como un poseso. 

Retomando la idea de que lo que sucede adentro sucede afuera, y por ese afuera 

tenemos noticias del adentro, podemos afirmar que así como hay una desviación de la razón 

en la locura, de su centro que son las fre/nev y una forma de llamar a la demencia es la 

“paranoia” (con la mente o razón -nou=v- a un lado o desviada -para/-), el demente también 

sufre un desvío del curso normal de su vida. Ya no está en su centro, como lo sería su 

hogar, y porque tiene que ser expulsado o desterrado de su ciudad natal, como sucede con 

Orestes que es expulsado de su patria Micenas, él ya no está ni en sus cabales ni en el 

centro de su vida (su casa, familia y patria): tiene que deambular y al mismo tiempo es 

rechazado por todo humano con el que tiene contacto. Entre los suyos y los no suyos es un 

extranjero: 

La otra forma de alienación designa […] una toma de conciencia por la cual el loco es 

reconocido por su sociedad como un extranjero en su propia patria; no se le libra de su 

responsabilidad, se le asigna, al menos bajo la forma de parentesco y de vecindad 

cómplices, una culpabilidad moral. Se les designa como el Otro, como el Extranjero, como 

el Excluido. El extraño concepto de “alienación psicológica”, que se creerá fundado en la 

psicopatología, no sin que se beneficie, por cierto, de unos equívocos con que habría podido 

enriquecerse en otro dominio de la reflexión, ese concepto no es en el fondo más que la 

confusión antropológica de esas dos experiencias de la alienación, una que concierne al ser 

caído en el poder el Otro, y encadenado a su libertad, la segunda que concierne al individuo 

convertido en Otro, extraño a la similitud fraternal de los hombres entre sí. Una se acerca al 

determinismo de la enfermedad, la otra, antes bien, toma la apariencia de una condenación 

ética.
166

 

Incluso la palabra de origen latino, “delirio”, se relaciona con ese “salirse del surco, del 

arado” (de la preposición de, “alejamiento”, y del verbo lirare, “arar”167), pues “Esta 

                                                                                                                                                                                 
a la enfermedad, presienten de antemano cuándo van a sufrir un ataque, y se apartan de la gente, a su casa, si 

tienen su vivienda cerca, y si no, a un lugar solitario donde sean muy pocos los que los vean caer, y al punto se 

esconden (bajo su manto). Y eso lo hacen por vergüenza de su enfermedad y no por terror, como muchos 

piensan, de lo divino.” (Trad. de Carlos García Gual)  
166

 Michel Foucault, op. cit., p. 210.  
167

 Es sumamente curioso, y tema de un trabajo posterior, el que las ideas de la locura que la asocian a una 

manera de salirse del arado o curso natural de las cosas, estén estrechamente relacionadas con el episodio de 

una locura fingida. Odiseo, para no embarcarse con la flota que lo llevaría a las costas de Ilión, se fingió loco, 

arando su terruño con un buey y un asno, y sembrando sal en lugar de grano; pero Palamedes,  émulo en 
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palabra se deriva de lira, un surco; de manera que delirio significa propiamente apartarse 

del surco, del recto camino de la razón”.168 En consecuencia, la locura significa un 

desplazamiento de la mente o la razón hacia afuera de su sede, que también provoca, por 

tanto, un desplazamiento del cuerpo hacia el exterior de su sede: el hogar y la patria, y así, 

el loco es un extra-vagante y un ex-céntrico. Y esto se debe a que el demente debe vivir 

apartado de la sociedad. Lo mismo podemos ver en el caso de las bacantes al celebrar los 

ritos dionisiacos. Ellas, las ménades169
 o enloquecidas, cuando acompañan al dios, no 

pueden permanecer en el hogar, lugar natural de las mujeres en la cultura griega, sino que 

deambulan por lugares salvajes y feraces como los montes y los bosques. Así también 

sucede con las Prétides y con Ío, y con un personaje homérico al que el poeta no describe 

como loco, pero suponemos que así lo concebía el auditorio de la Ilíada: Belerofonte.170 

Del mismo modo, Orestes, 

…como Ío, no puede permanecer en el lugar correcto; es perseguido por la ira demónica 

que es a la vez la causa y la imagen de su locura y de su vagabundeo. Él “va errante en la 

locura” por Grecia (en tiempos históricos sus vagabundeos se conmemoraban en diversos 

lugares) y por tierra extranjera […] Esquilo presenta a Ío y Orestes en términos similares. 

Los ataques de locura acompañan su vagabundeo físico y se identifican con la causa de 

éste. Ambos “son sacados” del escenario, fuera de la obra, por una explosión de locura que 

arranca a sus mentes “fuera de su curso” y a sus cuerpos fuera de la sociedad. El modo de 

representar el “fuera de su curso” de Ío es la imagen de las olas tormentosas, el de Orestes 

es un carruaje descontrolado que sale de su camino. Para ambos, el movimiento principal 

del cuerpo y la mente es éxo drómou, “hacia afuera del camino”.
171

      

                                                                                                                                                                                 
ingenio del hijo de Laertes, descubrió su treta poniendo en frente del yugo a su pequeño hijo, Telémaco. Así, 

Odiseo tuvo que salirse del arado para no matar a su propio hijo (cf., Apollod., Epit. 3.7; e Hig., Fab, 95). Ese 

“salirse del surco”, contrario a lo que hemos venido sosteniendo, significó el regreso a la cordura de la mente 

de rey de Ítaca, pues haber continuado en el curso natural de dicho arado, porque hubiese dado muerte a su 

propio hijo (tema constante de la tragedia) hubiese significado ello mismo, de manera paradójica, haber estado 

realmente loco.    
168

 James, apud Michel Foucault, Historia de la locura…, p. 369.  
169

 La palabra “ménade” guarda una estrecha relación etimológica con la palabra mani/a. 
170

 Cf., Hom., VI 200-202: a0ll0 o3te dh_ kai\ kei=nov a0ph/xqeto pa=si qeoi=sin, / h1toi o4 ka/p pedi/on to_ 0Alh/i6on 
oi]ov a0lato / o4n qumo_n kate/dwn, pa/tov a0nqrw/pwn a0leei/nwn. Sospecho que el participio activo del verbo 

a0leei/nw hace referencia a la misma llanura Aleya tanto en el juego de palabras como en el significado de la 

misma. ¿Aleya es el nombre de la llanura del vagabundo de Belerofonte, que toma su nombre por el mismo 

vagabundeo del héroe?    
171

 Ruth Padel, op. cit., pp. 160 y 161.  
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Áyax, cuando enloquece y mata al ganado que confunde con los jefes aqueos, Agamenón y 

Menelao, luego de la disputa por las armas de Aquiles que ganó Odiseo, decide salir de su 

tienda: deambula por la playa con intención de darse muerte. Ese andar errante, 

simbólicamente también alude a su locura, pues aunque ya ha regresado en sí y se ha dado 

cuenta de su fatal confusión, el hecho de que quiera suicidarse es consecuencia de la locura 

que lo hizo actuar con deshonra y vergüenza. Como quienes lo buscan y no dan con las 

pistas de él172, y por ello andan errantes en su averiguación173, del mismo modo Áyax está 

perdido en sus cavilaciones y sus pasos. Y todo esto no es sino una ilustración claramente 

simbólica y alegórica del estado de locura en que se encuentra el héroe, misma locura que 

ambienta la puesta en escena de la obra, en la oscura penumbra de un amanecer que no 

llega, ni llegará, sino hasta el momento en que “el mejor en figura y en hechos que todos 

los argivos después del Pelida intachable”174
 se dé muerte a sí mismo.   

Por otro lado, el tratado De Morbo Sacro, tratando de dar una explicación racional 

acerca de las causas desconcertantes de las convulsiones y espasmos en la epilepsia durante 

la crisis, dice que el enfermo se retira no por el temor a la presencia divina, sino por la 

vergüenza que siente ante la sociedad, cuando sobrevienen sus ataques. No hay que perder 

de vista que el autor trata de racionalizar todos los aspectos de la enfermedad, y que su 

visión medico-científica rompe las más de las veces con las concepciones populares de las 

posibles causas, como cuando dice que es la cabeza, y no el pecho, la sede de la razón175, y 

también cuando afirma que si habremos de considerar divina esta enfermedad, entonces así 
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 En la primera escena (cf., S., Ay. 1-5) vemos a Odiseo buscando el rastro de Áyax a través de las huellas que 

éste ha dejado en la arena. Atenea le dice a Odiseo: “Siempre te veo, hijo de Laertes, a la caza de alguna treta 

para apoderarte de tus enemigos. También ahora te veo junto a la marina tienda de Áyax en la playa –que 

ocupa el puesto extremo-, siguiendo desde hace un rato la pista y midiendo las huellas recién impresas de 

aquél, para conocer si está adentro o no lo está.” (Trad. de Jorge Bergua Cavero)     
173

 Cf., S., Ay. 5, 23, y 29-32. 
174

 Cf., Hom., xi. 550 y 551.  
175

 Cf., Hp., Morb. Sacr. 20. 
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lo debemos hacer con el resto de los males corporales.176 Sin embargo, el autor sigue un 

cuadro descriptivo acerca de esta enfermedad que encuentra su eco, con todo y que dé otra 

explicación, en la tradición popular y poética que es muy anterior al propio racionalismo 

médico. Como quiera que sea, el autor habla de una separación de la sociedad por parte del 

enfermo, en el momento de aproximarse el ataque, arguyendo que dicha separación es 

producto solamente de la vergüenza, pero la poesía y la visión popular ve la causa de la 

locura y su alejamiento, tanto en la vergüenza como en la presencia divina. En una palabra, 

la imagen del poseído alejándose de los hombres encaja perfectamente con ambas visiones 

a su vez contrapuestas: la visión científica y la poética, en donde el sentido del alejamiento 

o exilio por parte del enloquecido, como Edipo, Orestes y demás personajes del mito 

griego, responde al hecho de que un dios azuza y persigue a los locos (pues en ellos hay 

una mancha vergonzosa que debe ser eliminada), alejándolos de los hombres cuerdos, al 

tiempo que éstos alejan de sí a los locos, por temor al potencial daño que causan, pero 

también por la presencia divina y amenazante que los acompaña.   

Una última elucidación del vagabundeo, que también se ha tratado de explicar en 

términos de exilio, es la contaminación. Ésta es un aspecto fundamental del desarrollo de 

las ideas dentro de la religión grecorromana, que determina gran parte del modo en que los 

creyentes se relacionaban con los dioses177, es decir, cuáles eran los límites y cuáles las 

demandas por parte de lo divino que el creyente solía acatar para acercarse en su fe y su 
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 Cf., ibid, 1 y 2. 
177

 Cf., supra, pp. 34 y 35. E. R. Dodds dirá (op. cit., pp. 46 y 47) que la contaminación por contagio o 

contacto, o por herencia, expresa el sentimiento religioso de la culpabilidad en la época Arcaica: “el temor 

universal de contaminación (míasma), y su correlato, el deseo universal de purificación ritual (kátharsis) […] 

No hay indicio alguno en Homero de la creencia de que la contaminación era infecciosa ni hereditaria. Para la 

Época Arcaica tiene estos dos caracteres, y de ahí el terror que infunde: porque ¿cómo puede un hombre estar 

seguro de que no ha contraído ese horrible mal en un contacto casual, o de que no lo ha heredado del delirio 

olvidado de algún antepasado remoto? Tales inquietudes resultaban tanto más angustiosas por su misma 

vaguedad, por la imposibilidad de asignarlas a una causa que pudiera conocerse o remediarse. Es 

probablemente un exceso de simplificación el ver en estas creencias el origen del sentimiento arcaico de 

culpabilidad; pero no cabe duda de que lo expresaban, lo mismo que el sentimiento de culpabilidad de un 

cristiano puede hallar expresión en el temor obsesionante de caer en pecado mortal.”     
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devoción a los dioses, pues éstos, siendo liminares, lo vigilaban todo: las entradas y salidas 

físicas y simbólicas (y los “ritos de paso” nos dan cuenta de ello) de la vida humana. En la 

contaminación encontramos explicaciones de la salud del cuerpo, pero también de la 

conducta moral que el hombre debe tener ya no sólo con lo divino, sino también con el 

prójimo o la sociedad en que vive.178 Y la salud se explica, en primera instancia, a través de 

los signos externos, a saber, el cuerpo y su movimiento, o las afecciones internas 

manifiestas en la exterioridad, como la piel. Es así como la medicina antigua atacaba las 

enfermedades que se gestaban dentro y que sólo podían adivinarse o suponerse a través de 

los signos visibles en la piel, como las llagas o algunas secreciones, como la orina, el moco 

o el sudor.179 A su vez, ciertas enfermedades comportaban un carácter contagioso, y dado 

que el temor al contagio era latente y profundo, se velaba por el distanciamiento del sano 

con relación al enfermo para no contraer la misma enfermedad que él.  

La contaminación (mi/asma) es una enfermedad que se puede contraer por contagio 

o por un delito de índole divino, como el asesinato. Y el loco es el prototipo del enfermo 

que guarda en su interioridad la enfermedad que, invisible al médico y al sano, puede 

contagiarse y tiene un carácter divino. 

Nósos, -“plaga”, “enfermedad” puede significar cualquier cosa mala: también se usaba 

para “locura”. 

Nosotros hablamos de enfermedad mental. No creemos que sea contagiosa; quizá 

sea hereditaria. Pero de cualquier modo, pensamos que compete a la medicina. Con todo, 

en la mayoría de las sociedades (no así en la nuestra, actualmente) las ideas de 

enfermedad y curación, de hacer que la enfermedad sea comprensible, también están 

irrevocablemente ligadas a la religión. La Atenas del siglo V. a. C. no distinguía el 

significado literal del metafórico, o al menos, no como lo hacemos en la actualidad. De 

modo que cuando la enfermedad es una imagen de la locura, cada una de ellas -la 

enfermedad y la locura- aporta a la otra reales resonancias de causa y curación demónicas. 

La enfermedad, como la pasión, se debe principalmente a cosas exteriores que entran. 

Locura, enfermedad, contaminación, cólera divina: cada una de ellas refuerza el campo 

semántico de las demás. Las imágenes interactúan. Nosotros podemos considerarlas como 

diversos chorros de una fuente, pero en Grecia formaban una sola corriente de agua.
180
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 Cf., infra, pp. 180-186.  
179

 Cf., Ruth Padel, op. cit., p. 223.  
180

 Ruth Padel, op.cit., pp. 241 y 242.  
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El loco puede contagiar la impureza de su contaminante enfermedad a las personas o a las 

ciudades, pues la ira divina lo persigue y lo alcanza, a él y a sus cercanos. La palabra griega 

no/sov designa cualquier cosa mala, como una plaga, una peste o una enfermedad, y a veces 

se usa para designar a la locura misma.181 No es extraño, por estas razones, que a los locos 

se les exiliara para que su impureza no se contagiase, y que el gran encierro que se dio en 

Occidente en época moderna, según Foucault182, en gran medida se debiera al influjo de la 

herencia de las ideas griegas en torno al percepción de la locura, de modo que el sistema 

gubernamental de las grandes urbes europeas, a principios del siglo XVII d. C., aislaba a 

los locos en el “mani-comio,” como se aísla a los mendigos y a los enfermos en el Hospital 

General183, entre otras cosas, también por causa de un velado temor al contagio del mi/asma.    

Pero, ¿qué es lo que puede contaminar o volver impuro a un ser humano? La 

respuesta es todo contacto que éste tenga con la divinidad en un momento o circunstancia 

que no es propicia para dicho contacto. Por ejemplo, el asesinato, un derramamiento de 

sangre que infringe todo orden natural, civil y religioso, es una causa de contaminación que 

exige una purificación (ka/qarsiv): 

Los héroes de Homero no tomaban por lo trágico un asesinato; Homero habla de huídas y 

de rescates, pero no de culpa y de impureza. En la Grecia continental imperaba una 

concepción más severa, de raíces antiquísimas, visible en viejas prácticas peculiarísimas, 
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 Cf., ibidem; y S., Ay. 66. 
182

 Cf., Michel Foucault, op. cit., pp. 75-125. El autor habla de la locura en la época moderna (a la que él llama, 

como ya se dijo, “época clásica”) como un fenómeno surgido también por la creación institucional del 

antecedente del Manicomio, el Hospital General (ibid, pp. 124 y 125): “El confinamiento es una creación 

institucional propia del siglo XVII. Ha tomado desde un principio tal amplitud, que no posee ninguna 

dimensión en común con el encarcelamiento tal y como podía practicarse en la Edad Media. Como medida 

económica y precaución social, es un invento. Pero en la historia de la sinrazón, señala un acontecimiento 

decisivo: el momento en que la locura es percibida en el horizonte social de la pobreza, de la incapacidad para 

trabajar, de la imposibilidad de de integrarse al grupo; el momento en que comienza a asimilarse a los 

problemas de la ciudad. Las nuevas significaciones que se atribuyen a la pobreza, a la importancia dada a la 

obligación de trabajar y todos los valores éticos que le son agregados, determinan la experiencia que se tiene de 

la locura, y la forma como se ha modificado su antiguo significado […] La locura […] se encontró recluida, y 

ya dentro de la fortaleza del confinamiento, ligada a la Razón, a las reglas de la moral y a sus noches 

monótonas.”   
183

 Cf., ibid, p. 70.   
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y el mito tiene mucho que contar de las purificaciones y expiaciones que un asesinato 

imponía. En la religión de muchos pueblos, sin exceptuar la de los griegos, hay 

purificaciones; pero lo decisivo para la vida religiosa es la importancia que se les dé y la 

severidad con que se las exige. Si no son dejadas el buen arbitrio de cada cual, sino que 

existen como una obligación perceptiva, entonces revisten la mayor importancia para la 

conducta religiosa del hombre, porque intervienen profundamente en la totalidad de su 

vida.
184

  

La locura, entonces, como un mal visible y físicamente concreto, se relacionaba con otro 

tipo de afecciones corporales, como las enfermedades y la contaminación. Y el asesinato, 

que hemos ya citado como causa de contaminación y persecución divina, también podía 

causar la locura.185 Por ejemplo, los primeros signos de locura de Orestes tratan de ser 

explicados por el coro de Las Coéforas como el resultado lógico de su reciente acción: el 

asesinato de su propia madre.186 Y este asesinato, además de explicar de algún modo su 

locura, indudablemente explica su contaminación, y que al llevarla consigo mismo cuando 

pisa por primera vez Atenas, hizo que ese día se considerase el día más contaminado en 

dicha pólis.187 

 El desplazamiento, vagabundeo y contaminación son síntomas de demencia, como 

se ha tratado de demostrar, en el sentido de un cambio de lugar físico que se corresponde 

con un cambio interno de lugar, el lugar correcto que tiene la mente en la interioridad 

humana. Pero otro tipo de alteración es la modificación del aspecto externo del 

enloquecido. El dislocamiento exterior es reflejo del dislocamiento interior, y el primero 

tiene que ver, sobre todo, con las características físicas que el cuerpo presenta más allá de 

su desplazamiento de lugar. Ya se han citado los ejemplos188 de Ío cuyo cambio físico y 

locura son parte de una misma afección. Lo mismo sucede con Dafne y otros personajes del 

mito. Pero lo común es encontrar personajes cuyo cabello en desorden, enmarañado y 
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 Martin Nilsson, Historia de la religión griega, pp. 52 y 53.  
185

 La nodriza pregunta a Fedra si su locura hallaba su causa en algún asesinato, en sangre derramada (E., Hipp. 

314: a9gna_v me/n, w} pai=, xei=rav ai3matov forei=v;).  
186

 Cf., A., Ch. 1055-1056: potai/nion ga_r ai[ma soi xeroi=n e1ti: / e0k tw~nde/ toi paragmo_v e0v fre/nav 
pi/tnei. Cf., también, Ruth Padel, op.cit., p. 224 y Robert Parker, Miasma…, p. 129. 
187

 Cf., Ruth Padel, op.cit., p. 232.  
188

 Cf., supra, pp. 61-72.  
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revuelto (justo como el arte de las vasijas representa a las mujeres enloquecidas que son 

parte del qi/asov dionisiaco) es un símbolo inequívoco de locura. En su danza189, las 

ménades bailan violenta y bruscamente, con paso arrítmico y sin orden aparente, cuyo 

movimiento despeina sus cabellos. Con esto, se representa también el estado de locura en 

un arte que por predilección y antonomasia manifiesta el ritmo, el compás y la armonía. Las 

danzas dionisiacas y coribánticas, y la música ditirámbica, han de representar todo lo 

contrario a la música acompañada de la lira y del canto. El orden acompasado de la música 

de Apolo se contrapone al caos y desorden de la música que bailan las ménades de Dioniso. 

La dislocación entendida como el salirse del lugar correcto, en la danza recobra 

nuevamente el sentido de que los miembros del cuerpo del danzante se dislocan y salen de 

su lugar correcto, lo cual sucede en la danza llamada ki/dariv (nombre que también se 

refiere a un tipo de máscara), a la que se confunde con otra danza, la llamada a0lhth/r, que 

es el baile de los vagabundos según los sicionios.190 En conclusión las contorsiones y 

movimientos espasmódicos del epiléptico191, son las mismas características del cuerpo en 

movimiento del demente y de la ménade. 

Además, en la mirada del loco, vemos su locura. Los ojos de los locos suelen estar 

desorbitados, es decir, girando en desorden y fuera de su centro que es la órbita. 

Lo interior y lo exterior, lo mental y lo físico se corresponden. Los desvaríos externos del 

cuerpo, geográficos y en gran escala, como el de Ío, o en pequeña escala, girando los ojos 

y sin descanso, se reflejan en la mente enloquecida; ésta se tuerce a un costado, como el 
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 Cf., infra, pp. 95-100 y 230-245.  
190

 Cf., Ath. Med., 14.631 d.      
191

 Cf., Hp., Morb. Sacr. 10: “Los brazos quedan inertes y se agitan convulsivamente al estar detenida la sangre 

y no estar en circulación, como acostumbraba. Y los ojos le dan vueltas, al obturarse las venas menores y tener 

pulsaciones. Por la boca se derrama una espuma que sale de los pulmones; ya que, al no llegar a ellos el aire, 

espumean y bullen como a punto de morir […] El enfermo da patadas cuando el aire se encuentra encerrado en 

estos miembros y no es capaz de salir hacia afuera a causa de la flema. Precipitándose a través de la sangre 

hacia arriba y hacia abajo produce convulsiones y dolores, y por eso el individuo cocea”. (Trad. de Carlos 

García Gual)     
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cuerpo y los ojos. Las phrénes y los ojos de Ío diástrophoi. El movimiento interior 

también está “fuera de”, “al costado”.
192

 

Atenea, en el Áyax de Sófocles, desvía la mirada del héroe epónimo de la obra en dos 

momentos: cuando lo hace infundiéndole falsos pensamientos193, y cuando más tarde, 

también desvía sus ojos para que no pueda ver o saber de la presencia de Odiseo.194 Más 

adelante, en la misma obra, el propio héroe dirá: 

Y si estos ojos y la mente extraviada no se hubieran desviado de mi intención, nunca 

hubiesen vuelto a sentenciar así contra otro hombre. Ahora la indómita diosa hija de Zeus, 

la de aterradora mirada, cuando dirigía ya mi brazo contra ellos, me hizo fracasar, 

infundiéndome un rapto de locura, de suerte que en estos animales he ensangrentado mis 

manos. Y aquéllos se ríen porque se han librado contra mi voluntad. Pero, cuando es un 

dios el que inflige el daño, incluso el débil podría esquivar al poderoso.
195

  

 A veces, esa mirada es una mirada encendida: Agamenón, en su furia, lanza una torva 

mirada a Calcas, el adivino196; o bien, es profunda, ensimismada y oscura, tal como 

Sófocles disfraza la mirada “ensombrecida”197 de su personaje Áyax. 

Por tanto, la mirada del loco es oscura en dos sentidos: porque los locos ven en la 

oscuridad, y porque su mirada o sus ojos se ven oscuros y profundos. Giran 

desorbitadamente (dia/strofoi) y con los mismos espasmos que vemos en el movimiento 

torcido de sus miembros, como Ágave, en las Bacantes de Eurípides:  

Pero ella [i. e., Ágave] echaba espuma de la boca y revolvía sus pupilas en pleno desvarío, 

sin pensar lo que hay que pensar. Estaba poseída por Baco, y no atendía a Penteo. Cogiendo 
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 Ruth Padel, op. cit., p. 281. 
193

 Cf., S., Ay. 51 y 52: e0gw/ sfˊ a0pei/rgw, dusfo/rouv e0p 0 o1mmasi / gnw/mav balou=sa th=v a0nhke/stou 
xara=v. 
194

 Cf., ibid, 69 y 70: e0gw_ ga_r o0mmátwn a0postro/fouv / au0ga_v a0pei/rcw sh_n pro/soyin ei0sidei=n. Nótese 

el gran paralelismo que guardan este par de versos con los dos anteriormente citados (cf., S., Ay. 51 y 52 de la 

n. anterior: e0gw/ sfˊ a0pei/rgw, dusfo/rouv e0p 0 o1mmasi / gnw/mav balou=sa th=v a0nhke/stou xara=v.), donde 

el sujeto ocupa un lugar importante (e0gw/), y con ello se destaca la importancia que tiene la diosa Atenea como 

sujeto de la acción del verbo a0pei/rgw, pues la diosa es el agente de la locura y desvío de la mirada de Áyax. 
195

 Ibid., 445-456. (Trad. de Assela Alamillo) 
196

 Cf., Hom., I 104 y 105: o1sse de_ oi9 puri_ lampeto/wnti e0i%kthn: / Ka/lxanta prw/tista ka/k0 o0sso/menov 
prose/eipe:. 
197

 Cf., S. Ay., 85: e9gw/ skotw/sw ble/fara kai_ dedorko/ta. Estas son palabras de Atenea, quien afirma que 

es ella quien nuevamente llevará a cabo la acción. La intensificación del sujeto en estos tres pasajes citados de 

la obra (cf., supra, n. 180) no son un mero artificio poético, sino que recobra su sentido en el hecho de que los 

dioses son los agentes inmediatos e inefables de toda obra de destrucción y glorificación que llevan a cabo los 

mortales.  
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con sus dos manos el brazo izquierdo, y apoyando el pie en los costados del desgraciado, le 

desgarró y arrancó el hombro, no con su fuerza propia, sino porque el dios había dado 

destreza a sus manos.
198

  

En la mirada del loco percibimos la oscuridad de sus entrañas afectadas y poseídas, y como 

veremos más adelante, esa mirada se parece a la mirada de la Gorgona, en la cual 

reconocemos la muerte, la locura y el terror.199 

2.3. Locura en la tragedia griega 

El mito griego suele presentar a los dioses como persecutores de mortales que los han 

injuriado, pero también de mortales que en apariencia no han cometido delito alguno200; o 

bien, a veces los dioses suelen perseguir, conducidos por su deseo amoroso (y dioses como 

Poseidón, Ares, o los dioses de los vientos, especialmente Bóreas, suelen violar a las 

mortales a las que desean). Ío201, por ejemplo, sin haber hecho ningún mal a mortal o dios 

alguno, luego de que es víctima de los deseos de Zeus, tiene que sufrir el peso de su 

condición de amante, pues Hera busca su perdición, persiguiéndola o mandándole agentes 

demónicos que la torturan anímicamente, a manera de pesadilla, como Argos, el monstruo 

de cien ojos que nunca duerme. El tábano es el oi]strov que, además de significar en 

griego el moscardón que atormenta los ganados, también es el aguijón que produce el dolor, 
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 E., Ba. 1122-1128: h4 d’ a0fro_n e0ciei=sa kai_ diastro/fouv / ko/rav e9li/ssous’, ou0 pronou=s’ a4 xrh_ 
fronei=n, / e0k Bakxi/ou katei/xet’, ou0d’ e1peiqe/ nin. / labou=sa d’ w0le/nhv a0ristera_n xe/ra, / pleurai=sin 
a0ntiba=sa tou= dusdai/monov / a0pespa/racen w{mon, ou0x u9po_ sqe/vouv, / a0ll’ o9 qeo_v eu0ma/reian e0pedi/dou 
xeroi=n. Traducción de Carlos García Gual.  
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 Cf., infra, pp. 143-152; y también, E., HF. 867-868: h2n i0dou/: kai_ dh_ tina/ssei kra=ta balbi/dwn a1po / kai_ 
diastr/fouv e9lissei si=ga gorgwpou_v ko/rav. Aquí se describe la mirada encendida y desorbitada de 

Heracles, cuando comienza a ser víctima de la locura infundida en él por Lyssa, o mejor dicho, cuando la diosa 

de la locura lo posee y el héroe comienza a perder la razón. Los adjetivos para el movimiento de las pupilas 

(korai=) de Heracles, son diastro/fouv y gorgwpou_v, el primero de los cuales se refiere al movimiento 

desorbitado, y el segundo, a la referencia de la mirada terrible enparentada con la Gorgona. Así, los ojos se 

mueven en giros, lo cual se deduce del empleo del verbo e9li/ssw.    
200

 Aunque siempre haya una causa última, y es el desconocimiento de dicha causa o acción cometida contra un 

dios lo que motiva a los hombres a consultar el oráculo de Delfos (cf., S., OT. 69-77). La mayoría de las veces, 

los males que aquejan a un individuo o a una sociedad son el castigo que los dioses infringen por culpa de 

descuidos humanos en apariencia mínimos, como el que en un sacrificio, el oferente olvide mencionar el 

nombre de una deidad, con lo cual una maldición cae sobre una casa real o un pueblo entero. Coronis y su 

pueblo, por ejemplo, fueron maldecidos por la furia de Apolo cuando ella engañó al dios con un mortal, así que 

la muchacha y el pueblo entero perecieron. Cf., Apollod., III.10.3; Ov., Met. II, 534-535; y Pi., P. III, 36.  
201

 Cf., supra, p. 62. 
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y, en otra acepción que nos ilustra mejor todo lo anterior, el oi]strov es el furor, la ira o el 

arrebato demente: una pasión salvaje y violenta derivada de un dolor agudo, efecto del 

piquete del aguijón.202  

Además, la presencia divina, en los mortales que son perseguidos, causa cambios 

irreparables en la constitución externa del cuerpo humano. Hera convierte en vaca a Ío (o 

en otras versiones, la diosa simplemente cambia el aspecto de la muchacha, pues le nacen 

cuernos de vaca en la frente, lo que aterraba y enloquecía, al mismo tiempo que alejaba de 

sí a la gente que la veía deambular cerca203). Orestes, tratando de aliviar su locura y 

deshacerse de las Erinias, de un mordisco se arranca un dedo, pero no consigue sanarse.204 

Otro ejemplo que hay que citar, y por lo que se dirá más adelante205, es el de Dafne. Ella, 

como otros mortales206 que son víctima de los deseos divinos, huye de Apolo, y en su 

carrera, le pide ayuda a su padre, el río Peneo, mas el padre sólo consigue transformarla en 

el árbol del laurel que el dios olímpico consagrará para sí, haciéndolo su símbolo más 

preclaro; aunque en este caso, la metamorfosis cuyos cambios son definitivos, para usar la 

idea de Ovidio, ya se ha dado irremediablemente.207 

                                                           
202

 Cf., Ruth Padel, op. cit., pp. 38-41. Es interesante constatar cómo el zumbido, el sonido agudo de insectos 

como las abejas, avispas, abejorros o tábanos, motiva un nerviosismo y excitación desmesurada en el ser 

humano,  producto de la cercanía inquietante y amenazante de estos insectos (y aunque la amenaza de dolor sea 

quizá la causa de la inquietud del sonido del zumbido, insectos cuya picadura es imperceptible, también 

despiertan cierto nerviosismo, como los mosquitos). Así, podría suponerse que el significado de la palabra 

oi]strov está en consonancia con la idea de que la prolongación de ese sensación alarmante, causada por el 

sonido del zumbido y la presencia del tábano, puede dar pie a la locura tanto como ansiedad, sensación de 

amenaza y persecución, vagabundeo y dolor agudo y terrible, ideas que están a la vez estrechamente 

relacionadas y que juntas, forman un cuadro sintomatológico de esa locura que produce el tábano, o, en el 

mejor de ejemplos, el agente de la mani/a que es en última instancia divino: en este caso, Hera. 
203

 Cf., A., Pr. 645-682; y Supp. 565-573: “Los mortales que de la tierra entonces eran habitantes, con pálido 

temor en su corazón se estremecían ante la visión inusitada, al ver un res disforme, medio humana: en parte 

vaca, en parte mujer. Y el prodigio admiraron. ¿Y quién fue en aquella ocasión el que hizo de encantador de la 

errante infeliz, por el tábano aguijoneada, Ío?” Trad. de Mercedes Vílchez.  
204

 Cf., infra, pp. 194-200. 
205

 Cf., infra, p. 75. 
206

 Dafne es una ninfa que, como todas las demás, aunque son divinas no son inmortales. Las ninfas mueren 

luego de una prolongada vida.    
207

 Cf., Ov., Met. I, 525-567. 
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La idea básica que subyace en los mitos que hablan del cambio mental y físico del 

ser humano, como el caso de Ío, Dafne y Orestes208, es que la presencia divina, o el mero 

contacto con el dios, siempre provoca cambios al interior, y a veces al exterior, de quienes 

la padecen. Se puede experimentar la presencia de lo divino no sólo como un milagro o 

causa de beatificación, sino como un peso y una condena que no es posible evitar, aunque 

tampoco soportar: lo divino, así como purifica, también contamina, y es de tal fuerza o tal 

trascendencia, que su mera injerencia en los asuntos humanos trastoca la conciencia y el 

curso de los hechos de cualquier individuo o pueblo. Esa conciencia ya afectada por los 

dioses, al amparo de la idea de la parakoph/ y del toque divino, del desvío de las fre/nev o 

del nou=v debido a un agente externo y divino, nos da un solo resultado: la locura. Y así,  

una de las dimensiones de la tragedia griega también puede interpretarse como un constante 

cuestionamiento del hombre en estado de demencia acerca de su propia locura, es decir, un 

conflicto interior: 

Los dáimones de nuestra vida, y las relaciones humanas a las que pertenecen, nos definen. 

En la tragedia los dioses son divinidades de, sobre todo, las relaciones. Éstas pueden ser de 

unión (Afrodita, Eros); de pelea (Ares), o de entretenimiento, de hacer o romper promesas, 

de firmar contratos, de competir en juegos […] Los vínculos que mantenemos en nuestra 

vida nos definen. Pero esos dioses también son centros de identidad individual, que 

imponen sus propias preocupaciones y resonancias a un yo humano […] En términos 

narrativos, la divinidad aparece como ayuda y persecución. En la Odisea, Odiseo es 

definido por el amor de Atenea y el odio de Poseidón. El Heracles de Eurípides es definido 

por el orgullo que provoca a Zeus y el odio de Hera […] El espectro de la divinidad es el 

espectro de las relaciones humanas. Los dioses envidiosos habitan nuestro contacto con los 

demás, las terminaciones de nuestros nervios sociales, infundiendo energía demónica y 

violencia súbita en la red familiar, social y las relaciones de negocios de cada individuo 

[…] La escisión del mundo divino implica las escisión en el yo: impulsos y lealtades que 

actúan unos contra otros en el yo. La locura en la tragedia a menudo es un resultado -

aunque no el único- del modo como los dioses dirimen sus propios conflictos, en el campo 

de batalla de las vidas de los hombres. El dáimon está en conflicto consigo mismo.
209       

Frente a la voluntad de los dioses, voluntad que muchas veces no se puede conocer ni a 

través del oráculo210, el hombre enloquece al no poder descubrir las veredas del recto 

                                                           
208

 Cf., supra, p. 74. 
209

 Ruth Padel, op. cit., pp. 317 y 318.  
210

 Cf., A., Supp. 93-95: “Porque los caminos de su mente (i.e. de Zeus), retorcidos y oscuros, se mueven, 

enigmáticos de conocer.” Trad. de Mercedes Vílchez.   
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camino, de la recta justicia y la recta decisión que se encuentra en su propio interior, en su 

propio arbitrio y juicio. Es trágico, pues, tener que decidir en medio de dos posibles 

caminos que mutuamente se oponen, pero que es necesario transitar. Y dado que cualquiera 

de esos dos caminos conducen a la destrucción, el hombre enloquece, ya sea antes o 

después de cruzarlos. Antes de cruzarlos, se enloquece al no saber cuál es la vereda 

correcta, y también se enloquece después de hacerlo, cuando se cae en la cuenta de que, de 

todos modos, el camino ha sido errado. Enloquecer es equivalente a salirse del camino211, 

pero a veces es lo que las personas prefieren antes de enfrentarse con su propia tragedia y 

antes de oponerse a la voluntad divina, que a fin de cuentas, es su propio destino. Y éste es 

el pensamiento trágico en relación a los dioses, al menos en Esquilo.212  

Para Esquilo, como para todos los griegos, la leyes que presiden el destino humano, son en 

principio las leyes de la Fatalidad. El lote asignado (moi=ra), el decreto del destino, la 

necesidad (a0na/gkh), Adrasteo o el inevitable (’Adra/steiov), son palabras que resuenan 

constantemente en medio de los infortunios cuyo espectáculo nos ofrece el poeta. La vida 

de hombre aparece, pues, como fatalmente encadenada a la desgracia y, hay que añadir, al 

crimen.
213   

Pero en este sentido, locura también significa no ver, pues no se puede ver en medio de la 

oscuridad, a través de la noche cuya negrura envuelve la mente del de-mente. Así, no debe 

extrañar la idea del errar físico, tanto al exterior como al interior del individuo, y ese modo 

de errar o deambular internamente puede entenderse como “el desvío de la mente”214 que 

equivale, ahora, al error en sentido laxo -la misma palabra “error” proviene del verbo latino 

errare, es decir, desviarse o deambular-.  

                                                           
211

 Cf., supra, pp. 61-73. 
212

 Cf., por ejemplo, A., Pr. 160-167.  
213

 Julio Girard, El sentimiento religioso en la literatura griega…, p. 393. 
214

 Cf., Ruth Padel, pp. 201 y 202. Según la exposición de la autora, un movimiento al interiro del cuerpo y de 

las fre/nev sólo podía ser imaginado con la ayuda de imágenes en donde resuenan ideas similares, 

emparentadas con palabras y verbos como pi/tulov, “golpe” o “latido”, cuya consonancia puede ser un sonido 
caótico y violento, y quien se encuentra en estado de convulsión o alteración mental y física, puede 

manifestarlo con la fuerza y y aumento de su ritmo cardiaco. La medicina antigua, lo mismo que nosotros, 

hablaría de spasmoi= (espasmos), como evidencia de enfermedad y dolor, como el dolor de la pierna de 

Filoctetes, que en griego es el pi/tulov (cf., S., Ph. 744) que lo sacude en violentos espasmos de tormentoso 

dolor. Finalmente, se podría citar la idea del taragmo/v que es desorden y caos que desequilibra la mente y 

constitución física externa de todos aquellos locos, enfermos o danzantes, como las bacantes.    
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 La tragedia es el camino del destino que lleva al hombre a hallarse de pronto en una 

encrucijada. Si el dilema que se le plantea lo mueve a cobrar conciencia de sus actos y de su 

existencia, entonces se abisma en la trama de lo trágico. Porque conoce, Sísifo es un 

personaje trágico. El saber no lleva forzosamente al camino adecuado; al contrario, la 

tragedia se define por el error (a9marti/a, en este caso del hecho de conocer y de las 

consecuencias de esta acción) que coloca al sujeto en la necesidad de decidir, acción de 

suyo angustiante, y que, al elegir equivocadamente, define al sujeto como un ser soberbio 

(u9bristh/v), es decir, aquel que se sitúa en el seno de lo trágico al rebasar los límites de su 

mera condición humana […] Esta consideración trasciende luego el modo en que la 

literatura occidental genera toda una tematología basada en la unidad representada por la 

angustia y tragedia, y no sólo en el error y la soberbia.
215

  

Ya el propio Aristóteles señala la importancia de la a9marti/a216 como uno de los goznes 

imprescindibles que echan a andar la maquinaria del teatro, en el sentido de que un “error” 

que cualquier ser humano puede cometer, puede tener consecuencias destructivas y cambiar 

el rumbo de las cosas o la trama propiamente dicha, que es, según el filósofo, la peripecia 

(peripetei/a)217: un simple error puede cambiar la vida y el destino de quien lo comete. La 

a9marti/a será asumida como tal por parte de los personajes, en el justo momento en que 

ellos reconozcan (a0nagnwrisiv)218 su propio fallo durante el entramado y 

desencadenamiento de los hechos. Pero hay que notar el pequeño paso que se da para 

entender al hombre que yerra como un estúpido o un idiota219, en cuyo caso es la estulticia 

del mismo la que determina su modo de actuar.220 Bajo estas premisas, se puede decir que la 

locura en la tragedia puede ser entendida como un entramado de distintos aspectos que la 

                                                           
215

 David García Pérez, “Mitología y tragedia grecorromanas…” en Teatro griego y tradición clásica, pp. 156 

y 157. 
216

 Que en latín puede traducirse como peccatum. Cf., Arist., Po. 1453a 11-17.    
217

 Cf., ibid, 1452a 11-21.    
218

 Cf., ibidem.    
219

 Cf., Michel Foucault, op. cit., p. 404: “El segundo grupo de conceptos emparentados con la demencia 

concierne a la “estupidez”, la “imbecilidad”, la “idiotez”, la “tontería”. En la práctica, demencia e imbecilidad 

son tratadas como sinónimos.”    
220

 Ya en latín la palabra stultitia sirve para nombrar dos cosas: la estupidez y la locura. Los “estultos” o 

“insensatos” representan un locura cuya sin razón no es determinante ni mucho menos absoluta (Michel 

Foucault, op. cit., pp. 213, 215 y 219): “En sus límites, paradójicamente, el racionalismo podría concebir una 

locura donde la razón ya no estuviera perturbada, pero que se reconociera en que toda la vida moral estuviera 

falseada, en que la voluntad fuese mala. Es en la calidad de la voluntad y no en la integridad de la razón donde 

reside, finalmente, el secreto de la locura […] No hay exclusión entre locura y crimen, sino una implicación 

que los anuda. El sujeto puede ser un poco más insensato, o un poco más criminal, pero, hasta el final, la locura 

más excesiva estará rodeada de maldad […] De lo que se trata es de toda una relación oscura entre la locura y 

el mal, relación que ya no pasa […] por todas las potencias sordas del mundo, sino por ese poder individual del 

hombre que es su voluntad. Así, las locura se enraiza en el mundo de la moral.”  
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definen221, por lo que no sólo es el tipo de locura que representan los casos de Áyax, 

Heracles u Orestes, por citar los ejemplos quizá más emblemáticos de la demencia trágica. 

La locura puede también concebirse, luego de un análisis gradual, como un estado de 

obnubilación y entorpecimiento momentáneo o pertinaz de la mente. El mismo Platón 

señala que: 

Es necesario acordar, ciertamente, que la demencia es una enfermedad del alma y que hay 

dos clases de demencia, la locura y la ignorancia. Por tanto, debemos llamar enfermedad a 

todo lo que produce uno de estos dos estados cuando alguien lo sufre y hay que suponer 

que para el alma los placeres y los dolores excesivos son las enfermedades mayores. Pues 

cuando un hombre goza en exceso y sufre lo contrario por dolor, al esforzarse fuera de 

toda oportunidad por atrapar el uno y huir del otro, no puede ni ver ni escuchar nada 

correcto, sino que enloquece, absolutamente incapaz de participar de la razón en ese 

momento.
222

  

Entonces, la a9marti/a es una especie de obnubilación del alma o de la mente, y como parte 

estructural y fundamental de la trama, es lo que, por ejemplo, lleva a Deyanira a asesinar a 

Heracles, su esposo, cuando ella le regala el manto con el que aquél revestirá su 

destrucción.223
 No obstante, suponer que la muerte del héroe argivo a manos de su esposa es 

un simple error sin mayor miramiento a la posible culpa o responsabilidad de su ejecutora, 

es ser bastante simplistas y carecer de perspicacia en la observación del comportamiento 

                                                           
221

 Cf., Ruth Padel, op. cit., p. 315: “La tragedia multiplicó las palabras y las corporizaciones demónicas de la 

locura, así como sus imágenes: de oscuridad, mente y ojos torcidos, daño a uno mismo, asesinato de niños, 

etcétera. Ante esta diversidad de la locura trágica, nosotros emplearíamos la palabra “fragmentación”. Pero esta 

palabra aparece con demasiada facilidad ahora, a finales del siglo XX, cuando hablamos de la conciencia y la 

locura. Tanto desde el punto de vista de la lengua como de las imágenes y los dáimones, la locura trágica 

griega es una boullabaisse: una sola cosa con muchos aspectos.”      
222 Pl., Tim. 86bc. Trad. de Francisco Lisi. El traductor entiende como “demencia” la palabra griega que en el 

original aparece como a1noia. También traduce mani/a por “locura” y a0maqi/a por “ignorancia”. Ya se ha dicho 
que a1noia puede ser un sinónimo de locura, aunque en este caso, el filósofo trata de ser más específico, 

atribuyendo a cualquier estado de estupefacción mental dos causas posibles, a saber, locura o ignorancia. Pero 

si nos trasladamos a la literatura, y más específicamente, a la poesía trágica, y dependiendo del personaje y sus 

circunstancias, los tres conceptos (locura, demencia e ignorancia) pueden ser intercambiables y pueden darnos 

una idea más general y acabada  de locura misma, ya que ésta (mani/a) es perdida de la razón, de la mente (“de-

mentia”, “sin mente” o a1noia), o en algunos casos raros, la locura también es la ignorancia (a0maqi/a) que 

provoca la stultitia del i0dioth/v. De esta stultitia o mani/a, siguiendo esta línea lógica de ideas, la 

consecuencias natural es el peccatum o hamartía, la cual a su vez, según Aristóteles (cf., Arist., Po. 1453a 11-

17), provoca la tragedia como consecuencia final. 
223

 Cf., S. Tr. 749-812.  
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humano que los poetas trágicos sí tenían.  9Amarti/a, por tanto, podría ya tener el matiz, si 

no de culpa, sí de responsabilidad achacable al autor del atroz acto de asesinato.224  

Pero la a9marti/a (en este caso, el error de un asesinato) se da en tanto que el 

personaje trágico no puede ver el camino correcto, ya que está imbuido de esa oscuridad no 

de la locura en superlativo, sino de una oscuridad cuyas manifestaciones más inmediatas 

son, precisamente, la falta de claridad de pensamiento a la hora de actuar o decidir. Este 

estado de oscurecimiento y entorpecimiento mental, que tiene la característica más esencial 

de ser temporario, es lo que los griegos solían llamar a!th.225  

Como ate, la locura puede tener consecuencias permanentes. Pero esto no significa que sea 

permanente en sí misma, sino lo contrario. La tragedia depende del terror y la ironía del 

hecho de que un acto o una palabra que brotan de un estado temporario de la mente pueden 

hacer un daño permanente. La locura, no un estado permanente, no un aspecto escondido, 

innato de una persona sino de un único ataque que viene de afuera, es el ejemplo trágico 

perfecto de esa cosa temporaria.
226

 

                                                           
224 Y aquí se entrevé un sesgo del sentido de culpa que hereda la tradición cristiana. Cf., por ejemplo, Albin 

Lesky, La tragedia griega, pp. 56-61, de donde se podrían destacar las siguientes palabras (cf., ibid, pp. 59 y 

61): “[…] nos enfrentamos a la pregunta de qué quería decir Aristóteles con la «falta» trágica, si con tanta 

decisión rechazaba la interpretación moral del concepto. Como concepción inmediata resulta que hemos de 

entender que se trata de la falta intelectual de lo que es correcto, un fallo en la inteligencia humana en el 

embrollo en que se encuentra nuestra vida. Con ello hemos captado mucho, sin duda, de lo que Aristóteles 

quería decir, pero es importante el complemente que Kurt Von Fritz  ha dado a tales consideraciones. La cosa 

no es tan sencilla como creer que la a9marti/a como error sin culpa se contrapone a la maldad condenable 

moralmente, sino que más bien hemos de suponer, siguiendo el pensamiento de los antiguos, que una culpa que 

no es imputable subjetivamente, pero que objetivamente existe con toda gravedad, es una abominación para los 

dioses y los hombres y puede infectar un país entero. Sólo hemos de recordar a Edipo para llenar todo lo dicho 

de un contenido enteramente concreto y completamente griego.  En el terreno de una «falta» que es culpa en 

este sentido, pero no en el sentido estoico o cristiano, ocurre lo trágico en muchos dramas de la escena ática, 

precisamente en los de mayor efecto. Sin embargo, hasta qué grado se encuentra culpa de esta clase en el fallo 

de la inteligencia humana frente a las desmesura de las fuerzas contrarias, lo veremos, entre otras obras, en Las 

Traquinias de Sófocles […] dentro de la tragedia puede aparecer también la culpa moral en nuestro sentido, 

como elemento motor. No como si con un sencillo equilibrio entre la culpa y la expiación quedara todo 

arreglado, ya que el pensamiento del autor trágico cala mucho más hondo, pero sí que la culpa moral, y 

ciertamente la culpa moral imputable, puede también ser para él uno de los factores con los que tiene que 

contar.”  
225

 Relacionada con el verbo a0a/w (cf., Sebastián Yarza, Diccionario griego-español, s.v.), que significa dañar 

o perturbar, es un estado mental de estupor u ofuscación, ceguera intelectual que se manifiesta en el daño a la 

mente y a la vida de los hombres, luego de que éstos deciden algo de manera errónea y, en consecuencia, se 

acarrean fatales resultados. Cuenta el mito que Zeus (cf., Hom., XIX 90-138) fue engañado por Áte el día del 

nacimiento de Heracles, con lo que el Crónida la tomó de los cabellos y la arrojó a la tierra para vivir entre los 

mortales. Ella es la culpable de la disputa entre Agamenón y Aquiles, pues este estado de obnubilación en el 

Átrida se debió (cf., Hom., XIX 86 y 88; IX 502-514; xxi 295-298; y A., A. 385-390) a la presencia de Zeus, de 

la Moira y de la Erinia, pero, sobre todo a Áte. Cf., Dodds, op. cit., pp. 15-37. 
226

 Ruth Padel, op. cit., p. 79.  
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Se puede entender que en  1Ath (Áte)227, como diosa hija de la Noche228, también se diviniza 

el castigo y el sufrimiento que los dioses infunden a los mortales.  !Ath229 es la a9marti/a 

con sus repercusiones más perturbadoras, y es una manera de entender la destrucción que 

los dioses quieren para con los mortales.230
 Al estar imbuidos de la oscuridad de la locura y 

de a!th, de la negrura de la diosa231, lo más probable es que los humanos se equivoquen en 

cualquier decisión que tomen, pero es la misma divinidad la que castigará ese humano error 

cometido bajo los auspicios, y a veces bajo el mandato, de la misma divinidad.  !Ath está 

antes del crimen, incitándolo, provocándolo, causándolo, pero ella misma está después del 

crimen, castigándolo. Lo mismo sucede con la Erinia: ésta pide la venganza del asesinato 

que ella misma provoca. La Erinia es, de algún modo, la maldición que pesa sobre una 

familia y está velando infatigablemente porque dicha maldición se cumpla, de tal modo que 

promueve los crímenes al interior de una casa real, así como también los castiga. Áte, 

                                                           
227

 E. R. Dodds (op. cit., p. 48) dice que su concepción religiosa pasó por distintos estadios que dependían de la 

época en que se le aludía; por ejemplo, en época Arcaica “Ate todavía representa el comportamiento irracional, 

por oposición al racional y deliberado: así, al oír que Fedra no quiere comer, el coro pregunta si esto se debe a 

ate o a un propósito de suicidio. Su sede sigue siendo el thymós o las phrenes y los agentes que la producen 

vienen a ser los mismos que en Homero: en la mayor parte de los casos un demonio, o dios, o dioses no 

identificados; mucho más raramente un Olímpico determinado; algunas veces, como en Homero, la Erinia o la 

moira; una vez, como en la Odisea, el vino” 
228

 Cf., Hes., Th. 224. Aquí la diosa aparece como  0Apa/th. 
229

 Cf., Ruth Padel, op. cit., pp. 253-294. Al respecto, E. R. Dodds (op. cit., pp. 48 y 49) dice: “[…] muchas 

veces, aunque no siempre, la ate se moraliza, representándose como un castigo […] Esta concepción de la ate 

como castigo trae consigo una amplia extensión del significado de la palabra. Se aplica no sólo al estado de 

espíritu del pecador, sino a los desastres objetivos que resultan del mismo […] Ate viene a adquirir así el 

sentido de “ruina” en contraste con ke/rdov, aunque en la literatura siempre sigue implicando, creo, la idea de 

que esa ruina es sobrenaturalmente determinada. En virtud de una nueva extensión, la palabra se aplica también 

algunas veces a los instrumentos o personificaciones de la ira divina: así, el caballo troyano es una ate, y 

Antígona e Ismene son para Creonte “un par de atai”. Tales empleos tienen su raíz en el sentimiento más bien 

que en la lógica: lo que se expresa en ellos es la conciencia de un nexo dinámico misterioso, el me/nov a1thv, 

como lo llama Esquilo, que liga juntos crimen y castigo; todos los elementos de esta siniestra unidad son ate en 

un sentido amplio.    
230

 Cf., Ruth Padel, op. cit., pp. 260 y 261: “Los personajes tienden a atribuir este acto de áte –“llevar la mente 

hacia un costado”- a otras personas. Como Dolón, afirman que les fue hecho a ellos. Nadie dice de sí mismo 

que lo ha hecho, ni alardea:”Desvié su mente con áte”. La secuencia de sucesos tal como Dolón, la víctima de 

áte, la ve, representa el proverbio arcaico y clásico, Éngua, pará d´ ata: “Haz una promesa y el desastre está 

cerca”. Representa la relación de áte, y también las Erinias (“Furias”), con el pacto y la traición”.    
231

 En el verso 529 de las Suplicantes de Esquilo, hay una alusión a Áte como diosa negra, de color negro, en 

un juego de palabras e imágenes relacionadas con los colores: li/ma| d 0 e1mbale porfuroeidei~ ta_n melano/zug 0 
a1tan. (“…y al lago de púrpura faz arroja a Ate (tú Zeus) de sombrío yugo”. Trad. de Mercedes Vílchez).  
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Moira, y Erinia232, son hijas de la Noche, la negra noche que representa la locura en la 

tragedia.233
  

Vale la pena, por último, resaltar otra relación que se da entre a!th  y a9marti/a, en 

el análisis de la estructura del pensamiento trágico, donde la a9marti/a puede ser entendida 

como el error más común, y al mismo tiempo el peor, que el ser humano suele cometer: la 

soberbia. Y es que casi toda tragedia griega se desprende de un primer acto de soberbia 

conocido como u3briv, es decir, el acto de creerse superior a los demás, y sobre todo, 

creerse igual o más que un dios.   !Ath es la diosa que infunde ese pensamiento, la causante 

de la u3briv que ella misma castiga.234 El pecado de u3briv resulta ser, nuevamente, un acto 

atroz que se desprende de un momento fugaz en donde la razón se embota, cuando el 

hombre sensato y mesurado se vuelve insensato y desmesurado por un único y desgraciado 

instante, el instante de su perdición. Y este error (a9marti/a) que significa la soberbia 

(u3briv), es el error más frecuente que conduce a los hombres a un daño irreparable (a!th); 

y en la locura (mani/a) se engloban todos estos aspectos, aunque de una manera catastrófica 

                                                           
232

 La Moira es la parte que a todo ser humano le toca vivir, es decir, el destino de muerte que todo mortal 

alcanza, pero si dicha muerte sucede contraviniendo las leyes de la naturaleza, como en el caso de un asesinato, 

es cuando Áte y las Erinias surgen de la tierra para castigar tal delito. Cf., supra, n. 207. La correlación que 

existe entre las Erinias y las Moiras, por no decir la identificación, la atestiguamos, por ejemplo, en A., Pr. 

516: Moi=rai tri/mofoi mnh/mone/v t’  1Erinu/ev; cf., también A., Eu. 334 y 335: tou=to ga_r la/xov diantai/a / 
Moi=r’ e0pe/klwsen e0mpe/dwv e21xein; y 961y 962: Mqeai/ t’ w] Moi=rai / matrokasingnh=tai. En A., Th. 977-

979, se lee: i0w_ Moi=ra barudo/teira mogera/, / po/tnia t’ Oi0di/pou skia/, / me/lain’ 0Erinu/v, h{ megasqenh/v 
tiv ei}. En estos versos destaca nuevamente la relación del color negro con la Erinia, y ahora, con la Moira. En 

Eurípides (cf., fr. 1022), una Erinia habla de sus otros nombres: tu/xh, ne/mesiv, moi=ra, a0na/gkh.       
233

 Agamenón atribuye a la diosa Áte el que él no haya tomado una buena decisión el día de la disputa con 

Aquiles, pues dice que este estado de obnubilación, se debió (cf., Hom., XIX, 86-88) a la presencia de Zeus, la 

Erinia y la Moira. 
234

  1Ath es la diosa del embotamiento mental, la causante del rencor que los dioses guardan a los mortales  por 

actos que en su mayoría se refieren a la soberbia humana (u3briv). Aún cuando dioses particulares y bien 

definidos se encargan de infringir el castigo al mortal que ellos odian, el factor o la presencia de   !Ath  nunca 

queda relegado. 
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y descomunal, porque la desmesura y la irracionalidad más significativas son justamente la 

locura.235
  

2.4. Visión enloquecedora 

Hasta ahora se ha explicado la locura en función de la visión y, como se ha demostrado, la 

locura es una inversión de la misma que conduce al demente a no ver de manera correcta, 

sino torcidamente y en la oscuridad; o de manera más concurrida, la locura implica cierta 

ignorancia u obnubilación que conlleva a un error, en apariencia simple, pero cuyas 

consecuencias son desastrosas, pues sus dimensiones trágicas son inconmensurables. La 

demencia es ver las cosas de manera errada, como errado (en sus dos acepciones) es el 

modo de ser o de comportarse del enloquecido. Esto, en resumen, significa que la locura 

sería algo así como un engaño; un engaño que provoca en los dementes tomar unas cosas 

por otras, como personas queridas por enemigos, o a los enemigos confundirlos con 

animales, etcétera. Y todo esto, como resultado de la intervención divina.  

No obstante, lo anteriormente afirmado resulta ser una verdad no absoluta, o bien, 

define la locura en un sólo aspecto, a la luz de la correcta apreciación de la realidad que el 

cuerdo puede tener, en términos de cordura, raciocinio y percepción sensible como algo ya 

dado y absoluto. Así, hablar de locura entendida como un error en la apreciación de la 

realidad236, abarca sólo una cara del problema sin agotarlo, puesto que el otro aspecto de la 

locura se refiere a la correcta y más penetrante apreciación de esa realidad que el loco tiene, 

si se le compara con el cuerdo: 

                                                           
235

 El pasaje donde mejor se condensa este pensamiento en que se relaciona a Áte, la Hýbris y la locura, se 

encuentra en A., Supp. 104-110:  i0de/sqw d 0 ei0v u3brin / bro/teion, oi{a nea/zei / puqmh/n de/ a9mo/n ga/mon 
teqalw/v / dusparabou/loisi fresi/n, / kai\ dia/noian maino/lin / keu/tron e1xwn a1fukton, a1- / ta| d 0 
a0pa/ta| metagnou=v. (“Dirija su mirada (Zeus) a la insolencia humana, cómo retoña el tronco, que por mi boda 

echa brotes, con extraviada mente, y enloquecida idea teniendo como aguijón inesquivable, cambiando su 

mente por una Ate engañosa.” Trad. de Mercedes Vílchez).   
236

 Cf., supra, pp. 73-81.  
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En la locura trágica existen  importantes diferencias entre visión falsa y visión verdadera, lo 

que al parecer depende de si allí hay algo para que vean los locos y los cuerdos. Cuando los 

locos ven equivocadamente, por lo general están mirando algo que los cuerdos también 

pueden ver, sólo que lo perciben de un modo diferente. El propio hijo como un león; el 

rebaño como enemigos humanos. Pero los locos ven más verdaderamente 

(“verdaderamente” según las nociones religiosas de su época; un “verdaderamente” 

validado por el contexto) cuando ven algo donde los cuerdos no ven nada. La demencia 

puede ver cosas que están verdaderamente, pero cuando lo normal es no verlas. Se sabe que 

las Erinias existen, pero la mayoría de las personas no las ven.
237

 

A continuación se demostrará que no toda locura, al menos en la tragedia y en buena parte 

de la poesía griega, es ver de manera errada, y esta afirmación servirá como eje del 

presente trabajo. Esto es: no toda demencia es ver cosas inexistentes y erradas, al menos en 

cuanto a la percepción sensible y racional dentro del contexto cultural y religioso griego. A 

veces la apreciación normal de un cuerdo no alcanza a ver y a percibir cosas que los 

dementes sí, dado que éstos ven, ciertamente, de forma más verdadera que los cuerdos, o 

bien, sienten con mayor intensidad y perciben interiormente con mayor amplitud el mundo 

de afuera, el mundo que está plagado de dioses y fuerzas sobrenaturales; y así, su locura se 

entrelaza a su excesiva sensibilidad, la sensibilidad de los meláncolicos, quienes según una 

extendida tradición que parte desde Platón en el Fedro y pasa por el Problema XXX, 

atribuido a Aristóteles, son los locos que ven de manera más clara y definida la verdad 

divina y humana, porque luego de ver de frente la trágica verdad de la condición humana, 

personajes como Hercales -a quien se le atribuye el mal de la melancolía-, encuentran en su 

locura la razón que los lleva a su heroicidad, y así, en la redención de su miserable 

condición, la glorificación de la raza humana.  

El melancólico reacciona ante todas las impresiones y sensaciones con alarmante rapidez, 

en una especie de éxtasis lírico. De su imaginación brotan fantasías seductoras y plenas de 

color, sueños, alucinaciones; recuerdos involuntarios sacuden con violencia su memoria. 

Cuando su personalidad se concentra en sí misma, asaltan su espíritu visiones, la gracia de 

Dios, delirios proféticos que colman y exaltan su alma, y un pensamiento que trata de 

captar el centro y la culminación del Ser. En esos momentos, si es un artista, proyecta su yo 

fuera de sí, transformando sus arrebatadas energías narcisistas en soberbio universo 

objetivo. Pero al saturnino no le alegran demasiado estos dones. Sabe que tendrá que 

pagarlos en un altísimo precio y que su furor dionisíaco-platónico puede degenerar en 

                                                           
237

 Cf., Ruth Padel, op. cit., pp. 127 y 128. 
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obsesión, en licantropía o en la siniestra locura de los héroes -Heracles, Áyax, Belerofonte-, 

malditos por alguna potencia divina. 

No parece que esta alternancia tenga fin. Salvo alguno que, desafortunado o feliz, 

sale para siempre del ciclo, el saturnino no conoce más que este ritmo periódico de 

abatimiento y de exaltación, de torpor y de euforia, de desolación y de éxtasis. Por un lado, 

tiene la sensación de que todos sus sentimientos son ficticios, de que ni el tedio o la 

felicidad, ni la luz o las tinieblas que le sobreviven sean verdad, lo verdadero es esa 

alternante oscilación, ese incesante arriba y abajo, que asume formas psicológicas 

provisionales y casuales […] El melancólico rara vez es inmodesto, pues tiene conciencia 

de estar habitado por fuerzas que lo superan y lo utilizan para conseguir no se sabe qué fin. 

Pero, a veces, cree comprender más. Mientras los demás siguen la línea de su educada 

existencia o viven protegidos en un círculo, conociendo cada experiencia en términos de 

equilibrio, él conoce la desmesura, el desequilibrio, el exceso: el dolor interminable, la 

felicidad sobrehumana, el hielo desesperado, las tinieblas absolutas, la luz total. La verdad 

necesita esta desmesura.
238

    

 

Si consideramos la locura como un error, entonces errado es el intento de Áyax por matar a 

sus enemigos y errada es la visión de Ágave que asesina a su propio hijo, Penteo, viéndolo 

como un cachorro de león; errónea es la decisión de Edipo al querer expulsar de su tierra a 

la persona que asesinó a Layo. Pero si la locura es enviada por los dioses, ésta tiene un 

carácter divino, como casi toda enfermedad o pasión239, y por ello mismo, guarda un hálito 

de sacralidad. Algunos locos pueden ver cosas que los demás no pueden ver. Y hay 

ocasiones en que los cuerdos pueden ver a los dioses bajo estados mentales trastornados o 

fuera de la vigilia diaria (u3par). En los sueños240, en la oscuridad no sólo de la noche sino 

de la mente (esa mente que ya de por sí es oscura y se oscurece todavía más con la locura y 

los estados mentales afines a ella241), los mortales vemos el deslumbrante centelleo de la 

experiencia onírica242 -la luz de lo divino-, y en ese estado se nos revelan verdades que no 

son accesibles durante el estado diurno o el estado normal de la conciencia.243 Durante el 

sueño se nos revela la luz de los dioses, aunque su presencia se dé siempre en la oscuridad: 

                                                           
238

 Pietro Citati, La luz de la noche…, pp. 70 y 71.  
239

 Cf., supra, pp. 47-53.  
240

 Cf., E., Ba. 469, donde Penteo le pregunta al extranjero: “¿Y te dio sus órdenes en sueños nocturnos o cara a 

cara?” (po/tera de_ un/ktwr s’ h2 kat’ o1mm’ h0na/gkasen;). Trad. de Carlos García Gual. 
241

 Cf., supra, pp. 54-61. 
242

 Cf., Friedrich Nietzsche, op. cit., pp. 42-47, 49 y 58-62. 
243

 Ya el psicoanálisis afirma que el subconsciente es el depósito de la memoria de las vivencias diarias y las 

experiencias acaecidas a lo largo de toda la vida de un individuo. Al mismo tiempo, el subconsciente, las 

concavidades subterráneas de la mente en las que todo permanece, es el lugar de la mente que condiciona a los 
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Mira estas cicatrices del corazón salidas. / El entendimiento, estando dormido, es iluminado 

por los ojos, / y durante el día, por el contrario, el destino de los hombres es inescrutable.
244

 

Dice la sombra de Clitemenestra en Las Euménides de Esquilo. Otro ejemplo además del 

sueño como instancia que permite la revelación de lo divino en la oscuridad de la mente, es 

el vino, el cual perturba el pensamiento y lo desvía de su centro, a más de provocar 

obnubilación o embotamiento de la conciencia. Pues la embriaguez, aunque no revela 

verdad alguna, sí posibilita un contacto directo con el dios, contacto que también provocan 

ciertos estupefacientes ligados a rituales sagrados.245  

Así las cosas, la locura es ver en la oscuridad, y por tanto, también es vislumbrar 

verdades que no son accesibles a la gente normal, a los ojos normales que no pueden 

penetrar dicha oscuridad, pues para el sensato, la divinidad no trastoca su conciencia y no 

se relaciona con él de manera directa. El loco es aquel que tiene la capacidad de penetrar la 

oscuridad (la oscuridad de la conciencia) con su vista y sus sentidos, para descubrir allí 

verdades veladas a la mirada diurna y diáfana de la razón; al mismo tiempo, el loco también 

es capaz de descubrir, en dicha oscuridad, la presencia lumínica de la divinidad, luz que 

sólo  resplandece, de manera paradójica, en la oscuridad de la conciencia; luz que no 

percibe la conciencia normal de la humanidad; luz que trastorna los sentidos y cambia 

irremediablemente la vida del demente.  

                                                                                                                                                                                 
individuos a actuar de determinadas formas, en determinadas circunstancias. El subconsciente se revela desde 

las profundidades (ex profundis), desbocándose tanto en la sexualidad, como en el arte y en los sueños. Y quizá 

desde éstos, desde los sueños, es donde el río del inconsciente encuentra su ruta de desahogo más palpable, y 

cuya experiencia durante la inconsciencia y descanso del soñar es más vivencial que otro tipo de experiencias 

cotidianas que se dan durante la vigilia de la conciencia. El sueño revela verdades del sujeto que no pueden ser 

asequibles durante el día, que son inaccesibles por medio de la mera voluntad del individuo, en el ejercicio de 

la memoria sin la menor capacitación. El sueño alumbra la realidad oscura de la inconsciencia que se encuentra 

latente en la mente de todo individuo, y así, el sueño es una vía de conocimiento fundamental en la 

comprensión del sujeto, según el psicoanálisis.      
244

 A., Eu. 104-106 (a partir de este momento, la traducción de todos los pasajes de Las Euménides de Esquilo 

que se citen en este trabajo, es mía): o9ra=te plhga\v ta/sde kardi/av o3qen. / eu3dousa ga\r frh\n o1mmasin 
lampru/netai, / e0n h9me(ra| de\ moi=r’ a0pro/skopov brotw=n. En estas palabras paradójicas, emitidas por el 

fantasma de Clitemnestra para el coro de las Erinias, se manifiesta sin duda el pensamiento de que el destino 

(moi=ra) de los mortales es no ver (a0pro/skopov) con claridad (lamprw=v) durante la luz del día (e0n h9me/ra|), y 

sí mientras se sueña (eu3dein). Son las fre/nev las que con sus ojos pueden o no ver la claridad de la presencia 

divina.   
245

 Cf., Friedrich Nietzsche, op. cit., p. 47. 
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Hay en la locura una aptitud esencial a imitar la razón, que cubre, finalmente lo que puede 

haber de irrazonable en ella; o, antes bien, la sabiduría de la naturaleza es tan profunda 

que llega a utilizar a la locura como otro camino de la razón; hace de ella el camino corto 

a la sabiduría, esquivando sus formas propias en una invisible previsión […] La 

naturaleza de la locura es al mismo tiempo su útil sabiduría; su razón de ser consiste en 

acercarse tanto a la razón, en ser consustancial a ella que, en conjunto, forman un texto 

indisoluble, en que no se puede descifrar más que la finalidad de la naturaleza: hace falta 

la locura del amor para conservar la especie; hacen falta los delirios de la ambición para el 

buen orden de los cuerpos políticos; hacen falta insensatas avideces para crear riquezas. 

Así, todos esos desórdenes egoístas entran en la gran sabiduría de un orden que sobrepasa 

a los individuos […] La locura es el lado inadvertido del orden, que hace que el hombre, 

aun a pesar suyo, sea instrumento de una sabiduría cuyo fin no conoce; la locura mide 

toda la distancia que hay entre la previsión y providencia, cálculo y finalidad. En ella se 

esconde todo el espesor de una sabiduría colectiva, y que domina el tiempo.
246

  

De este modo, puede afirmarse que en la tragedia griega, la locura (como una forma distinta 

a la forma racional de ver la verdad) es una determinación en todos sus aspectos de ella 

misma o de la persona demente en su estrecha conexión con el ámbito divino. Los locos, 

siempre relacionados con los dioses, pueden saber la verdad247; y así, en conclusión, la 

oscuridad de la mente y de la vista permite dos posibilidades: el no poder ver en absoluto, 

o, por el contrario, el poder ver de manera más clara248, cuando la conciencia se ha 

intensificado: 

  Si tanto la materia de la conciencia como su negación son negras, ¿dónde queda la locura? 

¿Una pérdida de la conciencia, como el sueño, el desmayo y la muerte? ¿O, como la pasión, 

una intensificación de la conciencia y su oscuridad: una negrura a partir de la cual las 

entrañas profetizan? ¿Ve oscura y equivocadamente? ¿O, como un profeta ciego, de modo 

claro y correcto? 

La respuesta que da la tragedia es ambas cosas. Como lo opuesto de la conciencia, 

la locura ve de forma equivocada. Oscuramente, como Áyax. Pero como la intensificación 

de la conciencia, la locura a veces ve más claramente que los cuerdos.  Ambos aparecen en 

la tragedia. Ambos dejaron su marca en nosotros, porque esta paradoja, y las resonancias 

proféticas que la resolvieron, posibilitaron, de distinta manera y en momentos diferentes, 

las formas modernas de comprender y de revalorar la locura. La locura es la posibilidad 

más oscura, más equivocada de la conciencia, una negrura sin luz. Y es un modo de mirar 

en la oscuridad y a través de ella, de ver verdades inaccesibles a las mentes normales: una 

oscuridad a través de la cual alguien (no siempre las personas locas) puede ver más 

claramente. Dos posibilidades; la tragedia puso en marcha los prolongados ecos de 

ambas.
249  

                                                           
246

 Michel Foucault, op. cit., pp. 278 y 279. 
247

 Cf., Ruth Padel, op. cit., p. 151.  
248

 Cf., Friedrich Nietzsche, op. cit., p. 152. 
249

 Cf., Ruth Padel, op. cit., pp. 110 y 111. 
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Algunos adivinos de los mitos griegos, como Fineo250, o el más inefable, Tiresias251,  

incluyendo al mismo Edipo252, son ciegos que, sumergidos en la oscuridad que produce el 

no ver la luz del sol253, paradójicamente pueden ver con clarividencia, percibiendo la verdad 

de las cosas humanas y divinas, del pasado, del presente y del futuro254, por lo que su 

vaticinio es el más fidedigno, al igual que el de la pitonisa. En estos casos, el factor en 

común es nuevamente la presencia divina. De Tiresias y Fineo sabemos que su capacidad 

vaticinadora se debe a un castigo divino, a un rencor divino que determina el destino de 

ambos personajes. En el caso de la pitonisa, es el propio Apolo el que habla por la mujer 

poseída. Platón, en boca de Sócrates, nos recordará que:  

 […] a través de la demencia, que por cierto es un don que los dioses nos otorgan, nos 

llegan grandes bienes. Porque la profetisa de Delfos, efectivamente, y las sacerdotisas de 

Dodona, es en pleno delirio cuando han sido causa de muchas y hermosas cosas que han 

ocurrido en la Hélade, tanto privadas como públicas, y pocas o ninguna, cuando estaban en 

su sano juicio. Y no digamos ya de la Sibila y de cuantos, con divino vaticinio, predijeron 

acertadamente, a muchos, muchas cosas para el futuro.
255

 

El filósofo, en este pasaje del Fedro en el que reivindica la locura, hace una valoración 

bastante positiva de la misma, puesto que también atribuye a la demencia la presencia 

divina, y a ésta, a su vez, la única condición por la que la locura y la adivinación producen 

frutos traducidos en numerosos y grandes bienes para la humanidad. En el mismo diálogo, 

Platón relaciona etimológicamente la locura con el don profético: 

                                                           
250

 Cf., Apollod., I, 9.21 y 22; y A. R., II, 177- 239. Es curiosa la afirmación de Fineo cuando habla de su 

propia ceguera, pues como se ha sostenido aquí, la ceguera es de algún modo locura, y las diosas de la locura 

son también las Erinias. Apolo cegó a Fineo como castigo, pero son finalmente las Erinias las que pisaron los 

ojos del Agenórida, quien ciego, ve mejor que todos los mortales: “Pues no sólo en mis ojos pisó la Erinis con 

su pie…” afirma Fineo (cf., A. R., II, 220, trad. de Mariano Valverde Sánchez).  
251

 Cf., Apollod., II, 4.8; III, 6.7; y Epit., 7.17-34.  
252

 Cf., S., OC. 1489-1555. 
253

 En la poesía griega, “ver la luz del sol” suele usarse como sinónimo de estar vivo. Sumergirse en la negra 

tierra, como negra es la locura, el terror y la mente, así como sumergirse durante el sueño en las concavidades 

de dicha mente, es lo que emparenta a dos dioses hijos de la negra noche, a qa/natov e   #Upnov (cf., Hes., Th. 

211-213). Sin estar muertos, los adivinos no pueden ver la luz del sol, pero pueden conocer el porvenir. Por 

tanto, pueden ver una luz, valga la redundancia, más luminosa. 
254

 En la poesía sucede lo mismo: el poeta sabe, por medio de las Musas, las cosas pasadas y futuras, las cosas 

que fueron y serán. Cf., por ejemplo, Hes., Th. 31 y 32: e0ne/pneusan de/ moi au0dh_n / qe/spin, i3na klei/oimi ta/ t 
0 e0sso/mena pro/ t 0 e0o/nta. Cf., también, E. R. Dodds, op. cit., p. 75 y ss.   
255

 Pl., Phdr. 244a y b. Trad. de E. Lledó Íñigo. 
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Sin embargo, es digno de traer a colación el testimonio de aquellos, entre los hombres de 

entonces, que plasmaron los nombres y que no pensaron que fuera algo para avergonzarse o 

una especie de oprobio la manía. De lo contrario, a este arte lo habrían relacionado con este 

nombre, llamándolo manikḗ. Más bien fue porque pensaban que era algo bello, al 

producirse por aliento divino, por lo que se lo pusieron. Pero los hombres de ahora, que ya 

no saben lo que es bello le interpolan una t, y lo llamaron mantikḗ […] De la misma manera 

que la mantikḗ es más perfecta y más digna que la oionoistikḗ, como lo era por su nombre 

mismo y por sus obras, tanto más bello es, según el testimonio de los antiguos, la manía 

que la sensatez, pues una nos la envían los dioses, y la otra es cosa de los hombres. Pero 

también, en las grandes plagas y penalidades que sobreviven inesperadamente a algunas 

estirpes, por antiguas y confusas culpas, esa demencia que aparecía y se hacía voz en los 

que la necesitaban, constituía una liberación, volcada en súplicas y entrega a los dioses. Se 

llegó así, a purificaciones y ceremonias de iniciación, que daban la salud en el presente y 

para el futuro a quien por ella era tocado, y se encontró, además, solución, en los 

auténticamente delirantes y posesos, a los males que los atenazaban.
256

  

Esta relación etimológica, que bien puede ser incierta, al menos recoge ya para un griego de 

aquella época la imagen que emparenta al loco con el profeta, en el justo momento de la 

posesión demónica.257 Dioniso, dios de la locura, es dios de la profecía porque comparte el 

oráculo de Delfos, supliendo las funciones proféticas de Apolo durante el período del año 

en que éste abandona su recinto para viajar al país de los hiperbóreos.258 Eurípides en sus 

Bacantes destaca este mismo aspecto, al decir acerca del dios: 

Adivino es también este dios. Pues lo báquico y lo delirante tienen gran virtud de profecía. 

Cuando el dios penetra con plenitud en el cuerpo, hace a los poseídos por el delirio predecir 

el futuro.
259

 

 

Casandra es un personaje paradigmático en el que se cifra esta doble condición de locura y 

adivinación, como puede constatarse en el tratamiento que de este personaje hace 

Eurípides, pues el poeta la presenta como una delirante baquíca260, que puede predecir el 

futuro en estado de locura, y así, asemejarse a una Erinia.261 Y es que, luego de su castigo 
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 Ibid, 244b-e. 
257

 Cf., E. R. Dodds, op. cit., pp. 76 y 77. 
258

 Cf., Apollod., II, 5.11. 
259

 E., Ba. 298-301: ma/ntiv d’ o9 dai/mwn o3de: to_ ga_r bakxeu/simon / kai_ to_ maniw=dev mantikh_n pollh_n 
e1xei: / o3tan ga_r o0 qeo_v e0v to_ sw=m’ e1lqh? Polu/v, / le/gein to_ me/llon tou_v memhno/tav poiei=. Trad. de 

Carlos García Gual. 
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 Cf., E., Tr. 354-355.  
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 Cf., ibid, 456 y 457, donde Casandra dice: “No te apresures en esperar viento para tus velas, porque 

conmigo vas a sacar de esta tierra a una de las tres Erinis.” (Trad. de José Calvo Martínez). Cf., también, Ana 

Iriarte Goñi, “Oradora y bacante apolínea: Polisémica Casandra” en Teatro y sociedad en la Antigüedad 

Clásica, pp. 161 y 162, donde dice: “En esta pieza, nuestra profeta será reconocida explícitamente como 

“Erinia”, dado que el amor que inspira al rey Agamenón será causa de discordia para la familia de los Atridas, 
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infringido nuevamente por un dios -en este caso Apolo-, tiene la capacidad de predecir el 

futuro sin que nadie le dé crédito262, como cuando predice la ruina de Troya263 a manos de 

los aqueos. Y como todo lo que dice es tomado como mentira, a ella se le tilda de loca. En 

efecto, Casandra está loca porque la presencia de Apolo es determinante y porque, además, 

puede ver la verdad de las cosas por venir. Su locura consiste no en decir cosas falsas, sino 

en decir cosas absolutamente verdaderas, y, en consecuencia, en poder ver cosas que los 

mortales comunes no pueden ver.264 Pero es ese conocimiento excesivo de la verdad lo que 

la enloquece, puesto que no puede soportar la carga de su conciencia, como cuando ve a las 

Erinias cantando las desgracias de la familia de los átridas265, visión que hubiese preferido 

no tener. La gente común la toma por loca, y, en efecto, está loca, no porque mienta, sino 

porque conoce mejor que nadie la verdad, a pesar de que nadie crea sus palabras, pues ella 

misma no pueda soportar dicha verdad.  

Casandra también es desgraciada, entre otras cosas, porque sabe y ve el momento 

exacto de su propia muerte. Hay que destacar la curiosa la relación entre manía, adivinación 

y frenesí, ya que el frenesí se da como alteración de las fre/nev, el lugar del asiento de la 

locura, y los moribundos, sabiendo que están a punto de morir, en ese momento de 

                                                                                                                                                                                 
Asimismo (en el sentido de la intertextualidad flagrante detectada entre la Orestía y las Troyanas), Eurípides 

exagera los rasgos dionisiacos de la profetisa apolínea cuyo comportamiento había descrito Esquilo mediante el 

término manía. En efecto, el éxtasis de la “virgen de Febo” en Las Troyanas, es puro “delirio báquico”. Así lo 

prueba, para empezar, el que su voz sea designada mediante mélpos, término que alude al canto unido a la 

danza que acompaña el culto a Dioniso.”   
262

 Cuenta el mito que Apolo pretendía a la princesa Casandra y, para conseguir su amor, le prometió el don 

profético que ella aceptó, pero ya que fue entregado este don, y la joven troyana podía predecir las cosas 

futuras, se negó a cumplir su promesa, razón por la cual Apolo se vengó de tal modo, que provocó que los 

vaticinos que ella daba, nunca fuesen creídos. Cf., A., A. 1205-1214; y Apollod., III, 12.5. 
263

 A causa del rapto de Helena por parte de Paris, el hermano de Casandra. Cf., Apollod., Epit. V, 17-22  
264

 Otro paradigma de locura es el atribuido a los amantes de la sabiduría, a los amantes de “saber” la verdad de 

las cosas humanas y celestes. Demócrito, Empédocles y el mismo Platón son considerados tipos melancólicos, 

es decir, locos cuya verdad alcanzada por ellos nadie comprende y al mismo tiempo es rechazada por la 

sociedad en que estos filósofos viven.  
265

 Cf., A., A. 1185-1196; y 1215-1239. 
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perturbación de la conciencia, también pueden predecir el futuro.266 Otro modo de nombrar 

a esas fre/nev es con el término de spla/gxkna, las “entrañas”:  

El dolor físico también acompañaba a la posesión profética. Los "spláckna -entrañas" eran 

proféticos: se consultaban los "spláckna" de animales en la adivinación y la tragedia a 

menudo menciona a los "spláckna" humanos como conocedores y "profetizadores". 

Pareciera que los dioses tienen una especial conexión con las entrañas, que se manifiesta 

especialmente en el momento de la muerte.
267 

Por otro lado, en Roma, a los poetas se les solía llamar vates268, palabra latina empleada 

para referirse a ellos como personas capaces de comprender el mundo divino, gracias a su 

contacto con él por medio de la inspiración. En la poesía -como diría el mismo Hesíodo269 y 

Homero acerca del mítico Demódoco270, poetas o personajes a quienes no fue un maestro 

humano, sino las Musas las que les enseñaron el arte del canto- también hay resonancias de 

predicción271 y, desde luego, del ejercicio de una actividad supeditada a los dioses por 

injerencia de la inspiración o entusiasmo. Y nuevamente es Platón quien272, hablando de los 

grados de la locura, pone a la poesía en un tercer lugar273, diciendo que aquél de los 

mortales que se jacte de ser poeta, pero que en nada participa del rapto o arrobo de los 

dioses, será mediocre en su arte, por más que, extrañamente, haya arte en su poesía. La 

poesía es un contacto directo con la Musa, y ella es quien dicta las palabras274
 y la sabiduría 

de los hechos de hombres y dioses, siendo el aedo un mero filtro o un embudo que conecta 

ambos planos, el divino y el mortal, a través de la palabra divina cantada por él mismo. 
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 Como cuando Sócrates dice: (cf., Pl., Ap. 39c): “Deseo predeciros a vosotros mis condenadores lo que va a 

seguir a esto. En efecto, estoy yo ya en este momento en el que los hombres tiene capaidad de profetizar, 

cuando van ya a morir.” (Trad. de J. Calonge Ruíz) 
267

 Cf., Ruth Padel, op. cit., p. 363 y ss. 
268

 La palabra “vate” está relacionada con “vaticinio”, es decir, adivinación del futuro.  
269

 Cf., Hes., Th. 22-25 y Hom. viii 479-481 y 487-498.  
270

 Cf., Hom., viii, 471-476 y 487-491. 
271

 Cf., Hes., Th., 31 y 32; y supra, n. 228. 
272

 Cf., Pl., Phdr. 244 a-245c. Aquí se habla de cuatro tipos de locura (manía), a saber, la “erótica”, la 

“mántica”, la “poética” y la “extática”, y también en 265b. Cf., E. R. Dodds, op. cit., p. 71.  
273

 Cf., ibid, 245a.   
274

 Cf., Hom., I, 1; XI, 218; XIV, 508; XVI, 112; i, 1; y especialmente, II, 484-486, donde el poeta dice: 

“Decidme ahora, Musas, dueñas de olímpicas moradas, pues vosotras sois diosas, estáis presentes y sabéis 

todo, mientras que nosotros sólo oímos la fama y no sabemos nada…” (Trad. de Emilio Crespo Güemes). 



91 
 

2.5. Dioses que enloquecen: Dioniso, Lyssa y las Erinias 

Los dioses están involucrados y vinculados íntimamente en los pensamientos, sentimientos 

y relaciones humanas. Afrodita vela por el tipo de unión que entre los mortales acarrea 

grandes bienes, y quizá los mayores, como también desata terribles males275
. Por lo tanto, 

los dioses también son responsables del daño articulado en la tragedia, involucrados de tal 

modo que su relación íntima con los aspectos de la vida cotidiana del humano es 

determinante: Hera vela por las relaciones maritales y Zeus por la justicia y el buen trato 

que deben recibir los extranjeros. 

Los dioses están implicados en la mente humana, así como en todos los sentimientos y las 

relaciones de los hombres. También están profundamente comprometidos con el daño. 

Son la violencia del ambiente: son –y se encuentran en- el viento, la tormenta y el fuego. 

En el mundo humano envían pasiones dañinas; son a la vez estas pasiones y están en  

ellas; en la pasión sexual, en la furia asesina.
 276

 

 

¿Pero por qué la tragedia griega representa e imita la destrucción del hombre a cargo del 

mismo hombre y, sobre todo, a cargo de los dioses? ¿Por qué este producto estético -la 

tragedia- es, como diría Aristóteles, lo mejor que haya logrado la cultura helena?277 

El mundo está gobernado por los dioses278, y la locura enviada por ellos provoca 

igualmente violencia y muerte como respuesta: es la misma violencia del mundo que 

encarnan los dioses. La locura es violencia y el dios de la locura es un dios loco y violento. 

Todos los dioses enloquecen -no en el sentido reflexivo, sino causativo del verbo-. Las 

divinidades, que son al mismo tiempo representación de las emociones, enloquecen al 

hombre, lo cual equivaldría a decir que las emociones, extralimitadas y convertidas ya en 

                                                           
275

 Puede decirse que la guerra de Troya es, en un palabra, la fatal consecuencia derivada del rapto de Helena 

por parte de Paris. Pero ya que la más bella de las mortales accedió a tal acto, también puede decirse que el 

amor y Afrodita estuvieron implicados de manera decisiva, como causa, en el desarrollo ulterior de los hechos 

y caída Ilión.  
276

 Ruth Padel, op. cit., p. 267. 
277

 Cf., Arist., Po. 1462a -1462b. 
278

 Cf., Erwin Rohde, op. cit., p. 61. 
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pasiones, hacen enloquecer279 debido a la presencia y carácter divino que hay en ellas, en las 

emociones, las pasiones y la locura. Pero al mismo tiempo, todos los hombres enloquecen –

en el sentido sí reflexivo del verbo-, cuando el control racional de las pulsiones emocionales 

del cuerpo salen de control, y dicha razón ya no las gobierna más. En la tragedia griega, la 

llave que abre la puerta de la locura, es decir, el motor que echa a andar la trama que 

desencadena en catástrofe, como consecuencia de la locura o sublimación de la pasión, es en 

general el acto de equivocación280, cuando el hombre, incerto en la encrucijada que el destino 

le depara, tiene que decidir. Encrucijada en la cual se abren dos veredas, dos opciones que 

tomar y la decisión del hombre es esencial en el desarrollo y potencialización de la locura, 

pues al obtener una sabiduría que resulta insoportable de poseer, al darse cuenta de la 

equivocación, el hombre enloquece; pero también la locura es el acto mismo de 

equivocación, el acto en el cual están presentes los dioses para empujar a los mortales al 

yerro (Áte), y adelantar así los planes de la fatalidad; la pasión antecede la equivocación, y el 

amor o el odio, y todas las pulsiones que suprimen momentáneamente la razón, son causa de 

locura, y ésta, de tragedia. El hombre tiene que decidir, y al decidir mal, la razón se pierde, 

así como también es previa falta de razón lo que lleva a la equivocación: 

Pero a ese nivel la pasión ya no es sencillamente una de las causas, así fuera privilegiada, 

de la locura; antes bien, forma la condición de posibilidad en general. Si es verdad que 

existe un dominio en las relaciones del alma y del cuerpo en que causa y efecto, 

determinismo y expresión se entrecruzan aún en una trama, tan cerrada que no forman  en 

realidad más que un solo y mismo movimiento que podrá ser disociado únicamente a 

continuación […] La posibilidad de la locura se ofrece en el hecho mismo de la pasión. 

Bien es cierto que mucho antes de la época clásica, y durante una larga sucesión de 

siglos de los que, sin duda,  aún no hemos salido, pasión y locura se han mantenido cerca 

una de la otra. Pero dejemos al clasicismo su originalidad. Los moralistas de la tradición 

grecolatina habían considerado justo que la locura fuera el castigo de la pasión: y para 

mejor asegurarse de ellos, gustaban de hacer de la pasión una locura provisional y atenuada. 

Pero la reflexión clásica ha sabido definir entre pasión y locura un nexo que no es del orden 

del voto piadoso, de una amenaza pedagógica o de una síntesis moral: hasta está en ruptura 

con la tradición, en la medida en que invierte los términos del encadenamiento: funda las 

quimeras de la locura sobre la naturaleza de la pasión; ve que el determinismo de las 

pasiones no es otra cosa que una libertad ofrecida a la locura de penetrar en el mundo de la 

razón, y que si la unión, que no se pone en cuestión, de alma y cuerpo, manifiesta en la 
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 Cf., supra, pp. 47 y 48. 
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 La a9marti/a de la que ya se ha hecho una análisis. Cf., supra, pp. 76-82. 
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pasión la finitud del hombre, abre ese mismo hombre, en el mismo tiempo, al movimiento 

infinito que le pierde.
281

 

 

Con relación a esta idea, son nuevamente Orestes e Ío (y Casandra también) los personajes 

míticos que represetan una excepción, pues en ellos se da la confrontación de dos poderes 

divinos dirigentes, dos poderes que subyugan la voluntad humana y la someten al capricho 

de esa volición divina, sin que por ello haya un acto de equivocación humana por parte de 

Ío, por ejemplo. Y, no obstante, es el pa/qov de estos personajes, su sufrir y su pasión, lo 

que el teatro ateniense representa con mayor acento, como iconos del sufrimiento humano e 

irracional -sobre todo Esquilo-, en tanto que la causa de dicho sufrimiento y persecución 

divina, no puede ser buscada en un acto de equivocación humana, sino en un destino donde 

luchan dos fuerzas divinas y opuestas, en un campo de batalla donde el accionar humano 

queda nulo, y la comprensión también humana es ineficaz: los dioses ejercen su influencia, 

desgarrando en el lugar del conflicto interior la integridad y ecuanimidad del ser humano.     

En el ámbito panhelénico, tanto en el culto como en la religión, Apolo y Atenea son 

los dos dioses cuyas prerrogativas más sobresalientes tienen que ver precisamente con el 

centelleo de las facultades de la mente y la razón, como la sabiduría, la justicia, el arte, la 

poesía, la filosofía y la adivinación; pero, al mismo tiempo, ambos dioses son 

paradigmáticos, porque en los mitos en los que figuran hay episodios de locura que ellos 

mismos infunden a mortales destacados: por un lado, Atenea, diosa de la guerra, la estrategia 

y la razón, hace perder la razón del guerrero más sobresaliente después de Aquiles durante la 

guerra de Troya: Áyax. La demencia de éste consiste en tomar el ganado en lugar de sus 

enemigos, -Menelao, Agamenón y Odiseo, quienes en un juicio le quitaron las armas de 

Aquiles para beneficiar al último de ellos-, y acribilla al ganado en venganza de su propia 
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 Michel Foucault, op. cit., pp. 355 y 356.  
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afrenta. Al retornar en sí, Áyax se da cuenta de que su situación es peor que antes, y decide 

darse muerte, consciente de su locura y su consecuente deshonra.  

Por otro lado, Apolo282
 es el dios de la adivinación y la pitonisa, para poder entrar en 

contacto con el dios y así poder hablar del porvenir, según el mensaje divino, previamente 

tenía que lograr una especie de éxtasis propiciatorio, un entusiasmo que la sacaba de sí, de 

su razón y su conciencia, pues sólo en ese estado podía dar el oráculo283. La pitonisa quedaba 

en un estado de locura, del tipo de mani/a que Platón considera benéfica para la humanidad y 

cataloga entre los cuatro tipos de locura al igual que el amor, la poesía y los ritos 

dionisiacos.284 También Casandra, amada por Apolo, sufre su persecución y ella está 

enloquecida por él, de tal suerte que su mani/a consiste en predecir el futuro sin que nadie le 

crea. En la adivinación, tanto de la pitonisa, de Casandra y de los ciegos augures, que 

pueden ver mejor de lo que ven los mortales comunes, hay mucho de mani/a, y se podría 

explicar mejor esta locura a la luz de la relación existente entre locura, las fre/nev, -los 

spla/gxna, el lugar donde reside la conciencia y la locura, otro tipo de conciencia- y la 

adivinación. Ya se ha dicho285 que un tipo de vaticinio que en la Antigüedad se practicaba, 

consistía en la observación directa de las entrañas de animales porque las entrañas podían 

predecir lo que sucedería en el futuro: 

Sin ser vistas, en una oscuridad de caverna, las entrañas saben y hablan: la imagen cristaliza 

las respuestas griegas a los misterios de la comprensión, de la providencia del saber; integra 

el trabajo tanto de los filósofos como de los poetas griegos. En este contexto, la oscuridad 

es una imagen válida para dos cosas opuestas: para la muerte y otras anulaciones de la 

conciencia, por un lado, y también para los receptáculos y la sede de la conciencia: el lugar 

donde “vemos” en la oscuridad.
286

 

  

En conclusión, todos los dioses olímpicos enloquecen, hasta los dioses que se consideran 

dioses de la razón, como los citados anteriormente. Hera, por ejemplo, enloquece a Ío, 

                                                           
282

 Cf., José Alsina, Tragedia, religión y mito, pp. 177 y ss., para cotejar todos los aspectos que describen la 

locura que pertenece al dios Apolo. 
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 Cf., E. R. Dodds, op. cit., pp. 75 y ss. 
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enviándole primero a Argos y luego al tábano287, y enloquece también a los tíos de Dioniso 

(Ino y Atamante)288 y al propio Heracles; Ares enloquece al guerrero del que se apodera, y su 

frenesí bélico lo posee como una fuerza salvaje que busca saciarse con la sangre del 

contrincante. Afrodita victimiza a Fedra para vengarse de Hipólito, y la misma Ártemis 

provoca el frenesí carnívoro en los perros de Acteón para que ellos, siendo éste su dueño, lo 

devoren. Eros enloquece a Medea y Pan, al cual se podría citar también como divindad 

relacionada con la locura, pues causa el pánico que sufren personas que en este estado 

emocional, tienen delirios peculiares y alucinaciones extrañas, como le sucede a los piratas 

que tratan de raptar a Cloe.289 Pero aunque todos los dioses pueden enloquecer, son tres las 

divinidades que se destacan por provocar la demencia: Dioniso, Lyssa y las Erinias.    

Dioniso es el dios de la tragedia y de la locura.290
 Baste con recordar que al dios se le 

asocia con el vino, y el efecto extremo que produce la ingesta de esta bebida fermentada, es 
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 Cf., ibid, p. 38. 
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 Cf., Apollod., III.4.3.   
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 Cf., Longus, II, 25-29. 
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 Cf., Jean-Pierre Vernant, “El Dioniso enmascarado de las Bacantes de Eurípides”, en Mito y tragedia en la 
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que son Cadmo y Tiresias (252), es descrito por su abuelo como «frenético»; y es el mismo término el que, en 
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el joven «desvaría», devolviéndole así su cumplido (271), le acusa precisamente de delirar, de ser objeto de 

mania, lo ve tan cruelmente loco, considera que su espíritu está enajenado hasta tal punto que su mal no sabría 

explicarse sino por una droga (pharmakon, 326-327). Ya desde el comienzo de la representación, el juicio tan 

positivo de Penteo, incluso antes de que haya percibido a Dioniso, es el de un embrujado, un poseído, un 

mainomenos (con este término designaría el coro al enemigo del dios en los versos 399-400, 887 y 999; véase 

también el verso 915). ¿Es preciso decir que hay una locura del saber humano (to sophon) como hay una 

sabiduría (sophia) de la locura divina? También ahí las cosas parecen más complicadas. En el tercer stasimon, 

el coro cuestiona claramente to sophron (878, 897), el saber humano, del que dirá, en el cuarto, que no lo 

envidia (1005) y que, ya en el primero, había opuesto a la sophia para condenarlo (395). Pero en ese pasaje la 

sophia no designa la mania, la locura divina, sino una vida pacífica, mesurada, conforme a la sana reflexión, 

del mortal que no se toma por un dios, que sabe contentarse con los bienes que la vida le ofrece sin correr en 

pos de lo inaccesible. Es este rostro del dionisismo, diferente pero, como veremos, inseparable de la mania en 

la medida en la que éste supone en cada momento una disponibilidad hacia lo divino, una apertura la 

presencia de Dioniso, lo que explica el aspecto de sabiduría gnómica, sencilla, popular, de la sophia, a la que 

se adhieren los adeptos del dios.  

 El Dioniso de las Bacantes, el dios loco, toca todos los teclados del «saber», de la «sabiduría», de la 

«reflexión». Domina a los más hábiles sofistas en el arte de engatusar, de trampear al adversario, de engañarlo 
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un estado mental similar a la demencia, pues la razón se embota por completo; las señas del 

estado de embriaguez se distinguen muy fácilmente a través del cuerpo, ya sea por el modo 

de actuar, de hablar, caminar, etcétera; además, el epíteto más común de este dios tiene que 

ver también con la demencia que lo acompaña. Dioniso es Baco -Ba/kxov-, y este epíteto 

define su esencia y su relación directa con la fuerza descomunal del furor dionisiaco:  

Bakhháo parece tener una fuerza aún mayor. Un guerrero poseído por Ares “se lanza 

furioso a la batalla”. Las Erinias “enloquecen” a Orestes “con sangre familiar”. Él “está 

furioso a causa de sus locuras”. Anfitrión piensa que  Heracles “enloqueció” a causa de su 

reciente crimen. En Las troyanas, Casandra es bakkhéouosa (“furiosa”) mainás, una 

“mujer loca”; “está fuera de la furia báquica” lo suficiente para hacer una clara profecía. 

Apolo “la sacó” exebákkheousen “de sus frenes”. Sin embargo, se usa el verbo de Dioniso 

como si la locura báquica fuera el modelo de todas las otras. Las Erinias, Ares, Apolo: 

cualquier cosa que les hagan a las mentes de sus víctimas, Dioniso está allí, en el verbo. 

Mainás, “ménade”, la celebrante de Dioniso, significa “mujer loca”.
291

   

 

Pero también es el dios del disfraz y de la máscara. En las Bacantes, Eurípides presenta a 

Dioniso en distintas facetas: primero, como un hombre “extranjero” cuyo aspecto es bastante 

afeminado292; luego, se ve al dios tomando la forma de un animal, un toro293; y finalmente, 

enloquece a Penteo para que éste se disfrace de mujer294 y pueda así ingresar al monte 

Citerón sin que sea descubierto, donde las mujeres -entre ellas, su madre Ágave- celebran el 

culto al dios. El plan de Dioniso se cumple al final de la pieza cuando, habiendo engañado al 

rey de Tebas, éste muere descuartizado a manos de su propia madre, y así, ella también sufre 

el castigo del dios.  

Por lo tanto, Dioniso es la “violencia” de la muerte y el descuartizamiento 

sangriento, el dios del “disfraz” y el “extranjero”. Estos tres aspectos se conectan 

                                                                                                                                                                                 
para mejor vencerlo. Otorga a quienes le siguen el privilegio de pensar sanamente, con un buen sentido y 

moderación, contrariamente a los grandes espíritus, ciegos a aquello que les supera y a quienes su vanidad 

extravía hasta el punto de hacerles perder la cabeza y enloquecer. En cuanto a la manía, a la locura que el dios 

activa, toma dos formas diferentes según se trate de sus adeptos, unidos a él en el tíaso, o de sus enemigos, a 

lo que el delirio golpea como un castigo.”  
291

 Ruth Padel., op. cit., p. 56.  
292

 Cf., E., Ba. 233, 247, 353, 464, y 642; cf., ibid, 493, para el aspecto afeminado de Dioniso.  
293

 Cf., ibid, 616-623. 
294

 Cf., ibid, 821-836. 
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íntimamente con el teatro griego.295 Como dios loco y violento, porque el género, como ya se 

dijo, representa la caída del héroe ejemplar, derrumbe con el cual el hombre común se 

estremece y se cubre de espanto ante tal violencia desatada –violencia que al mismo tiempo 

es el furor o mani/a del enloquecido-, y la muerte y sangre representadas: “Dioniso conecta 

la violencia interior, la mente herida, el pensamiento loco, con la violencia que se representa 

en el teatro y en el mundo. Tanto en el culto como en la tragedia, Dioniso es un nexo entre la 

locura y el asesinato.”296 Asesinato que puede ser ritual, como cuando se sacrifica en su 

honor un macho cabrío, promoviéndose así la teofagia, es decir, la ingesta de carne cruda del 

animal que da pie al entusiasmo dionisiaco, cuando ya devorado, se tiene adentro (-en-) al 

dios (-qeo/v-): e0nquosiasmo/v.     

Pero la violencia del dios también puede ser comprendida como la manifestación 

divina de lo salvaje, lo agreste y lo animal, en tanto que la brutalidad y bestialidad de los 

animales se encuentra ceñida, cercada al tiempo que alejada, en el territorio inaprensible de 

lo irracional, donde la razón lumínica del hombre sirve de valla para contener los peligros de 

esa violencia, amenaza constante de la civilidad y la integridad de un orden convocado al 

servicio de la misma razón. La animalidad es violencia por naturaleza; por eso, la teofanía 

del dios se da en la representación del toro (y en muchas otras formas animales, como la 

cabra), animal violento y salvaje, aunque en ocasiones domesticable:  

Ha sido esencial, sin duda, para la cultura occidental, el unir, como lo ha hecho, su 

percepción de locura con las formas imaginarias de la relación entre el hombre y el animal. 

Para comenzar, no ha tenido por evidente que el animal participe de la plenitud de la 

naturaleza, de su sabiduría y su orden: esta idea apareció tardíamente y permaneció durante 

mucho tiempo en la superficie de la cultura; acaso no haya penetrado aún en los espacios 

subterráneos de la imaginación. En realidad, para quien desea abrir bien los ojos, pronto 

llega a ser claro el hecho de que los animales pertenecen más bien a la contranaturaleza, a 

una negatividad que amenaza el orden y pone en peligro, con su furor, la sabiduría positiva 

de la naturaleza […] El hecho de que el hombre occidental haya vivido dos mil años sobre 

su definición de animal razonable, ¿significa necesariamente que haya reconocido la 

posibilidad de un orden común que abarque la razón y la animalidad? […] ¿no se puede 

apostar que “el animal razonable” ha designado, mucho tiempo, para el mundo occidental, 

                                                           
295

 Cf., Ruth Padel, op. cit., pp. 354-357.  
296

 Ibid, p. 355. 
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la manera como la libertad de la razón conseguía moverse en el espacio de la sinrazón 

desencadenada, y se separaba de él, hasta el extremo de convertirse en su término 

contradictorio?
297

 

 

La razón que impele a los hombres civilizados a rechazar fuera de su ámbito cultural, casi de 

manera automática, toda manifestación  de locura y a todo sujeto susceptible de ella, rechaza 

más bien los límites que la circundan, repudiando al mismo tiempo a todo loco, en potencia 

y en acto, y alejando de sí toda amenaza atribuida a la locura, en función de la violencia que 

la define. Por ello, la sociedad entera rechaza la violencia animal del individuo enloquecido 

que así sufre de manera temporal, aunque definitiva, su tragedia. 

En cuanto al disfraz y la ilusión, Dioniso se relaciona con el teatro porque el teatro 

es, en términos llanos, tomar la ficción por realidad:  

Porque Dioniso era el Maestro de las Ilusiones Mágicas, que podía hacer crecer una vid de 

las tablas de un barco y, en general, capacitar a sus devotos para ver el mundo como no lo 

es. Como dicen los escitas en Heródoto, “Dioniso hace a los hombres portarse locamente”, 

lo que puede significar cualquier cosa, desde “dejarse ir” hasta convertirse en “poseso”. El 

objetivo de su culto era la ékstasis, que también podía significar cualquier cosa, desde un 

“sacarle a uno de sí mismo” hasta una profunda alteración de la personalidad. Y su función 

psicológica era la de satisfacer y aliviar el impulso a rechazar la responsabilidad, impulso 

que existe en todos nosotros  y que en determinadas condiciones sociales puede convertirse 

en una ansia irresistible.
298

   

 

El teatro forma un extraño vínculo entre su audiencia y los actores, donde éstos interpretan 

un papel, pero lo hacen de tal modo que su actuación debe producir el efecto de engaño, o 

mejor dicho, de ilusión derivado de la imitación (mi/mhsiv).299 En el teatro, uno de los 

intereses primordiales es que los espectadores vean a sus actores no como lo que son, 

hombres comunes disfrazados y actuando, y cuyo propósito es ser convincentes ante su 

público, sino como seres reales quienes en medio de la escena padecen300 los problemas y 
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 Michel Foucault, op. cit., pp. 240 y 241. 
298

 E. R. Dodds, op. cit., pp. 82 y 83.  
299

 Cf., Arist., Po. 1447a-1448a 38. No obstante, vale recordar que esta mi/mhsiv, en terminos aristotélicos, no 

es mera imitación, sino además, un método de aprendizaje con el cual los seres humanos aprenden desde niños.  
300

 Cf., ibid, 1450a 15-23, 1451b 15-19, 1452b 9-13; y Rh. 1378a 20-25, para el análisis del pa/qov dentro de la 

tragedia que Aristóteles ofrece. A propósito de la verosimilitud en el teatro, David García afirma (cf., David 

García Pérez, “La mirada de las mujeres” en Teatro y sociedad en la Antigüedad Clásica, pp. 249 y 250): 

“Desde una perspectiva filosófica, el lo/gov es la prueba persuasiva que contiene mayor validez, mientras que 

la que nace en el h]qov del orador y en el pa/qov del auditorio sería una motivación encaminada hacia la 

persuasión. Sin embargo, en la dinámica del texto literario las fronteras entre una forma del lo/gov y otras 
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catástrofes que los aquejan, cuyas causas y consecuencias son reales y producen efectos 

reales:  

Y aquí está la cuna del drama. Pues su comienzo no consiste en que alguien se disfrace y 

quiera producir un engaño en otros: no, antes bien, en que el hombre esté fuera de sí y se 

crea a sí mismo transformado y hechizado. En el estado de «hallarse-fuera-de-sí», en el 

éxtasis, ya no es menester dar más que un solo paso: no retornamos a nosotros mismos, sino 

que ingresamos en otro ser, de tal modo que nos portamos como seres transformamos 

mágicamente. De aquí procede, en última instancia, el profundo estupor ante el espectáculo 

del drama: vacila el suelo, la creencia en la indisolubilidad y fijeza del individuo. Y de 

igual modo que, en contraste total con la lanzadera en el Sueño de una noche de verano, el 

entusiasta dionisiaco cree en su transformación, así el poeta dramático cree en la realidad de 

sus personajes.
301

      

 

Y todo esto también es posible gracias al empleo del disfraz, ya que cada actor trágico 

hacía uso de la máscara y de los coturnos.302 Debajo de la máscara, el hombre deja de ser él 

mismo, y puede hacer lo que no haría sin dicha máscara, sin dicho antifaz. Debajo del 

disfraz, el hombre enloquece.303 Hay que considerar, no obstante, que la locura de los ritos 

dionisiacos es una locura dirigida, controlada y civilizada en cierto modo, donde el empleo 

de la máscara tiene un fin propiciatorio, que anula la individualidad en pos de la búsqueda 

de la unidad, o más bien, de la integración y comunión con el dios. Inclusive, Dioniso se 

muestra enmascarado en sus propios rituales y en la tragedia que él mismo personifica, -las 

Bacantes-, pues con ello busca la confusión de los réprobos e impíos, quienes lo confunden 

con un hombre extranjero sutilmente sonriente304 en medio de la masacre familiar que 

comienza por Penteo. Para los que ven más allá de la máscara, reconocen al dios que no 

pueden ver de frente sino a través del disfraz, al dios que, de manera desconcertante, quiere 

                                                                                                                                                                                 
ajenas a este procedimiento son difíciles de delimitar y, más aun, de separar, pues el privilegiar una forma 

sobre otra sin duda sería en detrimento del tejido literario. La validez de un argumento, esté basado en el 

lo/gov o no, puede explicarse a partir del mismo sentido de la persuasión: un individuo puede aceptar la 

resolución que un argumento lógico conlleva, pero no por ello será persuadido.”       
301

 Friedrich Nietzsche, op. cit., pp. 212 y 213. 
302

 Cf., ibid, p. 210. 
303

 Cf., Jean-Pierre Vernant, “El Dioniso enmascarado de las Bacantes de Eurípides” en Mito y tragedia en la 

Grecia Antigua (vol. II), p. 235, donde dice: “[…] ningún otro texto comporta con una insistencia 

comparable, podría decirse que obsesiva, tal cúmulo del vocabulario del ver y lo visible. Eurípides lo utiliza 

tanto más fácilmente para sugerir todo el juego de polisemias, de ambigüedades, de inversiones a las que se 

presta la experiencia humana confrontada a Dioniso, cuanto que los mismos términos se aplican a la vez a la 

visión ordinaria y normal, a la «aparición» sobrenatural que suscita el dios, a su revelación epifánica y a todas 

las formas ilusorias del «aparecer», del asemejarse, del fingimiento, de la alucinación. 
304

 Cf., E., Ba. 1021: gelw=nti prosw/pw? Peri/bale bro/xon. 
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hacerse evidente, visible y reconocible como dios y no como humano, pues busca ser 

reconocido por sus propios parientes, pese a su calidad de extranjero, en su tierra natal. En 

una palabra, busca adeptos en la religión que él mismo promueve. Pero si la máscara del 

bacante se cae en medio del ritual, lo que se suscita es el reconocimiento, el ver frente a 

frente al dios, donde se pierde el distanciamiento que propicia el uso de la máscara, y en la 

individualidad de los sujetos, aun en medio de un ritual colectivo, se da el reconocimiento 

del dios con el hombre, y del hombre con el dios305, en la fascinación de la mirada recíproca 

e individualizada con lo divino que está presente, fuera y dentro de ese hombre:  

La locura es la forma más pura y total de qui pro quo; toma lo falso por verdadero, la 

muerte por la vida, el hombre por la mujer, la enamorada por la Erinia y la víctima por 

Minos. Es también la forma más rigurosamente necesaria del qui pro quo en la economía 

dramática, ya que no tiene necesidad de ningún elemento exterior para acceder al desenlace 

verdadero. Le es suficiente llevar su ilusión hasta la verdad. Así, la locura es, en el centro 

mismo de la estructura, en su centro mecánico, a la vez fingida conclusión plena de oculto 

recomenzar, e iniciación a lo que aparecerá como reconciliación de la razón y la verdad. 

Ella indica el punto hacia el cual converge, aparentemente, el destino trágico de los 

personajes, y a partir del cual surgen realmente las líneas que conducen a la felicidad 

recuperada. En la locura se establece el equilibrio, pero lo oculta bajo la nube de la ilusión, 

bajo el desorden fingido […].
306

     

 

“Desorden fingido” que, nuevamente, hemos de llamar violencia o mani/a y, en este caso, 

disfraz. Porque aunque el espectador asiste al teatro sabiendo que debajo de dicho disfraz se 

oculta un actor, está fingiendo una especie de locura al asentir y dejarse llevar por los hechos 

representados en escena: asiente a la mentira como verdad, como realidad. Entonces, la que 

                                                           
305

 Cf., Jean-Pierre Vernant, “El Dioniso enmascarado de las Bacantes de Eurípides” en Mito y tragedia en la 

Grecia Antigua (vol. II), p. 233: “¿El dios y su devoto, cara a cara, mirándose a los ojos? El trance, sin 

embargo, es colectivo; tiene lugar en grupo, en el contexto de un tíaso. Pero cuando la banda de las ménades 

se entrega colectivamente al frenesí orgiástico, cada participante se agita por su cuenta, sin preocuparse por 

una coreografía general, indiferente a lo que hacen los demás (eso mismo sucede con el kômos). Tan pronto 

como el fiel ha entrado en la danza, se encuentra, en calidad de elegido, como a solas con el dios, enteramente 

sometido en el interior de sí mismo al poder que lo posee y lo conduce a su antojo. 

 Si bien no se manifiesta sino a través del orgiasmo colectivo, la epifanía de Dioniso no deja de 

tomar, para cada individuo, la forma de un cara a cara directo, de una relación fascinada donde, en el 

intercambio cruzado de miradas, en la indisociable reciprocidad del «ver» y el «ser visto», el fiel y su dios, al 

ser abolida toda distancia, se reencuentran. En el trance el hombre hace de dios y, de igual modo, el dios hace 

de hombre; del uno al otro, las fronteras se difuminan momentáneamente, confundidas por la intensidad de 

una presencia divina que, para perfilarse en su evidencia ante vosotros, tiene que comenzar asegurando su 

dominio en vuestros ojos, conquistando desde dentro vuestra mirada, transformando vuestro propio modo de 

visión.”      
306

 Michel Foucault, op. cit., pp. 69 y 70.  
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sí es real, es la locura que define al drama mismo, pues éste finge la realidad, fingiendo 

locura, y esa ficción nos haría considerar a todo espectador como un loco que, consciente de 

que lo que ante sus ojos se presenta es irreal, toma los hechos fingidos por reales, bajo la 

pretensión de ese salirse de sí mismo. La ilusión es tomada por realidad y Dioniso es el dios 

de esta locura: el dios del disfraz.307
    

 Como extranjero, el dios representa al otro, es decir, a aquel que es absolutamente 

distinto del griego. Es el bárbaro que además de hablar una lengua no griega, se erige en el 

escenario con costumbres completamente distintas y ajenas a las que caracterizan al hombre 

civilizado, al hombre heleno. En este dios y su epifanía, se manifiesta, por un lado, la 

irracionalidad del bárbaro, el hombre que no comprende la lengua griega308, si entendemos a 

ésta como lo/gov en un sentido absoluto donde convergen la palabra y la razón aunadas a la 

acabada civilidad del hombre y, por ende, a la racionalidad del mismo. Por otro lado, en 

Dioniso también se manifiesta la barbarie propia de los pueblos orientales de la Antigüedad, 

con sus refinamientos exóticos y sus amaneramientos femeninos. Y es el dios que, 

finalmente, promueve la vida salvaje e irracional tanto de las criaturas de los lugares 

agrestes como de las seguidoras del dios: las bacantes. Ellas, entrando en contacto con esta 

potestad divina que excita sus cuerpos, dejan de lado su racionalidad civilizada -la cual 

significa vivir al interior del hogar, al interior de la po/liv-, para convertirse en seres 

irracionales y salvajes que danzan con sus cuerpos dislocados en la feracidad del bosque y la 

montaña, la parte exterior de la po/liv. Las bacantes y los extranjeros son, por ello mismo, 

                                                           
307

 Cf., Ruth Padel, op. cit., p. 356. En las Bacantes se usa la palabra ptohqe/n para referirse a la ilusión, frenesí 

o locura que posee el alma de Ágave, cuando su padre Cadmo quiere hacerla volver en sí y sacarla de ese 

trance ilusorio propio del teatro (cf., E., Ba. 1268): to_ de_ ptohqe_n to/d’ e1ti sh?= yuxh?= pa/ra; “¿Ese frenesí de 
ahora aún está en tu alma?” (Trad. de Carlos García Gual). 
308

 El “otro” se reconoce desde los signos de su cultura. La lengua es el signo que destaca por encima de los 

demás, aun en su aspecto más superficial, que es el modo en que ésta suena, es decir, el aspecto fonético. Sin 

embargo, de modo más esencial y profundo, la lengua distingue y engloba lo que definine a un individuo, 

como ser humano, en cuanto a la cultura a la que pertenece. Y en la diferencia de lenguas, por tanto, nace la 

diferencia de culturas.  
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excéntricos, es decir, están fuera del centro que significa la ciudad y, por tanto, están fuera 

también de la racionalidad que impera tanto en la ciudad como en la mente.  

En resumen, el extranjero, más allá de la iconografía perteneciente a Dioniso, es todo 

menos un hombre civilizado, pues para el griego, como ya se ha dicho, civilidad es 

equivalente a racionalidad, racionalidad que no tienen las bestias salvajes, las bacantes, ni en 

cierto modo, los extranjeros. Por tal motivo, Dioniso se representa con estas características 

como un dios extranjero.   

Otra divinidad relacionada con la demencia y con la expresión más determinante de 

ésta, es Lyssa, la diosa temible que impulsa a Heracles a cometer el terrible acto de asesinato 

de sus pobres vástagos. Al igual que las otras divinidades, ella enloquece con su presencia y 

se sumerge en el pecho de los mortales que han de actuar bajo su influjo. Nuevamente es 

notorio el aspecto divino y autónomo de la locura que, invadiendo, poseyendo y domeñando, 

causa la perdición del héroe trágico a través de la muerte que él mismo causa, aunque por 

mediación de la diosa, a sus propios seres queridos. Aquí la locura ya no es una afección ni 

una palabra que encubre una serie de padecimientos mentales que conllevan a determinadas 

consecuencias, ni el dispositivo ritual que conecta a los segudores del dios en pos de la 

conexión con el mundo de los dioses; aquí la locura es una diosa -Lyssa-, quizá la diosa más 

terrible a la que todo individuo forzosamente debe temer, implorando nunca ser víctima de 

su cruel e inenarrable presencia e injerencia.309
 Lo aterrador de la diosa se puede conocer a 

través de la descripción de su fuerza destructiva:  
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 Cf., Jean-Pierre Vernant, “El Dioniso enmascarado de las Bacantes de Eurípides”, en Mito y tragedia en la 

Grecia Antigua (II), p. 246, donde dice: “El acceso de rabia frenética, es exclusivamente el lote de los 

extranjeros al dionisismo que lo atacan abiertamente, como Penteo, o de los que, tras haberlo rechazado, han 

sido expulsados por él a las montañas bajo el aguijón de la locura, como Ágave, Autónoe, Ino y todas las 

mujeres de Tebas. Cuando el coro invoca a las perras de la Rabia para que azucen a las hijas de Cadmo y las 

lancen sobre Penteo, su canto subraya esa solidaridad, esa connivencia de las ménades tebanas, de los tíasos 

del Citerón, con el joven a quien ellas van a descuartizar: el igual que él, ellas pertenecen al campo de los 

adversarios del dios. Precipitadas en el trance, fuera de sí, penetradas por el soplo divino, obedecen a Dioniso, 

se hacen instrumentos de su venganza. Pero ellas no son sus fieles, no le pertenecen. A la lyssa que las pierde 
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Ni el mar ruge tan enfurecido con sus olas, ni los seísmos en tierra ni el aguijón del rayo 

resoplan tan dolientes como yo voy a lanzarme a la carrera contra el pecho de Heracles. 

Haré que el palacio se resquebraje y lo dejaré desplomarse sobre ellos, matando primero a 

sus hijos. Su asesino no sabrá que está matando a los hijos que engendró, antes de que se 

libre de mis ataques de furor.  

  ¡Eh, mira como ya comienza a agitar la cabeza y gira en silencio sus pupilas 

brillantes y desencajadas! No puede controlar la respiración, como un toro a punto de 

embestir, y muge terriblemente invocando a las Keres del Tártaro.   

   En seguida le haré agitarse más y acompañaré su danza con las flautas del terror 

[…] yo me introduciré sin ser vista en el palacio de Heracles.
310

   

 

Lyssa es nuevamente la furia asesina que somete a Heracles a que éste, de igual manera, 

ataque con furor (lu/ssa) a sus propios hijos, describiendo un cuadro que representa todas 

las características físicas de la mani/a presente en los dementes: ojos brillantes y 

desencajados, cabeza agitada como una ménade, y haciendo una invocación a daímones de 

la noche y del inframundo, además de la descripción de su baile disarmónico, en dislocación 

exterior, como el movimiento del cuerpo de un epiléptico o también como el de una ménade. 

Lyssa es la rabia propia de los perros que, según nos refiere ella misma, la acompañan: “[…] 

si necesitáis que os acompañen vértigo y ladridos como los perros al cazador, me pondré en 

marcha”311, de ahí que su iconografía siempre la represente con una cabeza de perro en su 

propia cabeza, y que sea el látigo que despierta la rabia de los perros de Acteón que 

descuartizan a su propio dueño. Es la persecución misma y el acoso, y al mismo tiempo, es 

la fuerza que incita a los perros de caza a perseguir. Llama la atención el que, habiendo 

asentido que la locura se entiende como un impulso divino sobre los mortales, y que tal 

impulso y presencia divinas provocan trastornos en la conciencia, Lyssa es caracterizada en 

el Heracles de Eurípides de un modo muy peculiar. Al parecer, Eurípides exagera la 

concepción religiosa de la locura como influencia externa y divina, ya que en la obra dicho 

empuje trasmite su fuerza a través de distintos eslabones: Hera manda a Iris, Iris “obliga” a 

                                                                                                                                                                                 
(977), responde la de su próxima víctima. Las ménades van a «enrabiarse» contra un espía «enrabiado» 

(lyssôdê, 981) como ellas.”  
310

 E., HF. 861-873. Trad. de José Luis Calvo Martínez. 
311

 Ibid, 859 y 860.  
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Lyssa contra su voluntad312
 y Lyssa, finalmente, a regañadientes se inserta en el pecho de 

Heracles para que éste, con la violencia y la rabia propias de la diosa de la locura, asesine a 

sus hijos. Toda esta cadena de influencias trasmitidas de personaje a personaje podría 

resumirse en el verbo “azuzar”, como el cazador que azuza a los perros y como los perros a 

la carnada; y ese “azuzar” es el efecto propio y verdadero de la manía, del terror que 

experimenta el demente ante la presencia acuciante de las divinidades de la locura como las 

Erinias. Al fin y al cabo, Hera es la causante de la muerte de los hijos de Heracles, donde 

éste sólo es depositario de la ira divina, pero la consumación de dicha ira se logra sólo a 

través de Lyssa.  

Más aún, Lyssa a veces suele representarse como una de las Gorgonas o las Erinias, 

con sierpes en lugar de cabellos, y una mirada petrificante:  

Ha subido a su carro la de muchos lamentos e impulsa su aguijón contra el tronco, como 

para lanzarlo a la perdición, la Gorgona hija de la Noche con sus silbidos de cien cabezas 

de serpiente, Lisa cuya vista petrifica.313  

 

Lyssa es icono de la representación teatral de la tragedia, pues la tragedia -entendida como la 

escenificación del hombre sensato y cabal que enloquece- es una demostración de que la 

demencia encuentra su más claro signo en la poderosa fuerza divina de Lyssa, diosa que, al 

igual que las Erinias y las Ménades, servirá de identificación con el teatro como paradigma y 

enseñanza314: lo que causa los peores males del hombre y su tragedia, es precisamente la 

locura que trastorna su mente y su vida: 

En algunos vasos, las Erinias son a veces intercambiables con Lisa; las Erinias y Lisa 

desempeñan papeles similares en tramas en las cuales hubiera aparecido Ate. Las 

personificaciones y las imágenes de la áte homérica y arcaica se mantienen tras la 

iconografía clásica: no de áte sino de apáte, las Erinias y Lisa. En el siglo V, la tragedia 

como género (la mayor promotora de lisa) se convirtió en el más apropiado reemplazo de 

áte.  

Los pintores expresan algunos nexos entre todas estas cosas. Representan a “La 

Tragedia” como una ménade en la procesión de Dioniso, y dibujan ménades que parecen 

Erinias. Al parecer, usaban a Lisa y las Erinias como emblemas de la tragedia. Las ménades 

                                                           
312

 Cf., ibid, 859-861: ei0 de\ dh\ m0 $Hra| q 0 o9martei=n w9v kunhge/th| ku/nav…ei]mi g 0.  
313

 Ibid, 880-884. Trad. de José Luis Calvo Martínez. 
314

 Cf., Ruth Padel, op. cit., pp. 42-44. 
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también están vinculadas a la tragedia a través de Dioniso. Áte alimentó conceptualmente 

todos estos elementos, y también todas estas conexiones, No se presentan en iconografía en 

parte, a causa de estos emblemas, pero principalmente, en mi opinión, porque la tragedia 

misma, en la cual también las Erinias y la locura tiene un papel central, se convirtió en el 

definitivo vehículo en la secuencia de áte.
315

    

 

Pero si Dioniso y Lyssa están íntimamente emparentados con la demencia, la experiencia 

que de ésta se puede tener dentro del ámbito divino y su relación con el acontecer humano, 

al menos en la concepción trágica y mitológica, está mucho más determinada por Alecto, 

Tisífone y Megera, las Erinias316, también conocidas como Euménides. Porque 

definitivamente recae en estas diosas toda representación conceptual e imaginativa que hasta 

ahora se ha sostenido, y en este trabajo se demostrará que ellas son precisamente la locura de 

Orestes; no sólo su proyección -si proyección cabe como concepto que ilustre nuestro 

ejemplo-, sino su epifanía y su presencia real es la clave para entender la locura del 

matricida, locura que debe ajustarse a la explicación dada en todo este capítulo. Son ellas las 

diosas de la tragedia317, de la locura; son ellas las diosas del terror, las diosas de la 

conciencia, del castigo y de la venganza, y son diosas inmanentes que, si bien otros mortales 

no pueden ver, su presencia enloquece única y exclusivamente al mortal al que ellas se 

aparecen y buscan destruir. 

 Ellas, como la locura, se revisten del color negro. El negro es el color que le da el 

nombre a la melanxoli/a, palabra que se usa para la demencia en la comedia318, en tanto que 

en la tragedia se usa la palabra mani/a. El negro y la locura recaen en las Erinias, y en el 

culto, las mani/ai pueden ser identificadas con estas diosas, según nos cuenta Pausanias: 

A la izquierda del camino está el santuario de unas diosas. Llaman a las diosas, y a la zona 

donde está ubicado el templo, Maníai. En mi opinión, es un nombre de las Euménides. La 
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 Ibid, pp. 286-287. 
316

 Cf., Apollod., I, 1.4. 
317

 Cf., Ruth Padel, op. cit., p. 366: “La locura es una presencia que rodea los personajes y los cantos, en una 

comedia, dos personajes tratan de adivinar la identidad de una figura extraña “Quizás es una Erinia de la 

tragedia -dice una-. Tiene el aspecto loco y trágico (Ar., Pl. 422)”. Sabemos que la locura es importante en la 

tragedia tanto por las referencias corales, las acusaciones hiperbólicas de la locura y la identificación de las 

Erinas con el género, como porque los héroes mismos se vuelven locos.”   
318

 Cf., supra, pp. 54-61. 
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gente dice que fue en este lugar donde Orestes se volvió loco por matar a su madre. No muy 

lejos hay un montículo de la tierra no muy alto, y sobre él un dedo de piedra. El nombre del 

montículo es “Tumba del Dedo”. Aquí, dicen, Orestes se volvió loco y arrancó de una 

mordedura uno de sus dedos. Cerca del este lugar hay otro llamado Áke [Curas], porque allí 

Orestes se curó de su locura. La historia cuenta que estas diosas se le aparecieron negras a 

Orestes cuando estaban por enloquecerlo. Cuando él se arrancó el dedo, se volvieron 

blancas.
319

 

  

Al mismo tiempo, las Erinias están relacionadas con la negrura, la oscuridad del Hades, 

lugar donde habitan. No en vano son hijas de la Tierra320, pues emergen de ella -como la 

noche-, cuyo color también es negro y en cuyas profundidades se encuentra el Erebo, el 

Hades y el Tártaro321, regiones del tenebroso inframundo en el imaginario griego. Y tal es la 

relación de las diosas con la oscuridad, que en la Ilíada reciben el epíteto de h0erofoi=tev322, 

es decir, las que frecuentan la bruma, y en otros pasajes de la literatura griega323, se dice que 

son descendientes precisamente de la Noche, hijas de la Noche, y sus vestidos son negros 

como esa misma oscuridad de su madre.324 

El negro es imagen no sólo aparencial de estas diosas, sino también de lo que se 

supone que sucede al interior de quien sufre la presencia de ellas: la melanxoli/a. Ésta 

manifiesta el movimiento interno de la bilis negra en su estado de afección corporal, misma 

que dispara la epilepsia y la locura entendida como un enojo, rabia o “cólera” desmesurada 

(la bilis -xolh/- negra, o la cólera propiamente dicha -xo/lov-), la cual denominamos furia o 

furor, pues esta pasión proviene de ellas, las Erinias, que en Roma eran conocidas como las 

Furias.325 

También son conocidas como diosas de la venganza, es decir, se encargan de 

perseguir a quien cometió un delito de sangre y que aún no ha sido castigado, acosándolo 

                                                           
319

 Paus., VIII, 34, 1-4. 
320

 Cuando Gea, la tierra, recibió la sangre que escurrió de los genitales cercenados de Urano, cortados por 

Crono, al pasar el tiempo dio a luz a las Erinias, a los Gigantes y a las Ninfas Melias. Cf., Hes. Th., 182-187.  
321

 Cf., Hes., Th., 119; 123 y 716-819; y S., OT. 28-31, donde se habla del “negro Hades” (me/lav d’  3Aidhv).  
322

 Cf., Hom., IX 571 y XIX 86 y 87: e0gw_ d0 ou0k ai!tio/v ei)mi, / a0lla\ Zeu\v kai\ Moi=ra kai\ h)erofoi=tiv  
0Erinu/v.  
323

 Cf., por ejemplo, A., Eu. 321-323 y 416. 
324

 Cf., ibid, 52. 
325

 Cf., supra., p. 59. También se conocían como las Dirae (cf., Ver., En. 12. 845).  
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hasta saldar dicho asesinato con la sangre de ese mismo asesino. Y así, son persecutoras y 

cazadoras de su víctima, de tal modo que ésta, al tratar de librarse de su inenarrable 

presencia, se halla en constante fuga y huye de aquí para allá en un vagabundeo infatigable, 

ya sea al exterior de su casa o de su patria326, o ya sea al interior de su conciencia, cuando su 

cordura o su razón yerran y son desviadas, en una loca y exacerbada violencia. Orestes es 

perseguido por ellas, y esa persecución divina, como ya se ha explicado327, es lo que, en 

parte, enloquece al personaje, en perfecta analogía con la locura de Ío, que es perseguida por 

Argos y luego por el tábano -aunque en este caso, es Hera quien se empeña en la perdición 

de la muchacha, como son las Erinias los impacientes dáimones que ansían la sangre de 

Orestes-. Así pues, él como Ío, presenta las características antes señaladas de la locura que 

se manifiestan en el vagabundeo y en el dislocamiento tanto interior como exterior. 

Orestes e Ío son reveladoras excepciones a la regla de que la tragedia por lo general se 

refiere a la locura como un solo ataque agudo, sólo presente mientras es visible en la 

acción. Únicos ejemplos que conservamos de la locura punitiva y persecutoria repetida a lo 

largo del tiempo, exponen la trampa creada por múltiples demandas divinas dirigidas a los 

seres humanos. Su locura es emblemática de algo innato, no en esa persona sino en la 

condición humana: de su vulnerabilidad ante el mundo, tal como éste trágicamente es.
328

   

 

Tal dislocamiento exterior no sólo se muestra en el errar de los locos al exterior del mundo, 

sino en su modo de andar, de tal suerte que el loco se asemeja a las ménades, pero también 

lo parecen las diosas de la locura, en su venganza, en su cacería y en su cólera329
 (y como 

veremos más adelante, también en su danza330). En las Bacantes, el coro se dirige a las 

Erinias para que éstas asistan a las hijas de Cadmo, otras bacantes, en su empresa: 

¡Acudid, rápidas perras de la Rabia, acudid al monte, donde tienen su cortejo las hijas de 

Cadmo!   

¡Aguijoneadlas contra el que reviste un hábito de mujer, contra el rabioso espía 

de las ménades! 

Su madre será la primera en verlo, desde lo alto de una roca lisa o en la cumbre 

de un abeto espiándolas, y lo denunciará a las bacantes. 
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 Cf., A., Eu. 421: brotoktonou=ntav e0k do/mwn e0lau/nomen.  
327

 Cf., supra, pp. 61-73. 
328

 Ruth Padel, op. cit., p. 76.  
329

 “Pues ni siquiera va a ir contra estos delitos nuestro rencor de furiosas bacantes que vigilamos a los 

mortales […]”, dicen las propias Erinias, en A., Eu. 499-501. Trad. de Bernardo Perea Morales.  
330

 Cf., infra, p. 227-254. 
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«¿Quién es espía de las montaraces Cadmeas? Al monte, al monte, ha venido, ha 

venido ¡Oh bacantes! ¿Quién le ha dado a luz? ¡Porque no ha nacido de sangre de 

mujeres, sino de alguna leona o del linaje de las Gorgonas de Libia!» 

¡Venga la justicia manifiesta, venga armada de espada, para matar de un tajo en 

la garganta, al sin dios, al sin ley, sin justicia, al descendiente de Equión, nacido de la 

tierra!
331

  

 

También es importante señalar la relación que estas diosas guardan con la contaminación 

que se atribuye al demente, y en el caso de Orestes, a la contaminación que se contrae, a 

manera de enfermedad, luego de haber asesinado a su propia madre. Las Erinias son 

repugnantes en su aspecto y causan, en parte, rechazo por ello, lo mismo que la víctima. 

Ellas no pueden y no deben acercarse a los hombres y a los templos de los dioses, pues 

escurren sangre como si hubiesen cometido un asesinato; además son 

negras y en todo odiosas: / resoplan con alientos asquerosos: / de sus ojos se derraman 

humores odiosos: / Y el orden justo es que ni a estatuas de dioses / se acerquen, ni a casas 

de hombres.
332

 

Según dice la pitonisa en las Euménides333; también representan la enfermedad (no/sov) que 

se trasmite de generación en generación, la maldición que ellas, por su cólera, pueden 

sembrar  en una familia, a manera de contaminación:  

Nosotras somos penosas hijas de la Noche. / En las casas debajo de la tierra, nos llaman 

0Arai/ (maldiciones).
334  

 

Pero esa maldición (a0ra/) que la Erinia vierte, puede ser a0ianh/v, dolorosa y eterna, como 

eterna es la oscuridad y la noche, si pensamos que diariamente anoche y amanece, y eterna e 

incansable es la vigilancia que ellas tienen en los asuntos humanos, procurando dolores a los 

                                                           
331

 E., Ba. 977-996. Trad. de José Luis Calvo Martínez. Debe advertirse que esta intervención del coro en la 

estrofa no es clara, porque no se precisa bien a bien a quién se dirige el coro de las bacantes: si a la fuerza 

multiplicada del poder de Lyssa (que en el verso 977 en original griego encontramos como qoai/ Lu/ssav 
ku/nev y en la traducción de Calvo Martínez, Lýssa aparece como “Rabia”); a las mismas bacantes o ménades 

que asistirán a las nuevas bacantes, las hijas de Cadmo; o a las propias Erinias. Sin embargo, la identificación 

entre Lyssa, las bacantes y las Erinias, por el contexto y las atribuciones de todas a la vez, no resulta ser 

arriesgada, y puede, por tanto, asumirse que se refiere a las mismas Erinias.     
332

 A., Eu. 52-56: au[tai, me/lainai d 0 e0v to_ pa=n bdelu/ktropoi: / r9e/gkousi d 0 ou0 platoi=si fusia/masin: / 
e0k d’ o0mma/twn lei/bousi dusfilh= li/ba: / kai_ ko/smov ou1te pro_v qew=n a0ga/lmata / fe/rein di/kaiov ou1t’ 
e0v a0nqrw/pwn ste/gav. Cf., infra, p. 157 y n. 486. 
333

 A., Eu. 52-56. 
334

 Ibid, 416 y 417: h9mei=v ga/r e0smen Nukto_v ai0anh= te/kna. / 0Arai_ d’ e0n oi1kov gh=v u9pai keklh/meqa. Nótese 

la diversidad semántica de la palabra ai0anh=, que aquí puede significar tanto “triste” como “eterno”. Cf., Lidell-

Scott, op. cit., s.v.        
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mismos. La locura y la oscuridad son eternas, como la oscuridad de la noche, de la muerte y 

de la contaminación que ellas infunden, aspectos que permanecen siempre en todos los 

asuntos de la vida y la mente del ser humano.335
          

Por último, la relación que hay entre estas diosas y la locura, reside en el terror que 

ellas infunden, a través de sus ojos por medio de los ojos de quien las mira. Y quien las 

mira, por el hecho de hacerlo, está demente. No porque las Erinias sean una distorsión de la 

vista en el sentido del primer tipo de locura, una alucinación en términos de la medicina 

moderna, sino porque quien las ve, tiene una conciencia más desarrollada que el común de la 

gente, una conciencia más intensificada, y en ello radica su locura: en el ver verdades y 

realidades donde nadie puede ver nada. Pero el terror que las Erinias despiertan, que se 

percibe a través de la conciencia y a través de los sentidos, sobre todo por medio de la vista, 

es el tema del siguiente capítulo: 

[…] los locos ven más verdaderamente […] cuando ven algo donde los cuerdos no ven 

nada. La demencia puede ver cosas que están verdaderamente, pero cuando lo normal es 

no verlas. Se sabe que las Erinias existen, pero la mayoría de las personas no las ven; la 

locura de Orestes es verlas como realmente son.
336
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 Cf., Ruth Padel, op. cit., pp. 118 y 119.  
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EL TERROR 

 

 

 

 
 

 

 

 

En el capítulo anterior se hizo una extensa descripción de la sintomatología de la demencia, 

según su concepción en la Antigüedad clásica, así como una exposición de las formas en las 

que se podía identificar en la tragedia griega, a través de las imágenes que ésta presenta. 

Resumiendo, hemos afirmado que el negro es el color de la locura, mismo color que se 

relaciona con la tierra y los dáimones que de ella emergen, al igual que la noche. Dichos 

dáimones son divinidades relacionadas con aspectos ctónicos, como Dioniso y las Erinias. 

También se ha dicho que el negro provoca una visión torcida, oscura, pero otras veces, por 

el contrario, totalmente diáfana, como la verdad en que se asientan los vaticinios de los 

ciegos adivinos, veracidad que surge de la oscuridad propia de la locura.  

La locura provoca el enojo o cólera como desviación de la mente y aniquilamiento 

de la razón y prudencia en el humano, lo que se traduce en violencia a causa de la 

obnubilación de tal raciocinio, y, por consiguiente, en la muerte o destrucción de uno 

mismo -como Áyax que se suicida-; pero las más de las veces a través del asesinato de 

familiares y seres queridos. El loco, violento y asesino, debe ser exiliado de su patria, y este 

exilio también representa un salirse del camino, un errar fuera del hogar y de la patria, 
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como errado puede ser el modo de actuar durante la demencia. Al mismo tiempo, la 

demencia inherente a esos actos de cruenta violencia y asesinato, provoca una mancha en el 

demente que quizá no pueda borrarse: la contaminación de una maldición que la divinidad 

provoca y castiga.  

En toda esta descripción, como se ha afirmado, la sofocante presencia de la 

divinidad nunca queda al margen de los hechos, sino que es ella misma la que contribuye a 

la destrucción del hombre por el hombre, según las distintas lecturas que se pueden hacer 

de la tragedia. Y es a los dioses de la locura, es decir, a los más importantes del panteón 

olímpico, al igual que Lyssa y las Erinias, a quienes se les podría atribuir las causas divinas 

y últimas de la locura en sus repercusiones más escalofriantes. Sin embargo, en este 

capítulo se tratará de hacer un breve bosquejo ya no de la descripción de los síntomas, sino 

de la experiencia de la locura en un sólo aspecto derivado de la misma; porque, ¿cuál es la 

naturaleza de locura que inspiran o producen las Erinias? ¿Qué experiencia se vive estando 

presentes las Erinias? La respuesta es el terror.337  

Como ya se dijo338, las Erinias se manifiestan con todos los atributos de la 

imaginería que centra la demencia en el teatro, pero sobre todo, desatando e incitando el 

terror que a través de los ojos ellas despiertan.339 Ellas enloquecen a Orestes, y en la medida 

de lo posible, hemos tratado de apuntalar la aseveración de que la locura de este personaje 

no significa una visión falsa, como cabría suponerse si se considera el caso de su tragedia 

desde nuestra perspectiva moderna, incluyendo la propia apreciación que de dicho mito 

tienen autores griegos no posteriores al siglo V a. C, como el mismo Eurípides. La 

demencia de Orestes significa, por tanto, tener una visión verdadera, real y presente que, 
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 El cual, además, es una de las pasiones (pa/qhma) que debe contener y producir la acción dramática, según 

Aristóteles (Po. 1449b 27-28). 
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 Cf., supra, pp. 105- 109. 
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 Cf., supra, p. 109. 
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por ese mismo hecho de soportar la presencia visible –visible sólo para él- de las Erinias, su 

locura es indudable, además de presentar el cuadro de afecciones visibles ya señaladas a lo 

largo del capítulo anterior. Pero habremos de volver al tema de la presencia real en el 

último apartado de este trabajo.  

Así pues, nos hemos detenido solamente en la descripción de las imágenes que 

evoca la locura a partir de un cuadro sintomático de afecciones, pero no hemos descrito la 

experiencia de la locura en su relación con la mirada, descripción que es de suyo arriesgada 

por el hecho de someterse a la interpretación de las ideas del presente trabajo, pero que es 

posible y, además, abre las puertas para una apreciación complementaria de la misma. Por 

consiguiente, se interpretará en términos aproximativos el terror como manifestación de la 

locura, y como experiencia de la misma, sin tratar de agotar el tema.    

3.1. Terror en la mirada 

 

3.1.1. El “oculocentrismo” en Grecia 

 

De los cinco sentidos con los que se percibe la realidad fenoménica, los que constituyen 

una estética en términos de apreciación y cognición del mundo a partir de la sensibilidad,  

el más importante de todos es la vista, o al menos así lo afirma el propio Heráclito: 

o0fqalmoi_ ga_r tw=n w1twv a0kribe&steroi ma&rturev.340 De ahí que no sea extraña la 

afirmación de que en la cultura helena imperaba un “oculocentrismo”341 o una tendencia a 

él, ya que: 

                                                           
340

 Heraclit., frg. 101a, apud E. Gabriel Sánchez Barragán, op. cit., p. 134. 
341

 Se denomina “oculocentrismo” a la tendencia a que prevalezca la mirada por encima de los otros sentidos, 

y a captar la realidad las más de las veces a través de dicha mirada. Tal fenómeno de oculocentrismo griego lo 

percibimos ya desde la más antigua de las manifestaciones poéticas.  En la Ilíada, gran parte de lo que puede 

entenderse como heroicidad está definido por medio de la mirada y la contemplación hacia otro, en la idea de 

que la a0reth&, la virtud heroica, es lo que se admira de cualquier héroe y puede contemplarse con los ojos del 

entendimiento en un sentido moral, puesto que, en contraste, la ai0dw/v -concebida como la contraparte de 

aquélla-, significa más bien lo vergonzoso, la degradación absoluta del héroe. Además, lo “admirable” de 

dicha virtud heroica servía como ejemplo y paradigma de conducta moral, que reivindicaba a cada momento 
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De la visión nace el entendimiento, aquel que mira (o9ra=|) es el que comprende, el que 

sabe (oi}de), pues son los ojos mejores testigos que los oídos.[…] El espíritu griego tiene 

una tendencia “oculocentrista”: así lo afirma Andrew Stewart, para quien la mirada del 

otro limita al pueblo heleno es su conducta y en la concepción de sí mismo y de los 

demás, donde obviamente deben incluirse los dioses. Ai1dov (la Continencia) y Di/kh (la 

Justicia) estarán unidas y serán las normas a seguir. Comprendiéndose la frase del templo 

délfico: Conócete a ti mismo como reconocerse en la mirada del otro y contemplar los 

defectos propios, avergonzarse y corregirse.
342

  

El acto de ver es la instancia que posibilita, como ya se dijo, la comprensión, el saber y 

todo lo que, como resultado de la contemplación de la realidad a través de la mirada, 

engendra el conocimiento. El verbo “ver” (o9ra&w) lexicamente está emparentado con la 

contemplación intelectual y la razón (fronei=n, noe&w), que es el acto de conocer y 

entender.343 Baste con recordar que el sentido del verbo ei!dw, en su forma del presente 

activo –aunque de uso raro-, significa “ver”, pero tiene su forma de pasado perfecto en 

oi]da, cuya traducción se da en presente activo y significa propiamente “tener visto, 

conocer”, en el mismo sentido en que se usa la forma pasada del verbo en español “haber 

visto”, que sustituye a “saber”.344
    

Poco después del floruit del teatro en Atenas, la filosofía que encabezaba Platón 

tendía a demeritar todo lo relacionado con el ámbito corporal, a instancias de la premisa de 

que el mundo sensible, captable igualmente por los medios sensibles con los que el cuerpo 

está condicionado, era el mundo corruptible, el mundo de las apariencias, o, mejor aún, el 

mundo de la falsedad. Concordante con esta doctrina, no es de extrañar el que Platón 

rechazara todo intento de justificación teórica del conocimiento a través de los sentidos. 

                                                                                                                                                                                 
la disposición anímica que debía adoptar un héroe constantemente, tanto en el campo de batalla como fuera de 

él; y servía, también, como incentivo de valor para no desfallecer ante el miedo a la guerra y la muerte 

inminente. Cf., por ejemplo, Hom., I 254-284, donde Néstor arenga a Aquiles y Agamenón a desistir de su 

querella, para lo cual se sirve en su discurso de las hazañas ejemplares de los antiguos lapitas. 
342

 E. Gabriel Sánchez Barragán, op. cit., pp. 133 y 134. 
343

 Nótese que en esta relación verbal entre “ver” y “saber” surge nuevamente una clara relación simbólica 

dentro de la concepción de la locura, donde “ver” (o9ra&w) es sinónimo de entender y “saber” (fronei=n), ver la 

luz de la razón; en tanto que “no ver”, es “no saber” y “no entender”: no ver la luz de la razón y/o carecer de 

ella; “no pensar” y “no razonar” (ou1k fronei=n), y así, estar sumido en las tinieblas, ya no de la ignorancia, sino 

de la oscuridad que significa la locura.  
344

 Cuando se dice “ya vi” en lugar de “ya sé”.  
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Para el filósofo, no había noción gnoseológica más absurda que ésta345, y sus críticas no 

esperaron arrojarse contra doctrinas como la del “hombre medida de todas las cosas” de 

Protágoras. Así, en aquellos tiempos, el debate por la supremacía de los sentidos como el 

instrumento que posibilita el conocimiento, estaba en su cenit. No obstante, con relación a 

todo esto, es de suma importancia destacar que para Platón la vista tenía, de entre los demás 

sentidos, el papel más importante que posibilitaba en cierta forma el conocimiento, si no de 

la esencia misma de las cosas, al menos sí de la belleza: “Es la vista, en efecto, para 

nosotros, la más fina de las sensaciones que, por medio del cuerpo, nos llegan […]”346. En 

otro diálogo añade: 

Ciertamente, la vista, según mi entender, es causa de nuestro provecho más importante, 

porque ninguno de los discurso actuales acerca del universo hubiera sido hecho nunca si no 

viéramos los cuerpos celestes ni el sol ni el cielo. En realidad, la visión del día, la noche, 

los meses, los equinoccios y los giros astrales no sólo dan lugar al número, sino que éstos 

nos dieron también la noción del tiempo y la investigación de la naturaleza del universo, de 

lo que nos preocupamos la filosofía. Al género humano nunca llegó ni llegará un don 

divino mejor que éste. Por tal afirmo que éste es el mayor bien de los ojos […] digamos que 

la visión fue producida con la siguiente finalidad: dios descubrió la mirada y nos hizo un 

presente con ella para que la observación de las revoluciones de la inteligencia en el cielo 

nos permitiera aplicarlas a las de nuestro entendimiento […].
347

 

 

3.1.2. Visión aterradora 

 

Pero entre los mismos griegos, la mirada, vinculada con el conocimiento y la sabiduría, 

también significa una tragedia, puesto que hay cosas que no se debe saber, como hay cosas 

que tampoco se debe ver y conocer348, ya que: “de ninguna manera se asienta la piedad en el 

ignorante, sino en el hombre que conoce, aunque tampoco la sabiduría excesiva de los 

sabios suele quedar sin castigo”.349 Un ejemplo de ello lo tenemos en el mito de Edipo, en 

cuyo caso la tragedia consiste en “ver” su propia situación; o en otras palabras, la condición 
                                                           
345

 Tema ya agotado en el que, para los estudios de la epistemología, fuera el diálogo más representativo al 

respecto, el Teeteto.  
346

 Pl., Phdr. 350d. Trad. de E. Lledó Íñigo. Cf., también, ibid, 355c, 355d y 355e.  
347

 Pl., Ti. 47a y b. Trad. de Francisco Lisi.  
348

 Cf., por ejemplo, E., Ba. 1075, donde Penteo ve a las bacantes y por esa razón su castigo consiste en ser 

descuartizado. 
349

 E., El. 294-296. Trad. de José Luis Calvo Martínez. 
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que le provee todo su dolor y sufrimiento no es propiamente la consumación de los hechos -

su incesto y patricidio-, sino el verlos y conocerlos posteriormente, lo cual sucede gracias al 

sabio Tiresias, quien no ve pero sabe. Por tal razón, el castigo que Edipo se infringe a sí 

mismo se dirige al medio con el cual “ve” pero con el que paradójicamente no puede 

“saber”, es decir, sus ojos. Cuando él podía ver, no conocía su infortunada suerte, y cuando 

la conoció, dejó de ver al sacarse él mismo los ojos. Dicho de otro modo: 

El aprendizaje es obligatorio cuando se debe tomar una decisión. De hecho, el saber es 

fuente de tragedia, no sólo porque, como señala Aristóteles, constituye el momento en que 

el individuo pasa de la ignorancia al conocimiento, la anagnórisis, sino también porque 

éste entraña de suyo un carácter trágico en la medida en que el hombre principia el 

incesante acto de cuestionar. Y peor si lo que indaga son las razones del destino desde su 

hinc et nunc, porque entonces la locura se hace presente. Por ejemplo, Agamenón se ve en 

la imperiosa necesidad de sacrificar a su hija Ifigenia a fin de que su ejército pueda sortear 

“los golpes de la mala suerte” (e0mpai/ov tu/xaisi simpne/wn). La encrucijada hace 

reflexionar al héroe y, a pesar de que puede tener noción de que lo que decida, salvar a su 

ejército o a su hija, tendrá consecuencias nefastas, opta por manchar sus manos con 

sangre de su propia sangre. La reflexión es, entonces, parte de la locura y ésta, a su vez, 

herencia trágica de lo dionisiaco.
350

   

Otro ejemplo de tragedia en la mirada, y quizá el más importante, es el hecho de mirar a los 

dioses351, porque éstos -hay que aseverarlo nuevamente- pueden ser vistos por los 

hombres352 y mostrárseles cuando son privilegiados, apareciéndose única y exclusivamente 

a un solo hombre sin que el resto los vea. Pero el hecho de mirar a los dioses es algo que 

generalmente no debe suceder, sobre todo si aquéllos no lo quieren así, como sucede con 

Acteón, descuartizado a instancias de Artemisa, por haber visto desnuda a esta diosa; y con 

                                                           
350

 David García Pérez, “Mitología y tragedia grecorromanas…” en Teatro griego y tradición clásica, pp. 161 

y 162.  
351

 No sólo mirar al dios, sino contemplarlo en la plenitud de su divinidad, puede acarrear la muerte a los 

mortales. Semele, queriendo corroborar que su compañero de lecho efectivamente es el mismo Zeus, cae en el 

gravísimo error de pedirle al dios que se muestre como lo hace con su esposa Hera, y como ésta era una 

petición que él no podía dejar de cumplir, hace lo que Semele le pide: el resultado fue la muerte de la joven 

tebana, calcinada por los rayos del Crónida. Cf., Apollod., 3.4.3 y Ov., Met. III 273-298. Más aún, si 

consideramos la vista como comprensión de lo divino, tampoco los mortales deben cruzar los límites que a 

este respecto han impuesto los dioses, pues no toda la voluntad de Zeus puede ser dada a conocer a los 

hombres ni vista por estos; de lo contrario, el castigo y la ira divina no tardarán en llegar. Eso sucede con el 

adivino Fineo, que ve y comprende todos los designios celestes, revelándolos a los mortales, y por tal razón, 

su castigo postrero es el hostigamiento de las Harpías, quienes en la ceguera del sabio, roban y roñen su 

comida. Cf., Apollod., 1.9.21 y 22; y A. R., II. 177-239. 
352

 Como cuando Atenea, en la Odisea, se muestra en la plenitud de su epifanía ante Odiseo (cf., Hom., xiii 

287-440), escena en la cual la diosa tiene un intercambio de palabras e ideas con el héroe, en un momento 

lleno de intensidad narrativa. 
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la misma estructura de mitema, Tiresias es castigado con su ceguera por ver igualmente 

desnuda a la diosa Atenea.353
  

Mirar a los dioses era, a mi juicio, comprender la insignificancia humana, confirmar que los 

hombres nunca serán dioses por más cercanos que se encontraran de ellos. Los helenos 

fueron profundamente realistas y piadosos; la apoteosis no fue una costumbre ni en sus 

mitos ni en su historia. Si, por el contrario, un mortal atravesara orgulloso los límites que 

los dioses ratificaron con su epifanía, sería castigado como es ejemplificado una y otra vez 

en las leyendas […] Compartiendo la tierra con los hombres, un dios puede descuidarse y 

ser descubierto por mero accidente […] Cuando un dios se manifiesta ante un mortal lo 

hace en la plenitud de su presencia y no ocultando parte de su divinidad, basta analizar los 

versos de los himnos homéricos a Deméter y Afrodita donde es la deidad quien promueve 

un castigo por haber sido descubierta, así lo hace también Ártemis con Acteón y Sipretes y 

Atena con Tiresias. Por lo regular, los mortales reconocen que pueden mirar a los dioses, 

pero que “no deben” hacerlo y por ello caen de hinojos ocultando su rostro o desvían la 

mirada, pues reconocen en ese brillo lo sobrenatural.
354

  

Por lo tanto, los mortales, sabiendo que no deben errar al ver por accidente a los dioses, 

prefieren cuidarse a cada momento de hacerlo. No sólo es su voluntad la que se niega a ver, 

sino que el mortal también busca evitar la serie de sensaciones que la presencia divina 

despierta en él, todas las cuales pueden resumirse en una palabra: miedo; el miedo que se 

vive al experimentar de cerca lo divino y lo sobrenatural, no sólo por las pavorosas 

consecuencias a las que se puede llegar355 si se le contempla de frente, sino también por el 

simple hecho de percibir dicha presencia a la que no se desea ver. Cuando Aquiles se da 

cuenta de que detrás de él está Atenea, quien se le muestra sólo a él para detener su intento 

de atacar a Agamenón, aquél experimenta un estremecimiento de temor reverencial 

(qa/mbhsen) ante la diosa356, una estupefacción derivada del pavor que vierten los dos ojos 

de ella: deinw_ de/ oi9 o1sse fa/anqen.357 Este qa/mbov es quizá la mejor expresión de lo que el 

hombre siente en la inmanencia de la realidad sensible, cuando los dioses se le aproximan, 

                                                           
353

 Cf., por ejemplo, E., Ba. 337-340; Apollod., 3.4.4; Ov., Met. III 170-194; Call., Lav. Pall. 57-130; Cf., 

también, E. Gabriel Sánchez Barragán, op. cit., p. 136. 
354

 E. Gabriel Sánchez Barragán, op. cit., pp. 135-137.  
355

 Como el mi/asma, la mancha o contaminación que se puede contraer, contagiarse y heredarse si se tiene 

contacto con lo divino. Cf., supra, pp. 61-73, e infra, pp. 196-201. 
356

 Cf., Hom., I, 197-201: sth= d’ o1piqen, canqh=v de_ ko/mhv e3le Phlei5wna / wi1w| fainome/nh: tw=n d’ 
a1llwn ou1 tiv o9ra=to: / qa/mbasen d’  0Axileu/v, meta_ d’ e0tra/pet’, au0ti/ka d’ e1gnw / Palla/d’  
0Aqhnai/hn: deinw_ de/ oi9 o1sse fa/anqen:   
357

 Hom., I, 200.  
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debido a que se reconoce la sobrenaturalidad que desborda la profunda admiración, el 

respeto y el miedo ante lo sublime. Se/bav es la actitud de adoración hacia los dioses por 

parte de los mortales, actitud acompañada de temor, puesto que muchas veces, al dios no se 

le adoraba tanto como se le temía; y la admiración (qau=ma) que inspira, también está 

acompañada de la misma sensación de respeto y miedo. 

Los poetas homéricos carecían de los refinamientos del lenguaje que hubieran sido 

necesarios para expresar adecuadamente un milagro puramente psicológico. ¿Qué más 

natural que completar primero y sustituir después, una fórmula trillada e inexpresiva como 

me/nov e1mbale qumw=| por el dios que aparece como una presencia física y exhorta a su 

protegido con la palabra hablada? ¡Cuánto más viva que una mera monición interior la 

famosa escena de Ilíada I, en que Atena tira del pelo de Aqulies y le advierte que no ataque 

a Agamenón! Pero la diosa sólo es visible para Aquiles: “ninguno de los otros le vio”.
358

    

En resumen, los dioses, con su presencia, provocan en primera instancia miedo a los 

mortales que la padecen, y en su más elevada expresión, el terror vinculado no sólo a la 

visión, sino a cualquier otra percepción que puede atravesar los planos sensoriales de la 

experiencia. Ya los mismos griegos distinguían ambos padecimientos, bajo dos palabras en 

que se englobaban dichas emociones, incluso como las divinidades que componían el 

cortejo de Ares: Fo/bov y Deino/n359, el primero de los cuales provocaba la huída y el 

segundo la perplejidad y petrificación. En la guerra, la principal causa de miedo es la 

muerte inminente que se cierne sobre el campo de batalla, muerte que puede llegar por 

igual a cualquier héroe, aun cuando éste sea un excelente guerrero. 

3.1.3. El terror en los sueños 

 

La luminosidad de lo divino, por tanto, es mejor que se contemple a través de los sueños, a 

través de la oscuridad de la mente, pues en la aparición de la luz diurna, ver por error a un 

dios puede significar un terrible mal, como un castigo o la posibilidad de la muerte. No 

obstante, el terror como manifestación y reflejo de las experiencias diarias que se dan en la 

                                                           
358

 E. R. Dodds, op. cit., p. 27.  
359

 Esto es, Fóbos y Déinos. Cf., Pl., Prt. 358e.  
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diáfana claridad de la vigilia, sobre todo en su relación con lo divino, puede filtrarse dentro 

de la dimensión de los sueños, donde los dioses se aparecen en todo su esplendor, así como 

el recuerdo vívido y las imágenes de dichas vivencias del acontecer diario. El terror se 

actualiza y a veces se intensifica en la realidad onírica de los seres humanos, en esa otra 

dimensión de la conciencia que significan los sueños, ya que éstos, como un sistema de 

elaboración de imágenes, se manifiestan en las fobias, miedos, y algunas formas de 

demencia360, a más de que dichos sueños “[…] dan testimonio de la profunda experiencia 

íntima del absolutismo vil, de su habilidad para penetrar en la mente, en el sueño, en la 

fantasía, en las ficciones que creamos durante el día o la noche, como si pudieran incluso 

penetrar el cuerpo”.361
   

 En la antigüedad, la experiencia del sueño tuvo distintas explicaciones, donde la 

convergencia de todas ellas se daba precisamente en el aspecto divino que, a manera de 

halo, envuelve lo que aparece ante los ojos de nuestra conciencia mientras soñamos. El 

estrecho vínculo entre el ámbito divino y los sueños se debe a que éstos, según lo testifica 

la poesía antigua, están en cierta forma motivados por los mismos dioses o los muertos, 

pues el sueño es “un mensaje de los muertos, es el signo de su estremecimiento y de su 

cólera”362. Y en este sentido, los sueños tienen una dimensión real en donde las visiones 

que aparecen ahí, no sólo se manifiestan como alucinación, es decir, como visión falsa y 

errada desprovista de cualquier indicio tangencial y palpable, sino también tienen un 

resquicio de aparición real y concreta, en un sentido anímico o psíquico. Al respecto, 

Rohde asevera que: “La idea de la psique fue la primera hipótesis, y la más antigua, lanzada 

para dar solución a las visiones que pululan en los sueños, en el letargo y en el éxtasis, y 
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 Cf., Sigmund Freud, Tótem y tabú, p. 127.   
361

 Stephen Greenblatt, “Sueños reales” en Teoría de la cultura, un mapa de la cuestión, p. 94.    
362

 Cf., Julio Girard, El sentimiento religioso en la literatura griega…, p. 397. 
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para explicárselas recurriendo a un determinado personaje corpóreo, que es el responsable 

de todas estas operaciones misteriosas.”363
   

En la Ilíada364, por ejemplo, el sueño es enviado por Zeus, el cual se posa sobre el 

que duerme para provocar en éste esa visión que emana de la presencia real y, por decirlo 

de algún modo, física del  1Oneirov, si se comprende esa presencia como un principio 

anímico que influye en el espacio material y perceptible del ser humano. Píndaro quiere 

revestir de toda viveza, a modo de aparición real, el ensueño de Belerofonte, donde la diosa 

Atenea se le muestra al héroe, dejándole en dicho sueño una brida dorada, misma brida que 

él verá y cogerá al despertar.365 

Los griegos no hablaban nunca, como nosotros, de tener un sueño, sino siempre de ver un 

sueño: o1nar i0dei=n, e0nu/pnion i0dei=n. La frase es sólo apropiada para sueños del tipo pasivo, 

pero la hallamos empleada aun en los casos en que el soñador mismo es la figura central en 

la acción del sueño. Por otra parte, se dice del sueño no sólo que “visita” al soñador 

(foita=n, e0piskopei=n, proselqei=n), sino que “se coloca sobre” él (e0pisth=nai) […] Parece 

como si el sueño objetivo, visionario, hubiera echado profundas raíces no sólo en la 

tradición literaria, sino en la imaginación popular. Y esta conclusión es hasta cierto punto 

confirmada por la aparición en el mito y en la leyenda piadosa de sueños que prueban su 

objetividad dejando tras sí una prenda material, lo que nuestros espiritistas llaman un 

“aporte”; el ejemplo más conocido es el sueño de incubación de Belerofonte en Píndaro, en 

el cual el aporte es una rienda de oro.
366
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 Erwin Rohde, Psique…, p. 64 
364

 Cf., Hom., II 1-34. 
365

 Cf., Pi., O.13.66-86. 
366

 E. R. Dodds, op. cit., p. 106. Palabras antes, el autor es más detallado (ibid, pp. 105-106): “En la mayor 

parte de sus descripciones de sueños los poetas homéricos tratan lo que se ve en ellos como si fuera “realidad 

objetiva”. El sueño suele adoptar la forma de una visita hecha a un hombre o mujer dormidos por una sola 

figura onírica (la palabra misma oneiros significa casi siempre en Homero figura onírica, no experiencia 

onírica). Esta figura onírica puede ser un dios, o un espíritu o un mensajero onírico preexistente, o una 

“imagen” (eídolon) especialmente creada para la ocasión: pero en cualquier caso existe objetivamente en el 

espacio y es independiente del que sueña. Efectúa su entrada por el ojo de la cerradura (los dormitorios 

homéricos no tienen ventanas ni chimeneas); se planta a la cabecera de la cama para trasmitir su mensaje, y una 

vez hecho esto, se retira por donde ha venido. El soñador, entre tanto, es casi completamente pasivo: ve una 

figura, oye una voz, y esto es prácticamente todo. A veces, es verdad, responde en su sueño; una vez extiende 

los brazos para abrazar la figura onírica. Pero estos son actos físicos objetivos, tales como los que se observa 

que los hombres ejecutan durmiendo. El soñador no cree estar en otro sitio que en su cama y de hecho sabe que 

está durmiendo, ya que la figura onírica se toma la molestia de hacérselo notar: “Estás dormido, hijo de Atreo”, 

dice el sueño maligno de Ilíada II; “estás dormido, Aquiles”, dice el espíritu de Patroclo.” Las referencias 

dadas por Dodds son Hom., II, 32: eu3deiv 0Atre/ov ui9e_…; y XXIII, 69: eu3deiv, au0ta_r e0mei=o lelasme/nov 
e1pleu 0Axilleu=.  
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Ya en el teatro, en Shakespeare por ejemplo367, el recurso con el que se cuenta para la 

escenificación de aparecimientos, no sólo es la narración de lo que sucede al interior de la 

mente del soñador, sino la presentación real de los personajes que aparecen en dicho sueño, 

que, en otros términos, dicho recurso es conocido como “mise en abysme”, es decir, la 

imbricación fractal de una narración en otra en una misma obra, o más propiamente, 

“metateatralidad”. Esto conlleva a que los espectadores no conciban dicha representación 

visual como si se sumergiesen dentro de la visión -ajena a ellos- que se tiene en el sueño, 

contemplando así otra realidad dentro de la realidad teatral, es decir, la visión onírica del 

durmiente que está frente al público. Por el contrario, el sueño se representa en esa realidad 

teatral que lo abarca todo, incluyendo la contemplación del espectador, porque “¿Cuán 

“real” es todo esto dentro del mundo de la obra en la mente de los espectadores? ¿Qué 

estatuto tienen las “sombras” de los muertos?”368
  

Si nos atenemos a Esquilo369, para quien los sueños son importantes, la actualización 

de ellos y su continuación en la vigilia, simbólicamente se da a un nivel dramático, donde la 

visión de los sueños es real en tanto que éstos simbolizan lo que en verdad sucederá en la 

vigilia, a manera de adelanto, durante la representación de los hechos de esa realidad teatral 

que envuelve a los espectadores y a los actores. Así, los sueños tienen su continuación, 

actualización y realización, desprovistos ya de todo simbolismo, en el mismo espacio y 

tiempo “real” en que se desarrolla la trama, en la cual convergen acción y ficción, actores y 

espectadores. Por ello, los sueños son reales por dos motivos: porque se actualizan en el 
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 Cf., Shakespeare, La tragedia de Ricardo III, Acto V, escena III. 
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 Stephen Greenblatt, “Sueños reales” en Teoría de la cultura, un mapa de la cuestión, p. 101. Estas 

preguntas están sugeridas a propósito de la obra teatral La tragedia de Ricardo III, de Shakespeare (cf., n. 

anterior), en donde, según nos sugiere el autor, son representados los fantasmas que se le aparecen en su  

pesadilla al rey asesino. En otro lugar, Greenblatt añade (ibid, p. 99): “Más importante todavía que el aspecto 

cómico es lo que voy a llamar la cristalización del sueño en la historia. En Ricardo III, como en Shakespeare 

en general, los sueños no son elementos decorativos o meras incursiones en la psicología individual. Son 

esenciales para comprender el poder. Uno de los signos característicos del poder, y en particular, del poder 

ilegítimo, es la habilidad para generar pesadilla, para provocar extrañas imágenes, para alterar el imaginario”.    
369

 Cf., infra, pp. 122-125.    
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desarrollo de la trama y porque los personajes que sueñan experimentan en escena, en un 

nivel psíquico profundo, la vivacidad de dichas visiones concebidas durante en el espacio 

onírico370, desplegando de este modo las emociones de miedo y temor con todo su poder de 

persuasión. 

Además, los sueños o ensueños (los 0Onei/roi371, es decir, las visiones que se tienen 

al dormir) adquieren un contenido profético según la visión antigua, puesto que no sólo 

eran hermanos de  3Upnov372
 y Qa/natov373, como fenómenos aparenciales que la mente de 

los mortales tiene mientras duerme, sino que religiosa y míticamente, eran concebidos 

como deidades que habitaban el inframundo, a la salida de la región de las sombras, lo cual 

quiere decir que no sólo procedían de la oscuridad del Hades, sino que al vivir ahí, 

compartían con los muertos y otras deidades del inframundo, como la misma Tierra, los 

principios de la vida y de todo saber. Merced a lo cual, los ensueños aportaban a los vivos, 

mientras éstos soñaban, verdades o revelaciones acerca del porvenir. Recordemos que la 

Tierra era la primera adivina que ocupó el recinto de Delfos antes de Apolo; más aún, ahí 

estaba su centro, que es su ombligo, y era una de las entradas a ella misma, al inframundo, 

pues se encontraba también la tumba de Dioniso, es decir, la conexión divina entre el 

ámbito de la vida y de la muerte374: 

Sin embargo, cualquiera que sea el atractivo de la esta concepción ideal, y cualquiera que 

fuese el movimiento de las costumbres religiosas, no los sueños, ni el arte de interpretarlos, 

desaparecieron del mundo; continuaron existiendo en la naturaleza y obrando 

poderosamente sobre la creencia de los hombres. Así, cuando la tragedia se forma, 

adquieren en la misma, como signos de los acontecimientos futuros, una importancia muy 

superior  a la de los oráculos. Esto proviene, a la vez, del punto de vista particular de 

Esquilo y de que los sueños se prestan más a las emociones dramáticas […] 
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Se ve, pues, que Esquilo, ocupándose de esta parte del culto de Apolo, le reduce, 

así como a los oráculos, a la misteriosa religión de los infiernos y de la muerte, a que 

pertenecen exclusivamente los sueños, haciendo partícipes a los oráculos de ese género de 

interés más profundo  y patético que es inherente por naturaleza a los sueños.    

Efectivamente, un oráculo, por aparatosa que sea su evocación, ya se exprese en 

verso o en prosa, cualquiera que sea la extrañeza del lenguaje figurado que use, se dirige, en 

definitiva, al entendimiento; solicita primeramente una operación intelectual, un examen y 

una deliberación; los sueños impresionan directamente la imaginación y los sentidos, 

presentándose, por otra parte, a esa incertidumbre de interpretación que se aplica por común 

a los oráculos y, en general, a todos los prodigios. Quién sabe, aún después de haberse 

tranquilizado de las impresiones de la noche, si los sueños son mentiras o verdades, si salen 

de la puerta de marfil o de la puerta del cuerno, para repetir el inocente juego de palabras en 

que se presentaba por sí misma la creencia de los antiguos griegos. Considerándolos 

aisladamente, sin buscar en ellos revelaciones del porvenir, son singularmente propios para 

producir emociones extrañas, porque ocupan el medio entre lo que es de lo que no es, entre 

la vida y la muerte. Así observamos que la creencia homérica colocaba naturalmente esos 

fantasmas inconsistentes, esas vanas imágenes de la realidad en los confines de la luz y de 

las sombras, junto a las puertas del Sol, en el umbral de la morada de los muertos.
375

  

   

Con afán de mayor precisión en cuanto a lo ya afirmado, se puede citar un ejemplo 

ilustrativo en el que el sueño más vívido es aquel que involucra la asfixiante sensación del 

terror. En el inicio de Las Coéforas, luego de la aparición sigilosa de Orestes y Pílades 

sobre la tumba de Agamenón, entra en escena el coro de las coéforas, del cual es parte la 

hermana de aquél, Electra. El que haya una procesión religiosa en las inmediaciones de la 

tumba de Agamenón se debe a que minutos antes, durante la noche, Clitemnestra ha tenido 

en el palacio real  un sueño terrible, que el coro remite así:   

Con voz estridente que eriza el cabello, el genio maléfico de esta morada, profetizando en 

pesadillas, salió a deshora del sueño y exhaló ira en plena noche. Y, de pavor, lanzó un 

grito que se elevó desde lo hondo del palacio y fue cayendo con terror en las estancias de 

las mujeres.  

‹Y› los intérpretes de estos ensueños, de parte de la deidad y comprometiendo su 

palabra, han gritado que quien habita bajo tierra reprocha con ardor, lleno de ira a 

quienes lo mataron”.
376 

 

En este pasaje, se puede constatar que el sueño de la reina Clitemnestra (aludida en la cita 

anterior como el “genio maléfico”) está profundamente relacionado ya no sólo con la 

sensación de terror experimentada mientras ella dormía, sino también con la realización y 

actualización del contenido de dicho sueño al momento de despertar, de tal suerte que la 
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premonición en dicha visión, como ya se dijo, resulta esencial en la comprensión del terror 

en la tragedia de Esquilo377:  

En las Coéforas, […], el sueño de Clitemnestra es la fiel expresión de las creencias griegas 

más antiguas, más naturales y más profundamente religiosas. Como produce a la vez un 

gran efecto, nos juzgamos autorizados para tomarle por tipo de lo que podían ser los sueños 

en el sistema dramático de aquel poeta, a la vez tan patético y tan religioso.
378

     

Además, la importancia dramática de este sueño de Clitemnestra radica en que funciona 

como un resorte de la acción, pues Clitemnestra manda a su hija Electra a pacificar con 

libaciones el alma del padre asesinado, Agamenón; y en la tumba, ella reconoce una 

ofrenda extraña, el rizo de Orestes -el hermano exiliado-, con lo cual se da la anagnórisis 

primaria dentro de la obra, entre ambos personajes, quienes posteriormente confabularán y 

planearán, en mutuo acuerdo, la muerte tanto de Egisto como de Clitemnestra.379
 Así, el 

sueño de la reina en Las Coéforas, en conclusión, no es un mero artilugio teatral o simple 

recurso narrativo del que dispone Esquilo para inducir al miedo a su público: los sueños en 

el poeta están cargados de un profundo sentido religioso, no sólo metafórico, en el que 

convergen creencias antiguas como especulaciones propias, porque dichos sueños se hacen 

reales en escena, ya sea como visión verdadera, como oráculo o premonición, o, en una 

palabra, como la sustitución onírica que tiene su correlato patente en el desarrollo de las 

acciones visibles de la obra.    

ORESTES. – ¿Estás informada de la pesadilla hasta poder decírmela con exactitud? 

CORIFEO. – Según dice ella misma, creyó haber parido una serpiente.         
ORESTES. – ¿Y dónde termina y acaba el relato? 

CORIFEO. – La envolvió en mantillas, como a un hijo. 

ORESTES. – ¿Qué alimento necesitaba ese monstruo recién nacido?  

CORIFEO. – Ella misma le acercó el pecho en pleno sueño. 

ORESTES. – ¿Y cómo no fue herida la teta por ese ser odioso? 

CORIFEO. – Sí que lo fue, hasta el punto que, con la leche, sacó un coágulo de sangre. 

ORESTES. – No puede ser vana esta visión. 
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CORIFEO. – Víctima del espanto, profirió un grito al despertase, y muchas antorchas, que 

habían sido apagadas en las tinieblas, se fueron encendiendo en el palacio por culpa de la 

dueña. A continuación envió estas fúnebres libaciones. Concibió la esperanza de que ello 

sería un remedio para cortar sus padecimientos.  

ORESTES. – […] Si, después de haber dejado el mismo seno que yo, la serpiente fue envuelta 

en mis mantillas, abrió su boca para mamar de la teta que me nutrió, mezcló con un coágulo 

de sangre la amada leche, y ella profirió un gemido de dolor aterrorizada, preciso es que 

ella, como alimentó a un prodigio espantoso, muera de forma violenta. Yo, convertido en 

serpiente, la mato. Eso quiere decir este sueño.
380

 

 

Contrastando con la poesía, la medicina deja de lado ya no sólo el aspecto premonitorio y 

real de los sueños en los términos arriba señalados, sino que los despoja de toda relación 

con lo divino, atribuyendo las causas a condiciones de desequilibrio físico y predominio de 

alguno de los humores a los que esta ciencia atribuía todo padecimiento o afección 

corporal, y en este caso, cerebral. Sin embargo, es acertado señalar que, nuevamente aquí, 

la bilis negra juega un papel importante, como lo hace para disparar la locura, pero ahora 

como explicación causal del terror, porque es a la bilis a la que se debe, en última instancia, 

el aparecer de espectros y fantasmas durante los sueños, o mejor dicho, pesadillas: 

[…] si se presentan espasmos y temores, (eso sucede) a causa de una alteración del 

cerebro. Se altera al calentarse. Y se calienta a causa de la bilis, cuando se precipita hacia 

el cerebro a través de las venas sanguíneas, procedentes del cuerpo. Y el temor se 

mantiene hasta que de nuevo se retira hacia las venas y el cuerpo. Entonces cesa. 

El paciente se angustia y se deprime sin motivo al enfriársele el cerebro y 

condensársele más de lo habitual. Eso lo sufre a causa de la flema. A causa de esta 

afección sufre también olvidos. Por la noche grita y chilla, cuando de repente se le 

recalienta el cerebro. Esto lo padecen los biliosos, los flemáticos no. Se recalienta 

precisamente cuando la sangre llega al cerebro en cantidad y allí echa a hervir. Llega en 

abundancia por las venas antes dichas cuando el hombre ve en sueños una imagen 

aterradora y está dominado por el terror. En efecto, del mismo modo que a un hombre que 

está despierto se le enciende el rostro y se le enrojecen los ojos, cuando se aterroriza y su 

mente concibe realizar alguna mala acción, así también le sucede durante el sueño. Pero 

en cuanto se despierta y vuelve en sí y la sangre de nuevo se reparte por las venas, cesa.
381
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Así, podemos concluir diciendo que la locura está estrechamente ligada, de acuerdo con la 

medicina, al terror, y que esta relación se explica a través de la presencia de la bilis negra, 

en su forma de desequilibrio en la constitución de los humores del cuerpo, desequilibrio 

que genera melancolía, locura y terror. Galeno afirma que “Así como la oscuridad exterior 

nos llena de miedo a todos, […], el color oscuro de la bilis negra produce miedo: oscurece 

la sede de la razón”.382
 La bilis negra, por lo tanto, juega un papel determinante como causa 

física y orgánica de estas dos últimas afecciones, es decir, la locura y el terror: “[…] 

enloquecemos y deliramos, y se nos presentan espantos y terrores, unos de noche y otros 

por el día, e insomnios e inoportunos desvaríos, preocupaciones inmotivadas y estados de 

ignorancia de las circunstancias reales y extrañezas. Y todas estas cosas las padecemos a 

partir del cerebro, cuando éste no está sano.”383  

A propósito de la medicina, otra concepción popular que contrastaba con ésta, se 

reflejaba en la práctica del ritual de incubación, el cual se llevaba a cabo en la isla de Cos. 

En este ritual se creía que las personas que a él asistían, padeciendo alguna enfermedad y 

buscando sanación, al momento de dormir al interior del templo dedicado a Asclepio -el 

dios de la medicina-, eran atendidos personalmente por éste, y así, al despertar, recobraban 

la salud384. Esta práctica sirve como prueba de que, en lo profundo de las tradiciones 

populares de la Antigüedad, aun con el auge de la visión cientificista de la medicina, 

subyacía la creencia en la manifestación divina durante los sueños, en los cuales se 

presentaban los dioses puesto que éstos podían habitar todos los planos de la conciencia, el 

sueño y la vigilia. Por lo tanto, siempre había un resquicio de realidad que envolvía las 

imágenes que se veían mientras se soñaba, según la visión antigua, y de este modo, se creía 
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que las pesadillas también tenían cierta efectividad, más que como manifestación de la 

conciencia, como temores que podían encarnarse y participar de la realidad tangencial: 

Macrobio se refiere a la creencia popular según la cual el daímon Efialtes encarna la 

pesadilla concebida como un tipo de visiones que asaltan cuando se está medio dormido, 

pues sus víctimas, al tiempo que duermen, son conscientes de estar siendo aplastadas por su 

peso. Artemidoro, por su parte, dice de este espíritu que «…cuando agobia, abruma con su 

peso (baró) y no responde nada, revela aperturas y estrecheces», pero que cuando accede a 

contestar a una pregunta «su mensaje es verdadero». Además, Efialtes, asociado a Asclepio 

–el hijo médico de Apolo que propiciaba la curación manifestándose en el sueño de sus 

pacientes-, «hace que los enfermos se recuperen en cuanto se acerca a ellos».
385

       

Incluso se podría aducir a un estado activo o pasivo por parte de los dioses, que se 

corresponde con su manifestación en la vigilia o en los sueños: 

There are direct references to this alteration of the Erinyes between an active and pasive 

state. Disregarding for the moment their sleep and awakening (A. Eum. 46 ff.), vv. 313 ff. 

make it clear that they become active only when angered by a kinmurder. When a man does 

not arouse their wrath they pay no attention to him and remain dormant. There is even a 

hint that the blood of the victim itsel can become dormant de-activated by purifications 

(280 ff.).
386

  

Las Erinias, deidades cuya relación se da únicamente con la pesadilla y no con otro tipo de 

sueños, pueden pasar de un estado pasivo a uno activo precisamente a partir del hecho de ser 

soñadas. Soñar a estas diosas es, de algún modo, traerlas a la consciencia de la vigilia, a la 

“realidad”, merced al terror que despiertan como experiencia no solamente onírica, sino 

vivencial, pues dicha experiencia, es decir, el verlas manifiestas en los sueños, es abismarse 

en el terror que ellas despiertan como una actividad concreta. Pero si hay un motivo externo, 

como el asesinato de Clitemnestra, esto provoca que las Erinias se activen y traspasen el 
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ámbito de los sueños para atormentar directamente al asesino, y lo hacen cayendo como una 

pesadilla, aterrando como ellas mismas pueden hacerlo efectivamente en los sueños.       

 Aunque en muchos mitos y rituales se legitime la realidad de la manifestación divina 

en los sueños, con el apoyo en la prueba que da el “aporte” al momento de despertar, en la 

visión antigua el estado de sueño nunca es, para el durmiente, una experiencia que rebase la 

realidad: la confusión y mezcla de u3par con o0neiro/v es extraña sino imposible; el que 

duerme, cuando sueña, sabe que lo que ve es lo que sueña, y sabe, además, que está 

soñando.387 De ahí que haya una escisión extraordinariamente diáfana entre el estado de 

vigilia y el estado onírico. La realidad del sueño radica, en parte, en que el mensaje que se 

recibe en ese momento es un mensaje divino, y que su contenido puede llevarse a cabo en la 

realidad diurna, pues también hay, como ya se dijo, sueños proféticos. Esto, en términos 

generales, arroja luz a la interpretación del papel en escena de las Euménides. Orestes no ve 

a las Erinias a través de, digámoslo así, el velo “de maya”388 de los sueños, porque él no 

sueña a las Erinias. De ser así, el héroe reconocería su alucinación como si de un sueño se 

tratara, y por más terrible que fuera esta visión onírica, la sensación de terror experimentada 

por el matricida sería similar a la sensación de intranquilidad que cualquier ser humano 

experimenta al despertarse de una amarga y calamitosa pesadilla: 

No obstante, tras la clara oposición que se suele percibir entre el aristocrático Areópago –o 

las Erinias- y el demócrata Efialtes –o Apolo-, puede advertirse esa misma coincidencia de 

comportamientos que se detecta en el enfrentamiento de Efialtes con los de su propia clase 

y la forma en la que éste fue asesinado. Para ello se impone advertir que el carácter  de las 

Erinias, generadoras de tenebrosos delirios, bien podría ilustrar la concepción griega de la 

«pesadilla», esa sensación al mismo tiempo «asaltadora» y «opresiva» a la que emite, 

precisamente, el término ephiáltes, que es también el nombre de la personificación mítica 

de la pesadilla.
389

 

La experiencia de Orestes rebasa cualquier sensación de angustia propia de las pesadillas: 

Orestes mira (o9ra~|) a las Erinias, y éstas son tan reales como la estatua de Atenea a la que se 
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abraza. Si seguimos la línea de esta argumentación, podemos deducir que la presencia de las 

Erinias es una presencia en tw~| u3par. Un indicio claro de esta afirmación es que, si las 

diosas fuesen simplemente una visión onírica, Orestes tendría cuenta de ello reconociendo 

en su visión un sueño. Por el contrario, las Erinias que atacan al héroe no emergen de los 

sueños: están presentes, aunque visibles sólo para él, lo cual se demostrará más adelante. 

3.2. Agentes del Terror 

 

3.2.1. Los muertos 

 

Se podría recorrer varios pasajes de la literatura clásica y exponer, a través de distintas 

fuentes antiguas, un mosaico de impresiones recogidas por textos diversos en su temática y 

enfoque, donde a su vez se pudiese develar una intuición general de lo que es el terror. Más 

aún, se podría tratar de rastrear, sino en la mente de los hombres antiguos (lo cual es 

imposible), sí en el registro literario que alude al terror en sus orígenes y manifestaciones 

descritas. Este trabajo, empero, no tiene la intención de abordar tal concepto, como 

fenómeno psíquico, para arrojar así un postulado respaldado en dicho rastreo de fuentes. 

Aun así, se analiza el tema del terror más que como concepto, como experiencia, a partir de 

dos generadores de esta perversión de la sensación relacionada, sobre todo, con lo que a los 

ojos humanos espanta: los muertos y los demonios o dáimones, ambos entendidos como 

manifestaciones de lo divino que aterra a los mortales.  

Si se hace una pequeña revisión, se notará que tanto “muerto” como “demonio” son 

nombres que, a lo largo de la historia, el humano se ha empeñado en comprender bajo el 

término de “fantasma”, y este último, tiene que ver con lo que se hace visible, lo que se 

muestra a los ojos mientras se está despierto, o se muestra a la conciencia mientras se 
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sueña.390 Los muertos son mortales que han dejado de existir, pero que, según el 

pensamiento antiguo y buena parte de nuestra visión moderna, al morir, algo de su cuerpo 

queda, algo que sobrevive a la muerte, inmaterial e invisible, y separado del cuerpo ya 

fenecido: la yuxh/ de los mortales391: 

El cuerpo de todos sigue a la muerte poderosa, / mas viva queda siempre la imagen del 

alma; / porque ésta es sólo de los dioses; / duerme (el alma), mientras los miembros del 

cuerpo están activos, / y a los que duermen, en multitud de ensueños, / revela ella la 

decisión futura de lo agradable y de lo malo.
392

 

En este mismo tenor, Darío, en su último discurso, afirma: 

Pero, por los dioses patrios, hijos, honraos el uno al otro, si de algún modo os importa 

también complacerme; pues de ninguna manera creáis tener la certeza de que yo ya no 

existo cuando termine mi vida humana; en efecto, hasta ahora no veíais mi alma, pero por 

sus obras deducíais su existencia. ¿No habéis observado hasta ahora qué temores infunden a 

los asesinos las almas de quienes padecieron sus injusticias y qué remordimientos envían 

contra los sacrílegos? ¿Creéis que se seguiría honrando a los difuntos, si sus almas no 

tuvieran algún poder? Yo, hijos, tampoco he tenido hasta ahora el convencimiento de que el 

alma viva mientras se encuentre en un cuerpo mortal, y haya muerto cuando se aparte de él; 

pues compruebo que el alma, durante el tiempo que habita en los cuerpos mortales, les da 

vida.
393

 

Si esta “alma”, in-visible y con un hálito divino, es vista, entonces se produce espanto y 

temor, lo mismo que cuando se ve a los dioses.394 Cuando el alma de un muerto es vista por 

un mortal, algo le induce a éste a voltear o quitar la mirada de ese ei1dwlon. En la Odisea395 

encontramos el primer pasaje de la literatura en el que se describe la sensación que 

despiertan en los mortales las almas de los muertos surgidas del Erebo (ai9 d’ a0ge/ronto / 
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referencia literaria para abordar el tema de la escatología homérica porque es testimonio del pensamiento 

antiquísimo de los griegos.     
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yuxai/ u9pec  0Ere/beuv neku/wn katateqnhw/twn396), pues Odiseo y sus compañeros son 

presa de un miedo que los hace perder el color, con una palidez amarillenta: e0me_ de_ xlwro_n 

de/ov h3|rei.397 Aquí puede hacerse referencia al miedo como la sensación que acompaña a la 

visión o a la experiencia de lo sobrenatural, y sobrenatural es la manifestación de lo divino, 

como lo es un dios o el alma de alguien ya no perteneciente a este plano de la existencia. 

Pero en el pasaje homérico citado, podríamos inducir que lo que provoca el miedo en el 

hombre, no sólo es la visión de los muertos, sino también el sonido que ellos producen 

(qespesi/h| i0axh=|398), sonido que además tiene algo de divino. Y así, se concluye que el 

miedo tiene distintos focos de origen, no sólo la visión de lo terrorífico, sino de lo 

sobrenatural y lo divino, lo cual ya se ha apuntalado anteriormente.399
  

Pero cuando un muerto es visto -hay que insistir-, en el acto se conjugan al mismo 

tiempo dos sensaciones, a saber, el ver lo horripilante, lo monstruoso y lo que a los ojos 

impacta, por un lado, y por el otro, la atribución de un velado sentimiento de ira, un poder 

maligno o dañino que se le arroga al muerto y con el cual éste puede afectar negativamente 

la vida de los que aún no mueren. Ver a un muerto equivale a ver a la muerte en sí misma, 

como idea abstracta que define el destino que a todo mortal toca400, pero que 

definitivamente todo mortal rehúye, pues no hay nada peor que morir y dejar de contemplar 

la luz del sol, según lo atestigua el autor de la nekia.401 Del miedo a morir, por consiguiente, 

puede afirmarse que surge en parte el miedo a la muerte, así como también surge de la 

naturaleza misma de lo irracional, ya que dentro de un orden bien establecido (un ko/smov 

del que hasta las deidades supremas participan; una moi=ra que para el hombre es su destino 

                                                           
396

 Ibid., xi, 36 y 37.       
397

 Ibid., xi, 43.      
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 Ibidem.     
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 Cf., supra, pp. 115-118.     
400

 Cf., Hom., xi, 36 y 37.     
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 Ibid, xi, 489-491.   
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inminente de muerte; un orden en el que todo en su conjunto se encamina a un bien común 

que alcanza tanto a dioses como a hombres), el aspecto irracional de una aparición, de un 

fa/ntasma, surge completamente separado de una concepción universalista y 

racionalmente benéfica de y para el mundo, donde es imposible la trasgresión y 

convergencia de dos planos en absoluto separados: el mundo de los vivos y el mundo de los 

muertos. 

La arbitrariedad de las divinidades múltiples resulta así limitada y constreñida algunas 

veces por la voluntad del dios que está por encima de todos. Se desarrolla la creencia de 

que el mundo es un cosmos, una organización para el bien de todos, como la que se 

proponen los estados que son creencias de los hombres. Al lado de una concepción así, era 

difícil que prosperase la creencia en el imperio aberrante y confuso de los fantasmas, 

porque se contrapone a la pura esencia divina y se manifiesta en una actuación que se 

desarrolla al margen de toda actividad convergente al fin que todos se proponen. El mundo 

de los fantasmas deja libre juego a la envidia y a la maldad de los poderes invisibles. El 

elemento principal en la creencia en los espíritus en las almas es un principio irracional y 

confuso, y en él se apoya el sentimiento de lo horripilante, que es característico de esta 

creencia o de esta quimérica superstición. Su imperio es el de las formas imprecisas y 

fluctuantes.
402

    

Freud, por el contrario, supone que el temor a los muertos es una condición propia de la 

vida diaria de los pueblos primitivos, y que su origen se da justamente en el centro de las 

conexiones afectivas del ser humano, donde la ambivalencia que acompaña a todo 

sentimiento y afección, se traduce en proyecciones inconscientes que, en realidad, el vivo 

procura al muerto, y no al revés, como para que el miedo surja de una posible hostilidad 

que el vivo pudiese sufrir por parte del muerto. El psicoanalista, pues, postula la idea de 

que los muertos, según el pensamiento primitivo, guardan rencor a los vivos, aunque éstos 

sean seres queridos a los cuales el muerto en vida amó y ahora quiere dañar. Sin embargo, 

cabría la pregunta acerca de por qué el muerto tendría que guardar rencor al vivo. ¿Acaso 

por el simple hecho de que el vivo continúa vivo, en tanto que el muerto tuvo la suerte de 

morir?403 La investigación psicoanalítica no arroja mucha luz al respecto, aunque arguye 

                                                           
402

 Erwin Rohde, op. cit., pp. 61 y 62.    
403

 Sigmund Freud, op. cit., p. 86: “Westerwark tiene, sin embargo, razón cuando afirma que el salvaje no hace 

diferencia alguna entre la muerte violenta y la muerte natural. Para el pensamiento inconsciente la muerte 
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que quizá la violencia propia de la muerte es la que convierte el alma del ser querido, ya 

muerto, en una fuerza adversa y negativa: 

Pero esta hostilidad penosamente sentida en lo inconsciente como satisfacción producida 

por la muerte del ser amado, alcanza en el primitivo un destino diferente, pues queda 

exteriorizada y atribuida al muerto mismo. Este proceso de defensa muy frecuente tanto en 

la vida psíquica normal como en la patológica, es lo que conocemos con el nombre de 

proyección. El superviviente se niega a haber experimentado nunca un sentimiento hostil 

respecto a la persona querida, muerta, y piensa que es el alma de la misma la que ahora 

abriga este sentimiento contra él. El carácter de penalidad y remordimiento que esta 

reacción afectiva presenta, se manifiesta a pesar de la defensa por medio de la proyección, 

en forma de privaciones y restricciones que el sujeto se impondrá, disfrazándolas en parte 

bajo la forma de medidas de protección contra el demonio hostil.
404

      

Como quiera que sea, hablamos de un rencor que405, proyectado o no, aún queda en la 

memoria de esa alma, un tanto similar al rencor que Áyax, estando muerto, todavía le 

guarda a Odiseo.406 Y este rencor se transforma en hostilidad manifiesta por parte del alma 

del muerto, haciendo daño al vivo, ya sea presentándosele para asustarlo o provocándole 

calamidades con su injerencia -aunque esta fuerza emanada de dicha alma, también puede 

contribuir positivamente en la vida de los supervivientes-.407 De tal modo que “el muerto, 

trastornado, agitado, aterrado, no puede descansar en paz y por eso “vuelve” para 

trastornar, agitar, aterrar al espíritu de su perseguido, que a su vez se vuelve ese delirio, esa 

rabia, ese pavor del cual es tanto causa como víctima.”408 Debido a esto, sería tentativo 

afirmar que el miedo a los muertos precede al daño potencial que ellos pueden infligir en el 

vivo, si seguimos las ideas de Freud al respecto, quien nos habla de una formación del 

temor desde tiempos prehistóricos, temor que se despierta de manera inmediata con la mera 

visión de alma del muerto, pues inconscientemente, tememos ser dañados: 

                                                                                                                                                                                 
natural es también producto de la violencia: son, en este caso, los malos deseos los que matan […] Aquéllos 

que se interesan por el origen y significación de los sueños referentes a la muerte de parientes próximos y 

queridos (padres, hermanos y hermanas) hallarán que el soñador, el niño y el salvaje se conducen de una 

manera absolutamente idéntica con respecto al muerto, en virtud de la ambivalencia afectiva que les es 

común.”  
404

 Sigmund Freud, op. cit., pp. 84 y 85. 
405

 Cf., supra, pp. 129-132.     
406

 Cf., Hom., xi, 543-565. 
407

 Y en el culto a los muertos, a los héroes propiamente dichos, lo que se buscaba era congraciarse con la 

protección y benevolencia del poder del muerto (Cf. E. Gabriel Sánchez Barragán, op. cit., pp. 163-187).   
408

 Jean-Pierre Vernant, Muerte en los ojos, p. 84. 
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La hostilidad, de la que no sabemos ni queremos saber nada, es proyectada desde la 

percepción interna al mundo exterior, o sea, desligada de la persona misma que la 

experimenta y atribuida a otra. No somos ya nosotros los supervivientes, los que nos 

sentimos satisfechos de vernos desembarazados de aquel que ya no existe. Por lo contrario, 

lloramos su muerte. En cambio, él se ha convertido en un demonio maléfico al que 

regocijaría nuestra desgracia y que intenta hacernos perecer. Así, pues, tenemos que 

defendernos contra él. De este modo, vemos que los supervivientes no se libran de una 

opresión interior sino cambiándola por una coerción de origen extremos.
409

      

Todo lo cual se podría constatar en muchos pasajes de la literatura clásica, además de la 

existencia en la Grecia Antigua del “día de las nemesias”, fiesta en que se buscaba 

consagrarse con la “ira” de los muertos.410
 Para redondear esta idea, citemos a Platón: 

Se dice que el que ha muerto violentamente, si vivió en el orgullo de la libertad, se enfada 

con el que lo hizo, mientras está recién muerto, y, lleno él mismo de miedo y terror a causa 

del acontecimiento violento, al ver que su asesino merodea en los lugares habituales que 

compartía con él, tiene miedo, y, convulsionado él mismo, convulsiona todo lo que le es 

posible el que lo hizo, con la memoria de aliada, tanto a la persona del asesino como a lo 

que haga. Por eso, es necesario que el que perpetró el homicidio evite a su víctima durante 

todas las estaciones de un año y abandone todos los sitios de su patria.
411

    

No obstante, suponer que la idea de la muerte sólo inspiraba temor en el sentir de los 

pueblos antiguos, temor que hubieran de heredar los griegos, es ser demasiado 

reduccionista, pues hay indicios arqueológicos que nos dejarían conjeturar todo lo 

contrario412, además de que en el mismo Homero, la muerte puede significar no una 

fatalidad sino un premio que depende del modo en que el mortal alcanzaba su fin; y el 

mejor premio sería una especie de inmortalidad ligada a la perpetua memoria del guerrero 

caído: la fama y la gloria que a toda costa buscaban los héroes de la Ilíada.   

3.2.2. Los dáimones 

 

Pero si existe un verdadero origen del miedo a los muertos, éste no es el lugar para hacer 

una prolija exposición con relación al tema, propio de la psicología o la antropología. Baste 
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 Sigmund Freud, op. cit., p. 87.  
410

 Cf., Erwin Rohde, op. cit., pp. 234 y ss.    
411

 Pl., Lg. IX. 865d. Trad. de Francisco Lisi. Cf., también, Pl., R. 386a-b y 387-389a   
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 Freud añade (op. cit., p. 85): “También el tabú de los muertos procede de una oposición entre el dolor 
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espíritus, se comprende que sean los supervivientes más próximos al difunto y aquéllos  a los que éste quiso 

más, los que deben temer, sobre todo, su rencor.”  
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con decir que los muertos, en la creencia antigua de que podían ser vistos413 -o al menos se 

podía ver su alma ya desprendida del exánime cadáver-, se revestían de un poder divino con 

el que podían ser o dañinos o benéficos. Y la idea de que los muertos causaran el mal, en 

resumen, es uno de los dos aspectos que, según la presente argumentación, puede contribuir 

a despertar el miedo en el momento en que se veía -o se pensaba que así sucedía- al 

fantasma de un muerto. El otro aspecto tiene que ver con el temor a ver lo horripilante, lo 

monstruoso, lo espeluznante, pues el miedo está ligado a la visión, de lo cual se volverá a 

hablar más adelante.414
 Pero si asentimos que el temor en parte proviene de la creencia en el 

daño potencial que puede infringir el muerto al vivo, entonces, dicha sensación puede 

aumentar cuando el que daña ya no es aquel que se puede apaciguar con ofrendas, esa alma 

que fue del ser querido en vida, el familiar o amigo que reclama415
 una retribución que lo 

devuelva al mundo subterráneo del Hades, para cesar así su hostilidad. No, se teme ahora a 

la manifestación divina cuyas consecuencias son más destructivas y amenazantes, y ya no 

propia del alma de un muerto: el dáimon. 

En Homero, la palabra dáimon suele ser empleada para designar la manifestación 

divina, el poder que ejerce un dios sobre el acontecer de los hechos diarios que afectan a los 

hombres, y es precisamente cuando no puede ser identificada la potestad divina como sujeto 

de la acción, que se emplea este termino al igual que otro cuyo propósito es simplemente 

señalar la autoría divina: qe/ov.416 Dáimon, por tanto, podría usarse en tiempos arcaicos para 

designar el poder de algún dios que no puede ser identificado, un poder que influye 

decisivamente sobre el devenir de la vida diaria.  
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 Cf., supra, pp. 129-134. 
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 Sigmund Freud, op. cit., p. 87.  
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 Cf., Hom., XXIII 69-92, donde el alma de Patroclo le pide a Aquiles los ritos funerarios que siempre se 

realizaban en honor del cuerpo y el alma de quien ya murió.   
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 Cf., E. R. Dodds, op. cit., pp. 17-18 y 24-26. 
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Ligado a la religión, la noción de dáimon no puede concebirse fuera de las creencias 

populares de la Antigüedad y, según Burkert, dicha noción debe ser más arcaica que la 

creencia en los dioses (quizá refiriéndose al “animismo” prehistórico)417. Sin embargo, 

tampoco puede asumirse que theós y dáimon sean términos fácilmente intercambiables, pues 

en los poemas homéricos, el segundo se refiere más bien a un tipo de actividad divina. 

In the Iliad, the gods assembled on Mount Olympus can be called daimones, and Aphrodite  

leads the way ahead of Helen as daimon.  Conversely, the demons that fly from Pandora  s 

jar are personifícate as “illness”, nousoi, but are not called daimones; the death-bringing 

spirits of destruction, keres, are called theoi, as are Erinyes in Aescchylus. Possession, too, 

is the work of a god. Daimon does not designate a specific class of divine beings, but a 

peculiar mode of activity.
418

  

Así, el dáimon es un poder oculto perteneciente a un dios, que se manifiesta en la 

consecución de los hechos, en la dirección en la que se dirigen los asuntos naturales y 

humanos, y en la finalización positiva o negativa de un empeño individual o de una empresa 

mayor. Tal fuerza impulsa al hombre a tomar decisiones acertadas o a veces equivocadas. 

Toda monición interna en las cavilaciones del hombre, está determinada por la presencia del 

dáimon, y éste vive, entra y sale de las fre/nev o del qumo/v del ser humano, para empujarlo a 

sentir o decidir de una determinada forma (su/n dai/moni)419, tal y como funcionaba el dáimon 

socrático420: 

[…] un numen siniestro que se manifiesta bajo múltiples formas, en diversos momentos, en 

el alma de un hombre y fuera de él; es una potencia maléfica que engloba, al lado del 

criminal, al crimen mismo, sus antecedentes más lejanos, las motivaciones psicológicas de 

la falta, sus consecuencias, la mácula que ella misma entraña, el castigo que prepara para el 

culpable y para toda su descendencia. Hay un término en griego que designa este tipo de 

poder divino, poco individualizado, que actúa de forma nefasta la mayoría de las veces, y 

de múltiples formas, en el corazón de la vida humana: daimōn. Eurípides es fiel al espíritu 

trágico de Esquilo cuando emplea, para calificar el estado psicológico de los hijos de Edipo, 

abocados al fratricidio por la maldición de su padre, el verbo daimonân: están, en sentido 

propio, poseídos por un daímōn, un mal genio.
421
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Para Hesíodo422, los dáimones son seres divinos que antes fueron hombres y pertenecieron a 

la primera raza de oro, y ya muertos, cuidan de los mortales y velan por su bienestar, según 

la voluntad de Zeus. Para Platón, por ejemplo, Eros es un dáimon que como tal sirve de 

vínculo entre los planos opuestos de los dioses y los hombres, un principio divino que se 

encuentra entre ambos; Eros es un espíritu bueno423 que acerca al hombre a lo divino, a 

través del amor, y es quien brinda los mayores bienes al mundo424, aunque “ni siquiera uno 

solo de tantos poetas que han existido le haya compuesto jamás encomio alguno.”425  

A veces, dáimon es equivalente a la moira, la parte o el destino que pertenece a un 

individuo, determinando su vida desde su nacimiento, algo así como la suerte que todo 

hombre tiene no de manera fortuita, sino causada por la presencia de este dáimon personal. 

Así que nada es accidental en la vida de los hombres426, sino que todo está decretado por la 

presencia de los dioses, en su manifestación de dáimones, y por tanto, el carácter de un 
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 Cf., Hes., Erga. 109-126. En los versos 121 a 126 (au0ta_r e0pei_ dh\ tou=to ge/nov kata\ gai=a ka/luye, / toi\ 
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hombre, su destino, su fortuna, se debe a su dáimon, por no decir que éste es el carácter, el 

destino mismo del hombre: h]qov a0nqrw/pw| dai/mwn427: 

Los sentimientos, las palabras, los actos del héroe trágico derivan de su carácter, de su 

ếthos, que los poetas analizan tan finamente e interpretan de formas tan positiva como 

puedan hacerlo, por ejemplo, los oradores o un historiador como Tucídides. Pero estos 

sentimientos, palabras, acciones, aparecen al mismo tiempo como la expresión de un poder 

religioso, de un daímōn que actúa a través de ellos. El gran arte trágico consistirá incluso en 

volver simultáneo lo que, en el Eteocles de Esquilo, es todavía sucesivo. En todo momento 

de la vida del héroe se desarrollará como en dos planos, cada uno de los cuales, tomado en 

sí mismo, bastará para explicar las peripecias del drama, pero que la tragedia trata 

precisamente de presentar como inseparables uno del otro: cada acción aparece en la línea y 

la lógica de su carácter, de un  ếthos, en el momento mismo en que revela la manifestación 

de un poder del más allá, de un daímōn. 

Ếthos-daímōn: entre esa distancia se constituye el hombre trágico. Suprímase uno 

de los dos términos y desaparece […] podría decirse que la tragedia se apoya sobre una 

doble lectura de la famosa fórmula de Heráclito h]qov a0nqrw/pw| dai/mwn. Desde el 

momento en que dejamos de leerla tanto en un sentido como en otro (como lo permite la 

simetría sintáctica), la fórmula pierde su carácter enigmático, su ambigüedad, y no hay ya 

conciencia trágica; porque para que haya tragedia, el texto debe poder significar dos cosas a 

la vez: en el hombre es su carácter lo que se llama dáimon; y a la inversa, en el hombre  lo 

que se llama carácter es en realidad un dáimon.
428

 

 

Pero quizá sea la exterioridad lo que mejor define, en la poesía clásica, la naturaleza de un 

demonio, quien ejerce su poder desde afuera en la toma de decisiones que lleva a cabo el 

hombre. Por lo cual, decir que un dáimon puede insertarse en el pecho y en el pensamiento, 

es tal vez equivalente a reconocer en ello un acto de posesión.429
 Y entonces, dependiendo de 

la naturaleza misma del dáimon, es que los resultados en las empresas humanas pueden ser 

favorables o fatales, pues los demonios también pueden ser hostiles, como vimos que 

sucedía con los muertos -tanto como los muertos y peor que ellos-. De estas consideraciones 

surge el tabú en relación a los muertos y demonios, campo fértil donde se cosecha el miedo 

y la inseguridad; tabú que, como trataría de explicar la teoría psicoanalista, no es más que la 

proyección de nuestros propios miedos y hostilidades.430
 Gracias a la proyección, dirá Freud, 
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el muerto se transforma en un agente hostil y maléfico, y entonces somos los seres humanos, 

en última instancia, los que creamos a los demonios a partir de un latente sentimiento, sino 

de odio, sí de reproche contra el ser amado que aún no muere, para luego liberarnos de esa 

afectividad reprimida, proyectándola en el justo momento de la muerte:  

De este modo queda constituida la represión de la hostilidad inconsciente por medio de la 

proyección, y surge el ceremonial, en el que el que se exterioriza el terror del castigo por 

parte de los demonios. Luego, a medida que el sujeto se aleja del momento de la muerte, 

pierde el conflicto cada vez más su intensidad inicial, llegando así a la debilitación e 

incluso, el olvido de los tabúes relativos a los muertos.
431

                  

Aunque no podemos apoyarnos del todo en la ideas del autor en torno al miedo a la muerte 

y a los demonios, sí podemos esgrimir que su concepto de proyección puede entenderse de 

mejor manera si se explica como una especie de atribución. En efecto, durante la época 

arcaica griega, el individuo, cuando ha errado de manera inexplicable, atribuye al dáimon la 

causa de su error, diciendo que fue esta fuerza divina, y no la voluntad libre y racional del 

individuo, del sujeto o del “yo”, quien lo empujó a la calamidad. El dai/mwn se manifiesta 

como  1Ath, como ofuscación del entendimiento, engaño deliberado y doloso (a0pa/th)432; 

como irracionalidad cabal y descomunal, como un rasgo de locura; o bien, el dáimon es la 

locura misma, empujando al hombre a actuar como no lo haría en el pleno uso de su 

raciocinio, de lo cual se derivan fatales y aterrorizantes consecuencias. El dáimon, o 1Ath, 

la ofuscación divinizada, hecha demonio, se inserta en las fre/nev y extravía al hombre. En 

este principio divino, se concibe la hostilidad de los muertos y los dioses, o, en una palabra, 

la hostilidad que representa el ámbito sobrenatural que está alrededor y por encima de la 

vida del hombre, oprimiéndola y amenazándola constantemente -donde hasta la naturaleza 

misma, salvaje, sublime e incontrolable, en su calidad de ser “lo otro” en relación a la vida 

humana, es adversa en todo momento-. En resumen, el dáimon es: 

                                                                                                                                                                                 
concebimos a los demonios como proyección de los sentimientos hostiles que los supervivientes abrigan hacia 

los muertos.”  
431

 Ibid, p. 88.  
432

 Cf., E. R. Dodds, op. cit., p. 49.  
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[…] un engaño deliberado que arrastra a la víctima a nuevos errores, intelectuales o 

morales, por los que se precipita a su propia ruina: es la sombría doctrina de que quem deus 

vult perdere, prius dementat […] El orador Licurgo la atribuye a “ciertos poetas antiguos” 

sin especificarlos, y cita un pasaje de uno de ellos en versos yámbicos: “cuando la cólera de 

los demonios quiere hacer daño a un hombre, lo primero que hace es quitar de su mente el 

buen entendimiento y entregarle al peor juicio, de modo que no puede darse cuenta de sus 

propios errores”. Teognis declara igualmente que más de un hombre que persigue la 

“virtud” y el “provecho” es extraviado deliberadamente por un demonio que le hace tomar 

el mal por el bien y lo provechoso por malo. Aquí la acción del demonio no se moraliza en 

ningún sentido: parece ser simplemente un espíritu maligno que tienta al hombre a su 

propia condenación.
433

  

Retomando la importancia que para los dáimones tiene su exterioridad, el temor que 

inspiran, según las creencias antiguas y aun modernas, radica en la encarnación de la mayor 

hostilidad y maldad que personifican, demonios que pueden ser vistos e, igualmente, 

temidos. Las Erinias revisten todo el aspecto negativo y aterrorizante de los dáimones, y 

pueden ser vistas, manifestándose al mortal en estado de manía. Ellas son diosas de la 

venganza a las que también se les conoce con el termino de a0la/stwr, a0lith/riov o 

mia/stwr434, palabras que se refieren, a su vez, al fantasma o alma de aquel que luego de 

morir violentamente, guarda un rencor infatigable que no puede apaciguarse, y persigue a su 

asesino -convertido ahora en víctima-, para así saciar su ira. El a0la/stwr es una potencia 

demoníaca y temible en superlativo, que se aparece ante la mirada de los mortales; una 

presencia real e insufrible, estremecedora y sofocante, que se venga del mortal y busca de él 

su justa retribución y satisfacción; y lo logra, en primera instancia, cuando con su aspecto 

provoca al perjuro mortal todo el miedo y el pavor que a su alcance está. Así es la esencia 

misma de las Erinias, cuya epifanía es la menos deseada; Esquilo pinta la escena del 

Agamenón con tonos muy sombríos, donde a0la/stora envuelven toda la obra con su 

presencia, plena de horror, al punto de que: “Una siniestra luz parece alumbrar la escena. El 

ser humano desaparece y vemos que esa horrible figura, pálida y temblorosa que nos aterra, 

                                                           
433

Ibidem.  
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 Cf., Jean-Pierre Vernant, op. cit., p. 84. Nótese que mia/stwr tiene relación con la palabra mi/asma. Cf., 

también Julio Girard, El sentimiento religioso en Grecia, p. 443: “El genio de los Tantálidas significa lo mismo 

que Erinnis, Alástor y Áte, nombres diversos del poder vengador, fiel guardián de los recuerdos terribles, 

consagrados en absoluto a su obra de sangre y de ruina en los renovados engendros de crímenes que forman la 

trama de la existencia de esa familia maldita.”   
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es la Fatalidad personificada, verdadero autor de ese desencadenamiento de pasiones 

furiosas.”435 

3.2.3. El terror en escena 

Esquilo será quien, en el teatro ateniense del siglo V a. C, ponga en escena el accionar de 

estos espíritus hostiles que atormentan y espantan a los mortales, cuando se aparecen no sólo 

ante el “protagonista” de la obra, el mortal al que atormentan directamente, según el mito, 

sino también ante el público que desde las gradas, al igual que dicho protagonista, se 

estremece al tener frente a sí la aparición de los agentes que encarnan el terror en sus 

manifestaciones más vívidas y escalofriantes, pues de manera palpable, todos los miembros 

del teatro en su conjunto contemplan materialmente la visión de fantasmas y demonios 

durante el desarrollo de la obra dramática. En la imitación (mi/mhsiv) de estos demonios, con 

el disfraz y la máscara, el teatro encuentra la posibilidad de la representación del ámbito 

divino, alejado y desconocido en ese entonces para los hombres pero, a partir del apogeo del 

teatro, hecho visible, presente, cercano y, de algún modo, cognoscible para una audiencia 

que, conmovida ante lo que se muestra a sus ojos, asiste a la representación que es la 

imitación de los dioses y dáimones, adversos y hostiles a los hombres, opuestos a los 

propósitos y empresas humanas. Así de oscura es la escena en la que aparece el drama 

esquileo.     

Esta atmósfera fantasmal y opresiva en que se mueven los personajes de Esquilo nos parece 

infinitamente más antigua que el claro aire que respiran los hombres y dioses en la Ilíada 

[…] Esquilo no tuvo que resucitar el mundo de los demonios: era el mundo en el que había 

nacido. Y su propósito no es volver a llevar a sus compatriotas a aquel mundo, sino, por el 

contrario, conducirlos a través de él y fuera de él. Esto procuró hacerlo, no como Eurípides, 

sembrando la duda sobre su realidad con discusiones intelectuales y morales, sino 

mostrando que ese mundo es susceptible de una interpretación más elevada, y, en las 

Euménides, mostrándolo transformado, por obra de Atenea, en el nuevo mundo de la 

justicia racional.
436
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 Julio Girard, El sentimiento religioso en Grecia, pp. 442-443.  
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 E. R. Dodds, op. cit., p. 51.  
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Pero la representación de estos seres sobrenaturales, por decirlo de algún modo, que 

aparecen en escena en las piezas teatrales de Esquilo, como el fantasma de Clitemnestra, el 

de Darío, las Erinias, y los todos dioses que actúan en el Prometeo encadenado, ¿acaso sólo 

son meras alegorías y personificaciones de realidades sobrenaturales, entendidas también 

como fuerzas supremas y abstractas de la naturaleza misma, a la vez inabarcables por la 

experiencia y razón humanas? ¿Acaso el teatro busca decir algo de ellas, haciéndolas parte 

del acontecer de las acciones en la trama, pero racionalizándolas bajo el disfraz trágico como 

seres antropomórficos en un mismo nivel que el nivel humano, siendo consciente el público 

y el poeta de que este tipo de personajes emergen de la ficción y de la tramoya teatral, más 

como recurso que como realidad?437
  

Los griegos tenían relativamente poca imaginación a la hora de desarrollar las formas de 

monstruos, contentándose con las fantasías básicas del Oriente Próximo en su mayoría. Con 

todo, los monstruos eran algo más que la motivación tópica de ciertas actuaciones o la 

excusa para demostrar el ingenio de un Hércules, por ejemplo, ante la Hidra o Geríones; 

solían, por el contrario, tener un valor simbólico propio. Para los diversos pueblos de las 

diversas latitudes han representado los terribles poderes de la naturaleza, tales como los 

terremotos o las tormentas, o bien a los númenes de la muerte, o a enemigos humanos 

espantosos procedentes de allende las fronteras, o elementos constituyentes de los 

desórdenes cósmicos, o poderes desconocidos del inconsciente. No se puede definir ya con 

mucha precisión las categorías correspondientes a los diversos monstruos griegos, aunque 

puedan lanzarse algunas hipótesis razonables […].
438

     

Pero más allá de una discusión de la naturaleza corporal de los dioses, en el teatro -hay que 

insistir- éstos actúan, sufren, padecen, se apasionan y sienten dolores corporales y desvaríos 

de la razón, justamente como sucede con los seres humanos que, sobre la escena, son héroes 

trágicos representando, como ya se había afirmado439, la dimensión histórica, asumida como 

tal por los griegos antiguos, es decir, los asistentes del teatro.  

                                                           
437

 Porque los dioses son concebidos, en la cultura griega, como seres antropomórficos, o quizá, por el 

contrario, los hombres tienen un cuerpo teomórfico. Este tema, amplísimo y abordado desde antiguo por los 

estudios filológicos y antropológicos, empero, no puede ser desarrollado aquí. Cf., por ejemplo, Walter 

Burkert, op. cit., pp. 182-189; y E. Gabriel Sánchez Barragán, op.cit., pp. 132-142.   
438

 Geofry S. Kirk, El mito…, pp. 199 y 200.  
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 E. R. Dodds, op. cit., p. 51.  
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 En Antígona de Sófocles, por ejemplo, contemplamos una obra que muestra el 

devenir humano bajo la lógica de lo verosímil y necesario, y es efectiva –en términos 

aristotélicos440- merced a la “veracidad” que representa y le es propia, además de que 

podemos compadecernos de la heroína en tanto que su sufrimiento es verosímil como algo 

que puede sucederle de manera similar a cualquier otro, o a uno mismo. Hay que recordar 

que la tragedia se empeña en mostrar y cuestionar, en una construcción lógica y coherente de 

la trama, la realidad humana, sublimada en la exaltación de lo grandioso que es la esfera de 

lo semidivino, o sea, el legendario héroe de antaño, el cual actualiza el mito ante un público 

deseoso de ver ese episodio mítico como si de la realidad misma se tratara. Pero cuando 

aparecen los dioses en escena, ¿la obra pierde su efectividad y perfección dado que muestra 

lo que no es probable ni lógico, y por tanto, no es una historia veraz? Porque el teatro -hay 

que recordarlo441- solamente representa los mitos, las leyendas del pasado en donde 

convergen dioses y héroes, es decir, divinidades en las que se cree, y hombres superiores de 

los que se suponía que llegaron a existir verdaderamente.  

La respuesta que en este trabajo se da a las preguntas esbozadas, es que los dioses, 

igual o más que los hombres, surten también de realismo una pieza teatral con la 

representación que de ellos se hace, puesto que, en primera instancia, nunca debe soslayarse 

la exacerbada creencia que en esos mismos dioses se tenía, dentro y fuera del teatro; es 

decir, en la esfera o ámbito religioso del que participan dichas fuerzas sobrenaturales y que 

afectan la vida diaria del espectador, tales como los fantasmas y dáimones. En segundo 

lugar, nada de lo que ocurre en el teatro es real, sino que es una imitación de la realidad, no 

en términos de alegoría, sino en términos de acción442, y los hombres, dioses, fantasmas y 
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 Cf., Arist., Po. 1451a 12-13. 
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 Cf., supra., pp. 37-45. 
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 Cf., Arist., Po. 1449b 24. 
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dáimones se convierten, en la escena, en sujetos de actos o decisiones que dan pie a la 

consecución de hechos y resultados supeditados a la lógica de lo probable, verosímil  y 

necesario, según la imitación de la realidad. Los dioses no se humanizan, sino simplemente 

se representan actuando y contribuyendo en el transcurrir del episodio de un mito o leyenda. 

Greenblatt, comentando el teatro de Shakespeare, asiste a esta afirmación diciendo:            

¿Qué son entonces los fantasmas? Aquí, como antes, la respuesta obvia y correcta es que 

son figuras que existen en el teatro y como teatro, figuras en las que podemos creer sólo 

porque aparecen y hablan sobre el escenario. Pero de nuevo, tal vez, lo mejor sea diferir  la 

explicación metateatral hasta que abandonemos el teatro o, mejor aún, hasta que 

comprendamos cuán extraño es el teatro, con cuánta fuerza funciona como vínculo 

emblemático del pasaje de la fantasía a la realidad palpable. Por supuesto, todos los 

personajes de la obra existen en esta extraña tierra intermedia, suspendida entre los sueños 

del autor dramático (o las anotaciones en la página) y la solidez del presente fáctico […] 

Pero los fantasmas teatrales son una instancia especial de esta vida a medias del teatro; son 

más reales, más palpables que cualquier fantasma que podamos ver en la vida real […].
443

 

Retomando el tema del terror en el teatro clásico, Aristóteles afirma que todo tragediógrafo 

tiene como objetivo el provocar dicha emoción en su público, pues gracias a que éste se 

atemoriza ante la catástrofe del héroe trágico, y dada su identificación con ese héroe, en 

consecuencia, siente compasión por él; y así, al desplazar su temor y dirigirlo a otro, 

igualmente siente un efecto de alivio que el filósofo llama catarsis (ka/qarsiv).444 Sin 

embargo, cuando Aristóteles habla de terror, se refiere a un terror emanado de cualquier 

desgracia humana, pues la muerte, el dolor y el sufrimiento, por citar algunos padecimientos, 

son experiencias que espantan a tal grado, que el hombre siempre rechazará todo esto que, 

desde un punto de vista moral, se aprecia como adverso y digno de ser temido merced a su 

contraposición a la condición humana (to/ fila/nqrwpon).445 Esta definición de Aristóteles 

acerca del terror es útil, aunque sólo define una parte del terror propio de las tragedias de 

Esquilo, porque es precisamente el tipo de terror que aparece, por ejemplo, en Las 
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Euménides, el que descarta el filósofo estagirita.446
 Y es que en esta obra, a diferencia de 

Antígona, por ejemplo, el terror que siente el público no sólo se desprende de la compasión 

(e1leov) que se siente por Orestes, sino también de la sensación que se derivada al 

presenciar, al ver de manera tangible, en la plenitud de su presencia física y real, a seres 

cuyo aspecto aterra en lo más profundo de la sensibilidad del espectador, pues así como el 

público cree en la existencia de los dioses -y en este caso, en la existencia real de la Erinias, 

sabiendo de antemano que esas Erinias de la skhnh/, empero, son seres humanos disfrazados 

y por tanto no reales-, teme la posibilidad real y probable de encontrarse, fuera del teatro, 

con estas divinidades, cuyo propósito es castigar aterrando a los mortales. 

Pero el terror se genera también por simpatía con el héroe, pues el público se aterra al 

contemplar la penosa y enloquecedora situación de Orestes, un héroe tan desgraciadamente 

humano como quien lo contempla desde las gradas, y tan enloquecido y aterrado como 

puede estarlo quienquiera que actúe como él, o en otras palabras, como cualquiera que sea 

presa de la ira y castigo divinos, traducidos en delirios y terrores palpables y 

experimentables fuera del teatro.    

3.3. Dioses que aterran 

El terror tiene un origen externo al hombre, según la visión antigua, y no sólo es un 

fenómeno psíquico al que hoy en día los científicos modernos se empeñan en concebir como 

mera causa mental y neurológica, existente sólo en la interioridad del hombre: el terror 

también merodea desde afuera. En la comprensión antigua, los fenómenos del acontecer 

diario que con dificultad tenían alguna explicación por medio de la razón y la ciencia, 

quedaban relegados al ámbito de lo sobrenatural y, en ese sentido, se pensaba que las 

deidades estaban involucradas como agentes no sólo de los fenómenos de la luz y la sombra 
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-el día y la noche-, por ejemplo, o de las devastaciones naturales, como los huracanes o 

terremotos, externos siempre al hombre; también se pensaba que las mismas deidades 

estaban involucradas en aspectos intrínsecos al hombre, en la interioridad de su corporeidad, 

es decir, en el terreno que representan las emociones humanas, cuya explicación e 

interpretación muchas veces escapan a la comprensión racional. Incluso algunos fenómenos 

sociales, como el comercio y la guerra, se relacionaban con la sublime potestad divina, 

inalcanzable e inabarcable por la razón humana, cuya máxima manifestación se expresa 

justamente en el ámbito afectivo: la fantasía, los sentimientos y las pasiones. 

 Así, los dioses son concebidos en el mito y en la religión griega como agentes tanto 

de enfermedades como de padecimientos y trastornos físicos y espirituales, actuando desde 

afuera y dirigiéndose al interior del cuerpo humano, donde se encuentra la sede de la 

voluntad, las emociones y los pensamientos: las fre/nev. Por ende, la exterioridad de lo 

divino es sumamente importante en la comprensión antigua del funcionamiento de las 

moniciones humanas, pues la presencia divina afecta de forma directa la interioridad del 

hombre, en sus cavilaciones y sensaciones; y al mismo tiempo, en esa misma interioridad -

en las fre/nev-, se suscitan movimientos y fluctuaciones de sustancias físicas. La razón no 

tiene cabida ya no sólo como parte estructural de las emociones, sino como herramienta 

poco útil en la comprensión de las mismas. De ahí que una emoción, para la visión antigua, 

tiene su causa tanto externa como interna, y no puede ser concebida estando separada de 

estos dos aspectos, sino como las dos caras de una misma moneda. Y del mismo modo, lo 

destacable de la naturaleza de las emociones es que éstas difícilmente pueden ser sometidas 

a la vigilancia de la razón humana, si no es acaso en función de la contraparte que ellas, las 

emociones, significan. El carácter irracional –irracional en cuanto a que la razón no participa 

como herramienta fundamental de comprensión- de múltiples aspectos de la vida humana, 
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engloba muchísimas formas de expresión, como la sexualidad, el arte y la creación de mitos. 

En este mismo tenor, es pertinente la siguiente aclaración: 

[…] Nilsson niega el nombre de mito a los relatos fantásticos «primitivos» que no hayan 

sido expurgados e impregnados por el racionalismo, ese «talante especial» de los griegos. 

 Esta misma actitud se muestra con no menos claridad en el siguiente pasaje, 

asombroso en H. J. Rose, habitualmente tan equilibrado: «Otro rasgo, más importante aún, 

que se ha de recordar respecto a los mitos griegos es el modo en que reflejan el carácter 

nacional. En el mejor de los casos los griegos eran unos optimistas sensatos, provistos de 

una gran altura de espíritu, amantes de la belleza, de ideas muy claras y en mínimo grado 

inclinados a un mundo distinto de éste. Por ello sus leyendas se ven, casi sin excepción, 

libres de lo nebuloso, el salvajismo grotesco y los rasgos horribles que domina tradiciones 

populares de otros pueblos menos dotados y felices. Sus héroes puede que sufran, por lo 

general, pero nunca están totalmente descorazonados hasta la desolación…Se empeñan en 

extraordinarias aventuras, pero hay cierto tono razonable que recorre sus hazañas más 

improbables. Lo mismo puede decirse de sus dioses y demás personajes sobrenaturales, 

hombres y mujeres glorificados, que resultan extremadamente desagradables en sus 

actuaciones. Los relatos que contienen elementos salvajes y repulsivos tienden a quedar 

relegados al fondo o a ser modificados». 

 Sin duda alguna se puede encontrar en este pasaje una o dos frases que son ciertas 

e incluso útiles. Globalmente considerado, sin embargo, lo más que da de sí es glosar un 

problema inmensamente importante; en el peor de los casos, propaga una visión de los 

griegos que resulta ingenua y sentimental a la vez, y que sólo puede desacreditar los 

estudios helénicos ante los demás […].
447

 

 

Lo mismo ocurre cuando hablamos de terror y su expresión en el arte y los mitos. Según lo 

dicho anteriormente, esta sensación se origina dentro y fuera; se experimenta como un 

estremecimiento interno, opresivo y sofocante, y al mismo tiempo ajeno, motivado por un 

factor extraño, una divinidad cuya exterioridad puede ser percibida sobre todo a través de la 

mirada, provocando horror y espanto. No es de extrañar la creencia en divinidades cuyo 

único propósito es precisamente el de propiciar el terror a los mortales con su mera 

presencia, interna y externa, presencia que es visible sólo para aquel mortal que quieren 

atormentar. El daño que en la vida del hombre puede tener cabida, es motivado, en la visión 

trágica de Esquilo, como una causa divina.     

 Los espantos que pululaban la imaginería del pueblo heleno, muchas veces son 

divinidades menores que del mito pasaban a formar parte de las narraciones o historias cuyo 

objetivo era puramente pedagógico y de instrucción. En el mito encontramos figuras 
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emblemáticas que simbolizan lo horroroso en su máxima expresión, pero aquellas 

divinidades menores funcionaban mejor en la tradición oral que en su posible registro 

literario. Por ejemplo, Lamia es un espanto que las madres y nodrizas citaban en sus 

historias para asustar a los niños, y así corregirlos o simplemente entretenerlos:  

Lamia o Lamo es según su nombre «la Devoradora»: laimos significa «fauces». Lamo, 

forma abreviada del nombre, era probablemente el que usaban las nodrizas al hablar a los 

niños, tal como los nombres abreviados que daban a otros espantajos: Acco, Alfito, Gelo, 

Carco, o lo mismo que Mormo por Mormólice. Lamia, se decía, era una reina en Libia […] 

Zeus la amó, pues era hermosa, y engendró hijos en ella. Éstos fueron víctimas de los celos 

de Hera. Desde entonces el pesar la ha vuelto horrible y roba por envidia los hijos de otras 

madres. Puede sacarse los ojos de la cara de modo que sigan vigilando aunque esté 

durmiendo. Y es capaz de tomar cualquier forma. Pero si es atrapada e inmovilizada, los 

niños pueden ser sacados vivos de su vientre.
448

 

Este ser monstruoso se relacionaba con Escila y Hécate, en su calidad de ser híbrido y 

múltiple, pero también estaba relacionada con la Empusa, un espectro con cualidades de lo 

que hoy atribuimos a los vampiros449, la cual se aparecía a los viajeros para asustarlos: 

La gente solía hablar además de lamias y empusas así, en plural, y cuando lo hacían, los dos 

nombres eran sinónimos. Cuando Empusa era encontrada a la entrada del Inframundo, 

como ocurre en una pieza de Aristófanes, aparecía bien como una vaca, bien como una 

mula, bien como una bella mujer, o como una perra. Su rostro resplandecía como el fuego. 

Uno de sus pies era de bronce (pero el poeta obviamente exagera; otros narradores hablan 

solamente de sus sandalias de bronce, que Hécate más tarde se puso en su calidad de 

Tartarouchos, «Regente del Tártaro». En su calidad de diosa luminosa llevaba en cambio 

sandalias de oro). El otro pie de Empusa estaba tan emporcado de estiércol de mula que no 

parecía ser una pata de mula sino una pata de mierda de mula. Aquí, sin embargo, la 

mitología ha cedido al mero cinismo impúdico.
450

 

Por último, podemos citar a Praxidiké, ser mitológico cuya importancia vadea entre el hecho 

de considerarse un personaje secundario de las narraciones populares, como los personajes 

anteriores, al hecho de ser una diosa que suele ser nombrada “soberana del inframundo”, 

pues también estaba identificada con Perséfone, la esposa de Hades. Ligada a la tierra, los 

aspectos ctónicos de esta divinidad se patentizan por cuanto de fertilidad y riqueza en frutos  

de la tierra puede brindar, y por encarnar el terror propio que otras divinidades ctónicas 

también detentan, como las Erinias. Más aún, Praxidiké suele emparentarse con éstas por 
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castigar al perjuro, lo cual se constata en el hecho de tener un santuario junto al de las 

Erinias, a quienes Pausanias identifica con las diosas mani/ai, cuyo santuario fundado por 

Orestes se encontraba en las cercanías de Cerinia451: “El insensato que se aventura a prestar 

juramento “a la ligera” en el santuario de las Praxidikai o en el de las Euménides, sin 

asegurarse previamente de su perfecta pureza religiosa, queda sumido de inmediato en una 

furiosa crisis de pavor, semejante a la que sufrió Orestes en el lugar llamado Maníai 

(Delirios), nombre que, según Pausanias, designa a las Euménides.”452       

 Juramento, perjuicio y garantía de inviolabilidad, entre otros, son los aspectos que, a 

manera de vendetta, provocando en el perjuro un terror sagrado, descomunal e indeseable, 

cuyo efecto es el mismo temor que produce en los dioses la laguna Estigia453, al estar ligada 

a la fuente Tilfusa que, a su vez, se encuentra cerca de los citados santuarios, en la región de 

Beocia.454 A propósito de Tilfusa, en el episodio de la búsqueda de Apolo por un recinto 

propio, encontramos entre ambas divinidades, es decir, entre el dios olímpico y la susodicha 

laguna, una enemistad455 que se repetirá en el enfrentamiento entre el mismo dios y las 

Erinias456, pues las Erinias se ligan también a Tilfusa en otro mito: Erinia Tilfusa, o 

Praxidiké, es la diosa que se unió a Poseidón en forma de yegua, y de dicha unión nació el 

caballo Arión.457 Este mito se repite en una versión arcadia del anterior, en donde Deméter 
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vinculada a la Erinia, en su aspecto terrible de divinidad ctónica, también se une a Poseidón, 

ambos con la forma de equinos, y dan a luz al mismo caballo Arión y a una hija terrible e 

innombrable. Estos apuntes constatan que: 

La misma polaridad entre una Potencia de Furia que provoca una crisis de delirio y una 

Potencia de Apaciguamiento que devuelve la calma, el estado natural, aparece en la forma 

arcadiana de la Demeter furiosa y equina. En Figalia hay una gruta consagrada a Demeter 

Melaína, la Negra. Sus habitantes coinciden con los de Telpoussa en cuanto a la unión de 

Demeter con Poseidón; pero el fruto no fue el caballo Areion sino Déspona, la Señora. La 

Melaína, como la Erinis, pasa del estado de furia al de serenidad. El nombre de la Negra 

recuerda al de esas divinidades de Maníai que se le aparecieron sucesivamente a Orestes en 

dos formas: negras, mientras estuvo despojado de su espíritu y librado al Espanto; blancas, 

a partir de que, tras amputarse un dedo en expiación de su impureza criminal, recuperó su 

espíritu en el lugar llamado Ake, Remedios. Se representa a la Demeter Melaína con su 

forma furiosa, sentada sobre una piedra. Su cuerpo es de mujer, con cabeza y crin de 

caballo. De esa máscara equina brotan serpientes y fieras, a la manera de Gorgo.
458

  

Diferente a las deidades anteriores, y con todo a no ser precisamente una diosa, Gorgona es 

el terror mitificado y encarnado en las representaciones visuales que evocaban la 

sublimación por antonomasia de lo terrorífico, como las Erinias, lo cual veremos más 

adelante.459 Lo sobrenatural y lo prodigioso aparecen en todo su cenit en la máscara y el mito 

de la Gorgona, pues tan sólo su cabeza ya es icono de horror, como lo vuelve a atestiguar 

Odiseo: “[…] reuniéronse en torno por miles los muertos / con chillido horroroso y fui presa 

de lívido miedo, / no me fuese Perséfona augusta a mandar desde el Hades la cabeza del 

monstruo que infunde pavor, la Gorgona” 460. Aquí deinoi=o es la palabra que se traduce por 

“pavor”, pavor que siempre debió causar la mera mención del nombre de este extraño ser 

mitológico. Y es que Medusa, diferenciada de sus hermanas Esteno y Euríale por ser la 

única mortal de las tres Gorgonas461, simboliza por ello mismo la indefinición de lo divino, 

pues las otras dos son invulnerables e inmortales, más su fuerza deja de tener alguna 
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potestad luego de la muerte de Medusa. Ellas son nulificadas cuando la mortal pero más 

poderosa de las tres hermanas muere decapitada a manos de Perseo, a instancias de Atenea. 

 Además, en Medusa convergen las contrariedades más desconcertantes y las 

oposiciones más significativas: que de ser una mujer hermosa se convierta en un ser 

monstruoso, por tener serpientes en lugar de cabellos462, significa, por un lado, el paso de lo 

bello a lo feo, de lo humano a lo bestial, y de lo civilizado a lo salvaje; y por el otro, la 

metamorfosis que se da tanto en el personaje, híbrido por sus elementos animales, como en 

todo hombre que la mira cuando, luego de hacerlo, éste se convierte en piedra. El 

desconcierto, la contradicción y lo caótico se entremezclan en la imprudente contemplación 

del rostro de la Gorgona. La visión de ella, (en ambos sentidos genitivos de la frase, objetivo 

y subjetivo) inquieta como si se adivinase una presencia divina, sólo que a diferencia del 

qa/mbov que se produce en el mortal cuando contempla a los dioses463, en la contemplación 

de la Medusa se atisba de manera perturbadora el desorden que incita al espanto y al terror, 

por ver lo horroroso y deforme, más que por el respeto sumiso y piadoso del miedo 

reverencial relacionado con lo sagrado. A Medusa, como a casi todos los dioses, no se le 

debe ver directamente al rostro, pero a diferencia de otras deidades que castigan 

posteriormente a los mortales por mirarlos, la Gorgona surte un castigo inmediato y eficaz 

con su mirada: convierte a los hombres en piedra: 

Ésta (i. e. Medusa) era la única mortal, por eso Perseo fue enviado a buscar su cabeza. Las 

Gorgonas tenían cabezas rodeadas de escamas de dragón, grandes colmillos como de jabalí, 

manos broncíneas y alas doradas con las que volaban; petrificaban a quien las miraba. 

Perseo se detuvo junto a ellas aún dormidas y, guiada su mano por Atenea, volviendo la 

mirada hacia el escudo de bronce en el que se reflejaba la imagen de la Gorgona, la 

decapitó.
464

  

La mezcla de lo humano con lo animal por sí misma es paralizante, a causa del 

enfrentamiento que se produce entre la razón y lo inconcebiblemente irracional: el ámbito 

                                                           
462

 Según la versión del mito que nos presenta Ovidio. Cf., Ov., Met. IV 793-803. 
463

 Cf., supra, pp. 115-118. 
464

 Apollod., 2.4.2. Trad. de Margarita Rodríguez de Sepúlveda. Cf., también Ov., Met. IV 782 y 783. 



152 
 

animal. Y así como el dios Pan produce “pánico”465, merced a la epifanía de su ser híbrido, 

hombre y cabra, Medusa desconcierta porque reúne, en una, aspectos animales como el 

caballo466 (y es madre de Pegaso, el caballo alado) si atendemos a su antigua representación 

como Centauro o a su relación con Poseidón, dios de los caballos. Pero también es 

constantemente representada o descrita con alas de bronce467, y esta fusión con el ave y el 

ámbito superior del elemento aéreo incrementa en ella y en sus hermanas el reconocimiento 

de su cabal invencibilidad. Además, se le relaciona con el jabalí porque de su rostro se 

proyectan blancos y afilados colmillos de este furioso animal, los cuales eran como el 

contorno de su lengua viperina que ostentaba amenazantemente hacia fuera de la boca.468 

 Por último, hay que recordar que el animal por antonomasia que mejor simboliza sus 

aspectos mortuorios y escalofriantes es la serpiente, cuya trascendencia en la imaginería 

popular de todas las civilizaciones humanas le relegan todo su significado mortal y 

horripilante. Las Gorgonas, en lugar de cabellos, tienen serpientes, que al unísono emiten un 

silbido como el sonido del inframundo: la flauta.469 Conjuntamente, el veneno que produce la 

mordida de la serpiente está estrechamente ligado con la muerte, y de ahí surge, 

nuevamente, el miedo que se tiene a estos animales, reunidos en total confusión en el nido 

de cabellos serpentinos que es la cabeza de Medusa. Y ese veneno y silbido se repite otra 

vez en la amenaza que es su lengua desenrollada, como la lengua de una serpiente. Sin 

embargo, el aspecto más aterrador de Medusa es su mirada, mirada venenosa de víbora que 

paraliza y petrifica, como Fo/bov paraliza a los hombres en la guerra. Mirar la mirada de 

Medusa es mirar la muerte y morir al instante, abismarse en el ámbito de lo sobrenatural y 
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adentrarse en la oscuridad del Hades, con el lumínico y paralizante poder de esa mirada 

inyectada de veneno. Uno de los mayores terrores que puede experimentar un hombre es 

cuando ve a la Gorgona y a la vez es visto por ella, en total frontalidad y reconocimiento de 

uno mismo con ese “otro”, ajeno pero al mismo tiempo parte de sí, es decir, la muerte que a 

todo los hombres espera como destino certero, pero que al mismo tiempo, todos rehúyen. La 

cabeza, la máscara o la mirada de Medusa, son el culmen y la sublimación de la experiencia 

más extrema del terror, y como ya se había afirmado, el terror está profundamente 

relacionado con la capacidad de ver, pues se puede ver la exterioridad de los daímones, y 

desde afuera, desde esa exterioridad, nos perturban en lo más íntimo de nuestro ser. El terror 

se apodera de nosotros: 

Es en este contexto que corresponde estudiar la frontalidad. Lo monstruoso, tal y como se 

lo define aquí, tiene la característica de que sólo se lo puede visualizar de frente, en un 

enfrentamiento directo con esa Potencia que exige, para ser vista, que se penetre en el 

campo de su fascinación, corriendo el riesgo de quedar atrapado allí. Ver a la Gorgona es 

mirarla a los ojos y, con ese cruce de miradas, dejar de ser uno mismo, un ser vivo, para 

volverse, como ella, Potencia de muerte. Mirar fijamente a la Gorgona significa perder la 

vista, transformarse en piedra ciega y opaca.        
 […] la fascinación significa que el hombre no puede desviar su mirada, apartar su 

rostro de la mirada de la Potencia; su ojo se pierde en el de la Potencia que lo mira, como él 

la está mirando, hasta que él mismo es proyectado a ese mundo presidido por ella. 

 En la cara de Gorgo se produce una especie de desdoblamiento. Por efecto de la 

fascinación el espectador es arrancado de sí mismo despojado de su mirada, cercado e 

invadido por la cara que lo enfrenta y que, al suscitar el terror con su mirada y sus rasgos, 

se apodera de él y lo posee.
470

  

 

3.4. Erinias, la manifestación divina del terror. 

En todo este capítulo en que se ha establecido que el terror es una emoción que encuentra su 

origen en una ámbito físico, intrínseco a la corporeidad del ser humano, se ha aseverado 

también que, más significativo aún que el origen interno, el terror es causado desde fuera, 

por agentes divinos como los daímones o los dioses que incitan a la locura y al miedo más 

exacerbado, como la Medusa. Pero son las Erinias, en conclusión, las diosas que, todavía 

más que la propias Gorgonas, pueden ser invocadas como divinidades del terror, pues son 
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esos daímones o alástora a los que se ha referido anteriormente, quienes disparan la locura 

en el hombre que sufre la presencia real y visible de ellas, las Erinias, como sucede con 

Orestes. De este modo, debe afirmarse que el terror es una de las emociones más vívidas, y 

en él se cifra toda experiencia que de la locura se puede tener. El terror que lacera y 

aguijonea tiene como consecuencia natural la locura propia de las Erinias, la locura enviada 

por ellas, manifestada y experimentada como el pavor más destructivo.  

Terrible de decir, terrible de ver con los ojos, / hacia atrás salgo del recinto de Loxias, / no 

tengo fuerzas y no soy capaz de levantarme, / corro con las manos y no con la fuerza de las 

piernas: / pues una anciana asustada es nada, pareciendo una niña.
471

   

Ésta es la descripción de la reacción de la Pitonisa, en palabras de ella misma, cuando en la 

puesta en escena de Las Euménides, “ve” dentro de la gruta del oráculo de Delfos a las 

Erinias en grupo, asediando a Orestes. Ellas se encuentran dormidas en tanto que él aparece  

con la actitud del suplicante que busca la ayuda de Apolo, ataviado con las insignias de los 

suplicantes: el ramo de olivo coronado de cintas y lana.472 Llama la atención que la Pitonisa, 

quien como Loxias suele dar oráculos retorcidos, en este momento diga que lo que ve, una 

visión divina, no lo declarará enigmática o torcidamente, sino de manera clara: th=|de ga_r 

tranw~v e0rw~.473 Ahora bien, la relación que se da entre las Erinias y las aladas Gorgonas 

también se menciona en estos versos, puesto que la Gorgona servía, en tiempos clásicos, 

como paradigma del horror encarnado que no se debe ver, como ya se ha mencionado474. Y 

aún así, el horror que despiertan las Erinias es superior al que inspira Medusa, si atendemos 

a la descripción visual que de ellas nuevamente hace la Pitonisa. 

Delante de este hombre una extraña caterva / de mujeres duerme, en asientos colocada, / 

pero no mujeres sino Gorgonas digo, / pero ni a figuras Gorgónicas las compararé. / Ya 
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alguna vez vi pintadas a las que robaban / la comida de Fineo: verdaderamente se ve que 

éstas no tienen alas.
475

 

Ya el mismo Esquilo había establecido anteriormente esta filiación entre las Gorgonas, las 

Harpías y las Erinas, hacia el final de Las Coéforas476; lo mismo hace Virgilio en un pasaje 

de la Eneida477. A su vez, Eurípides hace un paralelismo entre la Gorgona, la Erinia y Lyssa, 

en su Heracles Furioso478, en donde se resalta con especial énfasis la mirada de Lyssa: “la 

Gorgona hija de la Noche con sus silbidos de cien cabezas de serpiente, Lisa cuya vista 

petrifica”.479 Y es justamente ahí, en la mirada, al igual que el terror que petrifica, que 

podemos relacionar a las tres divinidades, al recordar que ese terror y esa locura atraviesan y 

mancillan toda racionalidad y tranquilidad del individuo cuando se tiene la visión del agente 

que produce el miedo; en este caso, cuando se ve a la Gorgona, el agente del terror, a Lyssa, 

la diosa de la locura, de la rabia, y a las Erinias, quienes reúnen en su epifanía tanto el terror 

como la locura misma. No es raro que la Pitonisa diga que ya alguna vez vio pintadas a la 

Harpías, semejantes a las Gorgonas, pues su representación pictórica es evidencia de que 

dicha imagen estaba estrechamente ligada a la visión, así como toda pintura está ligada al 

acto de ver. La mirada aquí, y como se ha tratado de señalar, es crucial para entender el 

terror de estas divinidades o dáimones, y de este modo constatar que en Las Euménides, el 
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verso h} deina_ le/cai, deina_ d’ o0fqalmoi=v drakei=n480, y palabras como qaumasto_v481, 

tu/poiv482, ei}don […] gegramme/nav483, así como el verbo i0dei=n484, son palabras que, al 

describir la epifanía de las Erinias, están estrechamente ligadas al acto de ver.  

 La mirada es el principal medio del terror, pero lo es en sus dos modalidades. Se 

mira el terror y, porque se ve lo que es terrorífico, aunque suene redundante, el hombre se 

aterra. Pero también la mirada de estas diosas espanta. Ver a los ojos, los ojos de serpiente 

que petrifican, tanto de Lyssa como de Medusa, es conocer el punto más impactante de ese 

miedo que provocan con su rostro; a su vez, de los ojos de las Erinias “se derraman humores 

odiosos”485, “sus ojos gotean sangre repugnante”486. Así, se puede afirmar que mirar con ojos 

humanos los ojos de las diosas que se posan en nosotros, es ver el terror que se encarna en 

nuestra alma y cuerpo, y esa visión, por tanto, debe ser real: 

Mirar a Gorgo a los ojos es encontrarse frente a frente con el más allá en su dimensión 

aterradora, cruzar la mirada con el ojo que no se aparta, es la negación de la mirada, es 

recibir una luz cuyo resplandor enceguecedor, es el de la noche. Cuando miras fijamente a 

Gorgo es ella quien, al transformarte en piedra, te convierte en el espejo donde se refleja su 

rostro terrible; ella se reconoce en el doble, en el espectro que eres desde que enfrentaste su 

ojo. Para expresar en otros términos esta reciprocidad, esta simetría tan extrañamente 

desigual del hombre y el dios, lo que te muestra la máscara de Gorgo cuando quedas 

fascinado por ella es tú mismo, tú mismo en el más allá, esta cabeza vestida de noche, esta 

cara enmascarada de invisibilidad que, en el ojo de Gorgo, demuestra ser la verdad de tu 

propia cara. Es la misma mueca que aparece en tu rostro para imponerle su máscara cuando 

tu alma se hunde en el delirio y bailas la bacanal del Hades al son de la flauta.
487

   

Y las Erinias son más terribles que las Gorgonas. Cuando el mortal se enfrenta a las Erinias, 

las fre/nev quedan completamente afectadas, y la razón, como si por efecto de a1th se 

tratara, queda embotada y completamente trastornada por este fo/bov que se traduce en 

Medusa, Lyssa y la Erinia, el fo/bov que encarnan las tres diosas a la vez. Pero el mirar a las 
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Erinias produce un terror que conduce a la locura, a la mani/a, pues ellas son las diosas de la 

locura.488 Apolo, conocedor de ello, anima a Orestes diciéndole: “¡Recuerda!, que el miedo 

(fo/bov) no te venza (nika/tw) en tu ánimo (fre/nav).”489 Citemos nuevamente los versos de 

la misma obra, donde la Pitia describe la horripilante y monstruosa imagen de las Erinias. 

Éstas son 

negras y en todo odiosas: / resoplan con alientos asquerosos: / de sus ojos se derraman 

humores odiosos: / Y el orden justo es que ni a estatuas de dioses / se acerquen, ni a casas 

de hombres. / No conozco la raza de esta comitiva / ni qué tierra se glorifica el haber 

alimentado / a esta estirpe sin [acarrearse por ello] daño, y sin lamentar ese cuidado.
490

 

No resulta extraño que en la Orestíada, es decir, el conjunto de las tres tragedias que 

escenifican la cadena de daño en la familia real de Micenas, el inicio de dichas piezas 

teatrales siempre se dé en la plenitud de la noche y la oscuridad. Bajo el supuesto de que hay 

una asociación muy estrecha y simbólicamente efectiva entre las Erinias y la oscuridad 

misma, la noche y el color negro de la tierra -pues ellas también están ataviadas de negro y 

son hijas de la Tierra o la Noche491-, que es el color de la muerte, del Hades y de la locura 

(entendida ésta como melancolía), podemos comprender, por tanto, que esa oscuridad en que 

inician las tres obras no puede ser arbitraria en modo alguno.492 La oscuridad de la escena 

inicial del Agamenón y de las Coéforas alude a la presencia latente (y en Las Euménides, 
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visible493) de las Erinias, que generan y castigan cada uno de los homicidios al interior de la 

casa, desplegando sobre el escenario toda la fuerza persuasiva del terror entendido como la 

sangre familiar derramada, una brutal masacre producto de la locura. La presencia de estas 

diosas es una pesadilla que se hace patente, que se actualiza en la realidad de los hechos 

trágicos, como la oscuridad abrumadora y la ambientación fúnebre y tenebrosa de toda la 

Orestíada, que, pese a desvanecerse en el amanecer con los primeros rayos del sol, se 

intensifica en el desarrollo de los hechos y su significación trágica. En conclusión, las 

Erinias son, en Esquilo, la pesadilla encarnada cuya asfixia originada y experimentada 

durante el sueño, se actualiza en la vigilia de la tragedia: 

[…] el daímon Efialtes comparte varias características con las también calificadas de 

daímones Erinias, doncellas serpentinas que reproducen en versión ctónica el modelo 

olímpico propiciado por las Musas. A la doble y contradictoria actitud que Efialtes puede 

adoptar con respecto a los humanos al manifestarse ya sea como obsesiva pesadilla o como 

visión premonitoria, parece responder el poder ambivalente de las Erinias, capaces de 

conceder a los humanos tanto alegría como una existencia cargada de lágrimas. Por otra 

parte, el poder profético es también un atributo que Esquilo otorga a las Erinias cuando, al 

final de la obra, éstas prometen oráculos propicios para la ciudad de Atenas. Mientras que, 

con respecto a los poderes curativos de Efialtes, son de tener en cuenta los atributos que 

Atenea reconoce en las Erinias, quienes, convertidas en Euménides, serán las responsables 

de la buena salud de la ciudad ateniense.   

En el sentido de esta asimilación es también significativo que el aspecto 

amenazante de las Hijas de la Noche, invisibles para los mortales en general, sólo sea 

percibido, como si de fantasmas se tratara, por sus víctimas. Así, Orestes, tras haber 

asesinado a su madre, ve acercarse a las Erinias con toda claridad, mientras que nadie a su 

alrededor advierte la llegada de las Vengadoras. Pero lo que asocia fundamentalmente a las 

Erinias con el daímon Efialtes es el carácter opresivo de estos seres que caen con todo su 

peso sobre la víctima que asaltan, tal y como su propio himno anuncia.
494

 

 

Para finalizar este capítulo, resumamos que las Erinias, diosas de aspecto horrible, infunden 

en los seres humanos un miedo escalofriante cuando se les presentan. Los distintos agentes, 

según el pensamiento antiguo, de la experiencia diaria a veces ligada a la irracionalidad del 

ámbito divino, como el alma de un muerto, o como los dáimones o los mismos dioses -o 

todos a la vez-, difunden un miedo que encuentra su convergencia y máxima expresión en la 

                                                           
493

 Y aunque en Las Euménides el comienzo no es explícitamente circunscrito en la oscuridad sí descrita en las 

pieza anteriores, sabemos que la sustitución de la madrugada propia de dichas obras se da en la pieza final por 

la ubicación teatral en la gruta oscura del oráculo de Delfos, el ombligo de la tierra. Cf., A., Ch. 55-65.  
494

 Ana Iriarte Goñi, De amazonas a ciudadanas…, pp. 73 y 74. 



159 
 

aparición de las Erinias. Éstas, para asustar, forzosamente tienen que ser vistas, y ellas deben 

mostrarse, sino a todos los mortales, sí a aquel que quieren atormentar con ese pavor que 

provocan tanto en su persecución como en su manifestación monstruosa. El terror está 

estrechamente vinculado a la mirada. El miedo a la oscuridad, el miedo a la muerte, y el 

miedo a la oscuridad de la muerte, están asumidos en las imágenes poéticas que evocan las 

Erinias cuando se les mira. Lo mismo sucede con el miedo a ver un muerto, un demonio o 

un dios terrible, todo lo cual puede experimentarse de manera vívida al menos en los sueños 

o pesadillas, pues ahí vemos cosas que al despertarnos aún nos abruman. En consecuencia, 

las Erinias son las diosas de la tragedia en tanto que la tragedia es el género que, en términos 

aristotélicos, pone en escena el terror que se puede contemplar y que provoca la 

conmiseración hacia el héroe por parte del público.    

 Anteriormente también se ha hablado de la locura, y la razón por la que se liga la 

locura con el terror, es porque la locura se representa de muchas maneras, en experiencias 

múltiples, pero el loco, a diferencia del cuerdo, suele ver cosas aún más verdaderas, y por 

ello sofocantes: el terror no es una alucinación o un simple estado psíquico, sino -según 

Esquilo- una vivencia y experiencia tan real como los efectos físicos y teatrales que 

enarbolan la tragedia de la Orestíada. De este modo, se puede enloquecer si la sensación del 

terror pasa de ser una mera emoción, o una pasión, a la locura que es su máxima expresión. 

La experiencia de la locura, o qué es la locura, se ha definido aquí en relación únicamente 

con el terror, pues el terror en exceso es la locura que los seres humanos, al ver cosas ciertas 

pero indeseables, pueden vivir como la experiencia más real, donde ver la horrible verdad es 

equivalente a perder la razón:   

Es en el espacio de la pura visión donde la locura despliega sus poderes. Fantasmas y 

amenazas, apariencias puras del sueño y destino secreto del mundo. La locura tiene allí una 

fuerza primitiva de revelación: revelación de que lo onírico es real, de que la tenue 

superficie de la ilusión se abre sobre una profundidad irrecusable, y de que el cintilar 
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instantáneo de la imagen deja al mundo presa de figuras inquietantes que se eternizan en 

sus noches; y revelación inversa pero no menos dolorosa, que toda la realidad del mundo  

será reabsorbida un día por la Imagen fantástica, en ese momento situado entre el ser y la 

nada: el delirio de la destrucción pura; el mundo no existe ya, pero el silencio y la noche 

aún no acaban de cerrarse sobre él; vacila en un último resplandor, en el extremo del 

desorden que precede al orden monótono de lo consumado. En esta imagen inmediatamente 

suprimida es donde viene a perderse la verdad del mundo.
495
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LAS ERINIAS Y ORESTES  

EN LAS EUMÉNIDES 

 

 

 

 

 

 

En los capítulos anteriores, se habló de la locura y el terror a partir del uso de ejemplos de 

distintas fuentes de la literatura clásica, no sólo procedentes de textos trágicos, y con tales 

fuentes se hizo una interpretación que conducía a entender simbólicamente esa locura y ese 

terror dentro del teatro clásico ateniense. En este último capítulo, todo lo ya establecido 

acerca de estos aspectos psicológicos, locura y terror, se concretará y comprobará en el 

análisis minucioso de la puesta en escena Las Euménides, la última pieza teatral de la 

trilogía conocida como Orestíada, trilogía que, por cierto, es la única que nos ha llegado 

íntegra. Con las tres obras que la componen, a saber, Agamenón, Las Coéforas, y Las 

Euménides, Esquilo ganó el concurso trágico en el año 458 a. C., pero no volvió a escribir 

más, pues murió hacia el 456 a. C.496 Las Euménides representa, en resumen, el final de una 

serie de asesinatos que se dan al interior de la casa real de Micenas, según el mito, y que 
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posiblemente comienzan a partir de la maldición que de Mírtilo recibió Pélope497, el 

iniciador de la dinastía de la casa real de Micenas; o bien, luego de los actos impíos de 

Atreo, descendiente de Pélope, y padre de Menelao y Agamenón, los caudillos de la guerra 

de Troya; puesto que Atreo, execrablemente, ofrece como banquete el cuerpo de los hijos de 

Tiestes, su propio hermano, cuyos nombres eran Áglao, Calileonte y Orcómeno, con miras a 

cobrar venganza por una afrenta amorosa, consumada por Tiestes tiempo atrás, y por el 

intento de usurpación del trono real: éste maldice la descendencia de Atreo, y por ello, 

Agamenón es asesinado a manos de su propia esposa, Clitemnestra, confabulada con Egisto, 

el hijo sobreviviente de Tiestes y postrer amante de la reina. Cabe resaltar que el asesinato 

de Agamenón a manos de su propia esposa tiene, a su vez, dos posibles explicaciones: por 

un lado, la maldición que pesa en la casa de los atridas, ya expuesta arriba, y por el otro, el 

hecho de que él, para que la flota aquea pudiese partir a Troya desde la costa de Áulide, 

tiene que sacrificar a su propia hija Ifigenia por imposición divina; por esta razón 

Clitemnestra lo asesina, pues se convierte en el asesino de la propia hija. Del mismo modo, 

la reina y Egisto mueren a manos del hijo de aquélla, Orestes, en venganza de la muerte del 

padre.498
 Néstor, el insigne anciano consejero de Agamenón en la guerra de Troya, narra así 

los hechos: 

«Vas, ¡oh hijo!, a saber con entera verdad todo eso, / y de cierto que fue como tú lo 

supones. Si vivo / encontrara en sus salas a Egisto, volviendo de Troya, Menelao, el Atrida 

de rubios cabellos, seguro / no se alzara una tumba a su cuerpo después de la muerte, / que 

los perros lo hubieran comido y las aves rapaces […] pues él había cometido un gran 

crimen. /  Mientras todos allá soportábamos tantos trabajos, / él tranquilo en el fondo de 

Argos, criadora de potros, / requería con palabras de amor a la esposa del rey. / 

Clitemnestra divina negóse al principio a la infame / pretensión: era aún virtuosa en su 

pecho y tenía / junto a ella a un aedo a quien, presto a embarcar para Troya, / el Atrida 

prolijo encargó de velar por la reina. / Mas fatal decisión de los dioses la ató a la derrota: 

llevó él al cantor a una isla desierta y dejólo convertido en despojo y botín de las aves; 

entonces / a su gusto entregados los dos, trasladóla a sus casas  […] Entretanto, / en sus 
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casas Egisto dispuso la traza maldita / y al Atrida dio muerte: su pueblo quedó esclavizado. 

/ Siete años fue rey en Micenas la rica; al octavo, llegó allá por su mal desde Atenas 

Orestes divino, / que, de nuevo en su patria, mató al matador de su padre, / a aquel pérfido 

Egisto asesino del héroe glorioso. / 

 Ofrecía después a los dánaos funéreo banquete / por su madre execrable y el vil 

homicida […]»
499

 

 

Cantos más adelante, en la misma Odisea, el fantasma de Agamenón narra su propia muerte 

ante Odiseo de la siguiente manera: 

ʿ¡Oh Laertíada, retoño de Zeus, Ulises mañero! / En verdad no acabó Posidón con mi vida 

en las naves / suscitando las ráfagas fieras de vientos adversos / ni me dio muerte en tierra 

tampoco ningún enemigo; / que fue Egisto el que urdió consumar mi ruina de acuerdo / con 

mi pérfida esposa. Invitado a su casa, en la mesa / me mató como matan a un buey de cara 

al pesebre / con la muerte más triste; y en torno también uno a uno / sucumbieron mis 

hombres. Así colmilludos jabatos / van muriendo en la casa de un noble opulento en los 

días / de comidas a escote, de bodas, de ricos festines. / Tú ya has visto, sin duda, morir 

multitud de varones / tanto en la lid singular como en recios combates de guerra; / pero 

nunca sentiste una compasión cual te hubiera / embargado si allá entre las jarras y mesas 

repletas / nos miraras yacer en el piso humeantes de sangre. / Oí, en esto, la voz lastimera 

de la hija de Príamo, / de Casandra, a la cual sobre mí la falaz Clitemnestra / daba muerte; 

expirante ya en torno al cuchillo, los brazos / intenté levantar, mas en vano. Y aquella 

impudente / apartóse y no quiso, ni viéndome ir ya para el Hades, / con sus manos mis ojos 

cubrir ni cerrarme los labios. 

 En verdad no hay nada más fiero ni más miserable / que mujer que tamañas 

acciones prepara en su pecho, / como el crimen inocuo que aquélla que ideó de dar muerte / 

al esposo, señor de su hogar. ¡Y yo, en tanto, pensaba, / al llegar a mi casa de nuevo, gozar 

del cariño / de mis hijos y siervos! Sin par en su mente perversa, / la ignominia vertió sobre 

sí y, a la vez, sobre todas / las mujeres, aun rectas, que vivan de hoy más en el mundo.ʾ  

 De ese modo él habló y, a mi vez, contestándole dije: 

 ʿ¡Oh desgracia! De antiguo ya Zeus, el de amplia mirada, / al linaje de Atreo con 

saña persigue ayudando / mujeriles designios: Helena perdiónos ya a muchos / y ahora a ti 

de tan lejos urdió su traición Clitemnestra.ʾ
500

      

        

En la Orestíada se representan, en cada una de las tres piezas, las muertes, primero, de 

Agamenón en la pieza homónima y la primera de la trilogía; luego se narra la de 

Clitemnestra en Las Coéforas, a manos de su propio hijo Orestes. Y, finalmente, dado que 

falta un eslabón familiar que vengue la muerte de la madre, en Las Euménides se escenifica 

cómo las Erinias, transformadas durante del desarrollo de la acción en Euménides, buscan 

dar muerte al matricida; pero la cadena de venganza se rompe con la irrupción y defensa que 

prestan a la causa de Orestes los dioses olímpicos Apolo y Atenea. Y en este mito, inserto y 

agotado en su ínfimos detalles en Las Euménides, obra que pone en escena la persecución de 
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Orestes por parte de las Erinias, nos detendremos para explicar, ya minuciosamente, lo dicho 

arriba de manera general en torno a la locura y el terror, como manifestación de la 

persecución divina que llevan a cabo las Erinias. 

 En realidad, las ideas políticas y religiosas de Esquilo nunca estuvieron al margen de 

sus obras, pues en ellas se refleja su ideología concerniente a estos y otros aspectos del 

contexto cultural e histórico que le tocó vivir. No es raro, por tanto, encontrar veladas 

alusiones, ya sea a manera de crítica o a manera de exaltación, al momento histórico que lo 

ceñía, donde la vida política y las vicisitudes de su polis Atenas, determinaban todos los 

otros aspectos de la cultura griega, incluyendo la fructificación del teatro. Por esta razón, 

vale la pena recordar el contexto histórico en el cual se representó la Orestíada, hacia el 458 

a. C; Atenas emprendía la guerra contra los persas y contra Esparta, pues consumada la vida 

de Cimón, subía al poder la facción democrática que procuraba una economía basada en el 

imperialismo, con la famosa liga marítima de las islas Cícladas –la liga Délica-, encabezada 

por Atenas, islas a las cuales esta polis posteriormente subyugó. Así, esta democracia interna 

de igualdad social entre sus ciudadanos, y encabezada por Pericles, se cimentaba en un 

poder cuasi oligárquico y de sometimiento exterior, lo cual le recordaba a Esquilo los 

momentos de tiranía que a él le había tocado vivir en su infancia, con Pisístrato y sus hijos, y 

luego enfrentándola en carne propia, contra la figura histórica del invasor persa, Jerjes, en la 

batalla de Maratón en la cual el poeta participó.501
   

 Estos hechos históricos tienen su eco en la recreación poética de las tragedias de 

Esquilo, donde el autor pone cierto énfasis en la caída de los grandes tiranos, que en el teatro 

son los héroes trágicos en su encumbramiento y consecuente caída, como Agamenón o el 
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mismo Jerjes502; y todo ello bajo la consigna de que cualquier injusticia que contrarreste el 

buen funcionamiento de la polis, al interior como al exterior de ella, y por ende, sin el 

consentimiento de la voluntad inescrutable de los dioses, conlleva necesariamente a la caída, 

como Egisto o Eteocles503, de toda polis o gobernante soberbio, tal como le sucede 

posteriormente a Atenas. Y en ello se cifra toda justicia según la moderación y buen orden 

que nunca deja de tener presente Esquilo en la representación de sus obras trágicas. Él se 

anticipa a ese fenómeno histórico que se da al final de la guerra del Peloponeso, es decir, la 

caída de su pólis, pero siempre aludiendo a que la justicia, la mayoría de las veces, no puede 

ser conocida tan fácilmente por los mortales504, aunque sí supuesta de cierto modo, en donde 

política y religión siempre tienen que converger en el mismo punto, y ahí donde haya una 

oposición, o sea, una enfrentamiento entre la physis y el nómos, se gesta también la esencia 

de lo trágico en el hombre. Retomando una idea muy antigua, pero asimismo válida e 

ilustradora acerca de lo que es la tragedia, Lesky cita a Goethe, diciendo:  

Cualquier intento de determinar la esencia de lo trágico debe arrancar necesariamente de las 

palabras que Goethe dijo […]: “todo lo trágico se basa en un contraste que no permite 

salida alguna. Tan pronto como la salida aparece o se hace posible, lo trágico se esfuma.” 

[…] El trágico contraste puede decidir, en el mundo de los dioses, los polos opuestos de 

este contraste pueden ser Dios y el hombre o puede tratarse de adversarios que se levantan 

uno contra otro en el pecho mismo del hombre.
505

  

 

4.1 Mitopoiésis de las Erinias 

4.1.1 Hijas de la tierra 

Hesíodo narra el nacimiento de las Erinias del siguiente modo: 

Llegó, conduciendo a la noche, el gran Urano, y en torno / de Gea, deseoso de amor, se 

extendió y se alargó / en todas partes; mas el hijo [i. e. Cronos] desde el acecho tendióse / 

con la mano izquierda, y con la derecha asió la hoz enorme, / larga, de afilados dientes, y 

los genitales del padre  / con vehemencia amputó, y los echó tras de sí a dispersarse, / 

después. Mas ellos no en balde de la mano escaparon; / porque cuantas gotas surtieron, 

sangrientas, / todas las acogió Gea; y con el volver de los años / procreó a las fuertes 
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503

 Lo cual se narra en Los Siete contra Tebas.   
504

 Idea que es un claro eco del pensamiento hesiódico y soloniano sobre el concepto de justicia en la 

regulación entre los hombres, y entre éstos con los dioses. 
505

 Albin Lesky, La tragedia griega, pp. 24 y 25. 
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Erinias y a los enormes Gigantes, / coruscos en armas, que largas lanzas tenían en sus 

manos, / y a las Ninfas que Melias llaman sobre la tierra infinita.
506

    

Las Erinias son hijas de la Tierra y están vinculadas a ella no sólo por su nacimiento, sino 

por un orden de imágenes y símbolos que las supeditan a un dominio de la realidad que 

trasciende otras esferas divinas, de las cuales es la antigua creencia en la misma Tierra, la 

deidad primigenia, y en sus aspectos ctónicos, la que detenta a las Erinias un supremo poder 

tan arraigado como los elementos que les son afines. En la cita anterior, Hesíodo hace de las 

Erinias las hermanas de los Gigantes, y en éstos se puede reconocer su filiación con Gai=a ya 

desde la etimología de su nombre, puesto que en gi/gav aparece la raíz gh=. Pero ambos 

grupos de seres deíficos comparten no sólo a la Tierra como madre, sino también cualidades 

afines, una serie de características que a continuación se expone: 

En primer lugar, hay que destacar el aspecto físico tanto de unos como de otras, 

puesto que en las representaciones visuales los Gigantes son seres híbridos, mitad serpiente, 

mitad hombre, según se puede atestiguar en el friso del templo de Zeus, en Pérgamo, que 

aun con ser una representación tardía, misma que no encontramos en Hesíodo ni los poetas 

del siglo V a. C., atestigua  la presencia del elemento ctóncio. Así, la serpiente nuevamente 

se asocia a las Erinias, si recordamos la comparación que se ha establecido entre ellas y las 

Gorgonas, pues ambas tienen cabellos viperinos507, y en Las Euménides de Esquilo, son 

señaladas abiertamente como víboras por la propia Clitemnestra: “el sueño y el cansancio, 

confabulados, han enseñoreado y disminuido el vigor de la terrible serpiente (drakai/nh)”.508 

También en Virgilio encontramos esta asociación atributiva con la serpiente: “Del cubil de 

las horribles diosas, de las tinieblas infernales hace salir a Alecto, la que enluta las almas 

                                                           
506

 Hes., Th. 176-187. Trad. de Paola Vianello. 
507

 Cf., supra, pp. 154-160. 
508

 A., Eu. 128 y 129: u3pnov po/nov te ku/rioi sunwmo/tai / deinh=v drakai/nhv e0cekh/ranan me/nov. 
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[…] tantas formas es capaz de adoptar, tan feroces cataduras, tantas las negras víboras que 

pululan en ella.”509  

La serpiente simboliza el aspecto ctónico, la potestad de la tierra, o en otras palabras, 

la fertilidad, lo femenino y hasta cierto punto, la renovación cíclica de la vida, es decir, la 

perpetuidad vital de este animal en el mundo; pero al mismo tiempo simboliza lo salvaje y lo 

monstruoso, un peligro contante para los seres humanos gracias a la muerte que se destila en 

su mordida y su mirada. Los Gigantes y las Erinias son viperinos, como Tifón, hijo también 

de la Tierra y concubino de Equidna, otro ser paradigmático en el mito griego que del 

mismo modo tiene forma de serpiente, como sus hermanas las Gorgonas.510
   

Ahora bien, el aspecto descomunal y la fuerza brutal es quizá el más característico 

talante de los Gigantes. Hay que mencionar que participaron en la “gigantomaquia”, impía 

guerra que declararon a los dioses olímpicos con vistas a ser los nuevos regentes del 

universo511; del mismo modo, el ya citado Tifón -quizá el último de los Gigantes- amenazó el 

trono de Zeus, y casi logra derrocar al Crónida si no es por mera casualidad. Entre Tifón y 

los Gigantes, todos hijos de la Tierra, hay un común denominador, además del aspecto 

                                                           
509

 Ver., En. VII 324, 325, 328 y 329. Trad. de  de Javier de Echave-Sustaeta.             
510

 Aunque Medusa, la única mortal entre las tres Gorgonas, puede ser no la hermana sino la madre de Equidna. 

Cf., Hes., Th. 270-332. Para la interpretación del verso 295, cf., p. CCXXII de la edición de Paola Vianello, y 

cf., también, Antonio Ruíz de Elvira, Mitología Clásica, pp. 46 y 47: “Una importante familia de monstruos es 

la que empieza en Equidna ( 1Exidna, ʽVíboraʼ), cuya filiación es dudosa. En Hesíodo su madre, designada sólo 
por el pronombre h9 en Theog. 295, lo mismo puede ser medusa que Calírroe o Ceto; parece preferible entender 

esta última, lo que en cierto modo está apoyado por la indicación, en Ferecides […] de que el padre de Equidna 

es Forcis […] Hesíodo describe a Equidna (vv. 297-300) como mixta de mujer y serpiente […]”. Lo destacable 

de todos estos monstruos descendientes de la Tierra, o de Forcis y Ceto, criaturas terrígenas (Gigantes, Tifón, 

Equidna, Gorgonas y las Erinias), es que están íntimamente vinculados con las serpientes, animales telúricos. 

Por otro lado, en las Fenicias, Eurípides equipara en un mismo nivel a tres seres mitológicos que, por sus 

aspectos intrínsecamente semejantes, están estrechamente relacionados con la serpiente (cf., E., Ph. 1019-

1031): “¡Viniste, viniste, alígera, parto de la tierra y de la infernal Equidna, raptora de Cadmeos, muy 

destructiva, muy lamentable, mitad doncella, monstruo asesino, con alas frenéticas y garras ávidas de carne! 

 La que antaño, de los guerreros de Dirce, arrebatando por los aires a los jóvenes, con un canto 

lúgubre, y como una funesta Erinis traías, traías angustias de sangre a su patria.” (Trad. de Carlos García 

Gual). Las Erinias, Equidna, y la serpiente a la que diera muerte Cadmo, se relacionan entre sí principalmente 

por un aspecto: la muerte.  
511

 Cf., Antonio Ruíz de Elvira, Mitología clásica, p. 49. 
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serpentiforme y es, con mucho, la fuerza destructiva que los caracteriza, fuerza tan superior 

que ostentan a tal grado que ellos siempre representan una continua amenaza para el poder y 

el orden impuesto por Zeus y los restantes dioses jóvenes. Dicha potencia sobrenatural bien 

puede ser entendida o interpretada como la representación de las fuerzas destructivas de la 

naturaleza, ligadas a la tierra, que devastan todo a su paso y por ello mismo provocan tanto 

miedo a los hombres, que son evocadas bajo la concepción de lo divino en todos sus rasgos 

y parámetros.  

No se puede definir ya con mucha precisión las categorías correspondientes a los diversos 

monstruos griegos, aunque puedan lanzarse algunas hipótesis razonables, tales como que 

los monstruos de forma serpentina son ctónicos, de la tierra, por lo que representan los 

poderes de los muertos, o de los terremotos, o incluso el dominio de algo como la 

autoctonía (en el caso de los primeros reyes de Atenas); o que los monstruos de múltiples 

cuerpos o múltiples miembros tienen esa forma simplemente para representar un enemigo 

terrible para un héroe o un dios antropomórfico; o que los monstruos alados suelen 

proceder de Oriente Próximo.
512

 

Pero así como los Gigantes, Tifón, y quizá los mismos Titanes, por no mencionar a los 

Hecatonquiros, las Erinias son tan poderosas en cuanto a esa fuerza que representa la 

violencia de ciertos fenómenos naturales, aunque el poder de ellas radica más bien en 

prerrogativas de distinta índole en pos del mantenimiento del kosmo/v. 

En el anterior pasaje de Hesíodo513, ellas son calificadas con el epíteto de 

krate/rai514, es decir, ellas son “poderosas”, implacables y rencorosas. Su vínculo con la 

Tierra las asemeja a todo lo que se relaciona simbólicamente con ella, a saber, lo femenino, 

la fertilidad, la procreación y la vida, realidades ligadas al ámbito ctónico del divino 

femenino.515 Sin embargo, también se relacionan con su lado terrible y dominante516, máxime 
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 Geofry S. Kirk, El mito…, pp. 199 y 200.  
513

 Hes., Th. 176-187. 
514

 Ibid, 185. En este verso, nótese el quiasmo entre los sustantivos y sus adjetivos: gei/nat’ 0Erinu=v te 
kratera_v mega/louv te Gi/gantav. 
515

 Cf., Walter F. Otto, Los dioses de Grecia…, p. 12: “De sus manos viene la bendición de la tierra; salud, 

fertilidad, riqueza, paz […] Por tal motivo los atenienses les ofrecen sacrificios en sus nupcias. En Atenas sus 

imágenes (véase Pausanias 1, 28, 6) no tenían nada de horroroso. La mayoría de los nombres con los cuales se 

les invocaba, por todas partes, no manifiestan terror, sino veneración: Semnai, como se llaman en Atenas, 
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con ese poder que subyuga todo por la ley de la necesidad inviolable e irreductible de la 

realidad humana, que es el destino de muerte que a todo mortal espera. Pues así como en la 

tierra se gesta el secreto de la vida, ostensible en sus aspectos nutricios, y por ello 

bondadosos, también se nutre el misterio de la muerte, de la terrible muerte incomprensible e 

inevitable; pues a ella misma, a la tierra, los seres vivos retornan cuando mueren.  

Es un dominio maternal [i. e. lo femenino] de figuras, tensiones y órdenes cuya santidad 

penetra toda la existencia humana. En el centro está la tierra misma, como diosa primordial, 

bajo muchas denominaciones. De su seno brota toda la vida y toda la abundancia y a él 

vuelven. Nacimiento y muerte le pertenecen, cerrando en ella misma el círculo sagrado. Por 

eso es tan inagotable su vitalidad, tan ricos y bondadosos sus regalos, tan sagradas e 

inviolables sus leyes. Todo ser y acontecer ha de someterse a un orden firme. La furia de las 

Erinnias se despierta cuando se altera este orden. Donde se comete algo contra la naturaleza 

claman su “¡No!”.
517

   

Pero la muerte está estrechamente relacionada con la tierra no sólo merced a la inhumación 

practicada desde antiguo por el género humano, sino también por la simbología y mitología 

atribuidas a la tierra y a la muerte, y a la oscuridad de ambas: por ejemplo, el oscuro Hades, 

el Erebo o el Tártaro, son regiones a donde el alma del mortal viaja después de morir, 

mismas que se ubican al interior de la Tierra518, dentro de sus entrañas: 

La fe antigua se arraiga en la tierra y en los elementos de la misma existencia. Tierra, 

procreación, sangre y muerte son las realidades que la dominan. Cada una de ellas tiene su 

propio ámbito de imágenes y necesidades, nada se deja quitar, por la libertad de la razón, de 

la severidad de su “aquí y ahora”. Dichas realidades son bondadosas y benéficas para el que 

permanece fiel, pero temibles para el que las desprecia, sea por arbitrariedad o necesidad; 

engloban la vida de la comunidad y del individuo en sus órdenes inmutables. Siendo una 

multiplicidad, pertenecen al mismo reino. No sólo son homogéneas, sino que se confunden 

todas en una sola entidad. Lo notamos en la representación de sus deidades; todas son 

                                                                                                                                                                                 
quiere decir “las Respetables”: en otros lugares Euménides, “las Benévolas”, o Potniai, “las Patronas”. Así son 

parientes de otras deidades de la tierra, como las Cárites. Deméter. La antigua madre telúrica lleva, como 

Deméter Erinnia, el nombre de ellas, y Gea misma se llama su madre […] Los versos de Epiménides 

(Fragmento 19, Diels) manifiestan  inequívocamente su vinculación con la tierra y la vieja generación de los 

dioses […]”.  
516

 Cf., ibidem: “Pero la bendición de las deidades telúricas está sujeta al gran orden del cual ellas mismas son 

guardianas. ¡Ay de aquel que lo viole! Las afables bienhechoras se convierten al punto en espíritu maldiciente 

del que no se puede escapar; son implacables. Este celo en la vigilancia de las sagradas leyes de la naturaleza, 

esta lúgubre ira contra todos los que las desdeñan, esta espantosa consecuencia por la que se les pide cuenta, 

teniendo que responder hasta la última gota de sangre por lo que han hecho –no importa si han obrado de buena 

fe, si se arrepienten o piden indulgencia- este carácter severo y amenazante, aparecen en las Erinnias con 

singular aspereza […]”.  
517

 Ibid, pp. 14 y 15. 
518

 Cf., Hes., Th. 119; 716-819. 
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allegadas a la tierra, todas tienen parte en la vida y en la muerte. Aun teniendo su carácter 

particular, podemos calificarlas como deidades telúricas o mortales.
519

 

Por todo lo anterior, no cabe la menor duda de que las Erinias son descendientes de la 

Tierra520, y velan por el orden natural emanado necesariamente del continuo devenir de la 

existencia sobre el elemento primigenio, la diosa que llegó a ser (ge/nete) inmediatamente 

después de Caos (au0ta_r e1peita), el primero de todos los dioses (prw/tista).521 Y gracias a 

la Tierra, todos los seres -animales, hombres y dioses-, tienen un hábitat común522, siendo 

todos éstos, en última instancia y sin excepción alguna, también descendientes de ella: “Gea 

de amplio seno, cimiento siempre seguro de todo / inmortal que habita la cumbre del Olimpo 

nevoso.”523 El orden que obedecen los dioses telúricos no es ciertamente un orden 

establecido y recién instaurado, sino originado de la coerción y coacción de las distintas 

potestades divinas que acontecen en el campo de acción de la vida, que es la Tierra misma. 

Las Erinias, en una palabra, son garantes infalibles e infatigables de ese orden trascendente e 

inmanente, que se remonta al origen de los distintos modos de relación, no sólo entre 

hombres, sino entre dioses, puesto que ellas nacen de un primer acto sacrílego y artero, 

calificado como execrable y vilipendiado ya desde su consumación: la mutilación traicionera 

de los genitales del dios Urano.524 Ellas vigilan los límites y cuidan que no sean rebasados, 
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 Walter F. Otto, op. cit., pp. 11 y 12. 
520

 Hay que recordar la asociación existente entre la Erinia y Deméter, la deidad de la tierra en su aspecto 

nutricio. En el mito en que Deméter se une a Poseidón, ella, furibunda, se transforma en Deméter-Erina. De 

dicha unión, como ya se mencionó anteriormente (cf., supra, pp. 145-153) nace el caballo Arión y la “diosa 

negra” cuyo nombre está prohibido.  
521

 Cf., Hes., Th. 116-117. 
522

 El carácter de la Tierra como “madre universal” (cf., Antonio Ruíz de Elvira, Mitología clásica, p. 37), se 

constata en los diversos epítetos que le asignan poetas griegos y romanos. Cf., por ejemplo, Hom., himny XXX. 

1-7: “Voy a cantar a la Tierra, madre universal, de sólidos cimientos, la más augusta, que nutre en su suelo 

todo cuanto existe. Cuanto camina por la divina tierra o por el ponto, o cuanto vuela, se nutre de tu 

exuberancia. Por ti se vuelven prolíficos y fructíferos, soberana, de ti depende dar la vida o quitársela a los 

hombres mortales” (Trad. de Alberto Bernabé Pajares); Hes., Erga, 108; A., Pr. 90; Pi., N. VI.1; y Ov., Met. I 

383 y 393.  
523

 Hes., Th. 117-118. Trad. de Paola Vianello. 
524

 Cf., Hes., Th. 207-210. Al respecto, es curiosa la afirmación de la pitonisa en las Euménides de Esquilo, 

pues ella expresa que “no conoce qué tierra (ou0d’ h3tiv ai}a)” pudo haberlas parido sin haber sufrido después 

algún daño, y sin lamentarlo: to_ fu=lon ou0k o1pwta th=sd’ o9mili/av / ou0d’ h3tiv ai}a tou=t’ e0peu/xetai ge/nov 
/ tre/fous’ a0natei_ mh_ metaste/nein po/non. (A. Eu. 57-59). Recordemos que en esta pieza, la Tierra no es la 
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castigando cualquier desajuste que se perpetre. La muerte, aún con su halo de oscuridad, 

tiene cabida en este orden, pues es parte de la vida, y todo acto impío que arremeta contra la 

sacralidad propia del mundo de los muertos, si se mancilla cualquier asunto a él referido, 

siempre es y debe ser castigado por estas diosas ctónicas, sin posibilidad alguna de 

absolución: las Erinias castigan toda profanación contra la tierra, todo sacrilegio, como 

cuando un homicidio es perpetrado especialmente entre familiares, porque el destino de la 

vida de los hombres es cosa que estos mismos ignoran y que compete, en última instancia, a 

los dioses, a la Tierra y a las Moiras. El destino de muerte de cualquier hombre no es 

decisión que concierna al consejo ni del más sabio de los hombres.  

4.1.2. Terribles seres nocturnos 

No es mera casualidad que en el acto que dio pie al nacimiento tanto de las Erinas, como de 

Gigantes y Ninfas melias, haya participado la Noche: “Llegó, conduciendo a la noche el 

gran Urano, y en torno / de Gea, deseoso de amor, se extendió y se alargó / en todas partes 

[…]”525, pues quizá la Noche (Nu/c) funge aquí como cómplice de los amoríos de Gea y 

Urano.526 Como quiera que sea, aquélla está presente en el nacimiento de las Erinias, de ahí 

que no sea de extrañar otra versión de la mitopoiésis sobre éstas, donde es la Noche, y no la 

                                                                                                                                                                                 
madre de las Erinias, sino la Noche. Aún así, es probable que aquí haya una velada alusión al pasaje hesiódico 

del nacimiento de las diosas, pues en la Teogonía, la Tierra parió a la Erinias “lamentando” el sometimiento 

por parte de Urano, así como la fechoría insinuada por la propia Tierra a Cronos, quien usó la hoz contra su 

padre (cf., Hes., Th. 154-210). El autor intelectual de la mutilación de Urano, se podría decir, es en última 

instancia Gea.       
525

 Hes., Th. 176-178. Trad. de Paola Vianello. 
526

 En la versión de Paola Vianello, en una nota al texto en español (Cf., Hesíodo, Teogonía. Trad. de P. 

Vianello, p. CCCXIX) la traductora dice: “La unión sexual del Cielo y la Tierra se da en la noche, cuando se 

borran en la oscuridad los contornos de los cuerpos y todo se confunde en una masa indistinta”. Si seguimos 

esta interpretación naturalista, la Noche no sólo sería cómplice de los amoríos de estos dioses, sino que su 

unión sexual se da a auspicios de la diosa, en el seno de la oscuridad que es la diosa, Nu/c.    
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Tierra, la madre de las Erinias.527 O bien, Noche y Tierra528 pueden compartir la maternidad 

de estas diosas serpentinas, terribles seres nocturnos: 

EXTRANJERO. – Antes de que te informes de más cosas, sal de este lugar. Pues ocupas un 

sitio en el que no es piadoso poner los pies. 

EDIPO. – ¿Qué lugar es? ¿A cuál de los dioses se considera que pertenece?  

EXTRANJERO. – Es un lugar sagrado y no habitable. Lo poseen las temibles diosas hijas de 

la Tierra y de lo Oscuro. 

EDIPO. – ¿Y con qué venerable nombre podría invocarlas, si puedo saberlo? 

EXTRANJERO. – La gente de aquí dice que ellas son las Euménides, que todo lo ven, pero 

otros epítetos tienen en otros sitios.
529

    
 

Más aún, la noche asume todas las posibilidades simbólicas y representativas de su color -el 

negro que simboliza a las Erinias-, tanto como la tierra: oscuridad, tinieblas, sueño, ceguera, 

muerte, caos, concavidades subterráneas, mente, phrénes, locura y terror. Todos estos 

aspectos están asociados a esa instancia de la realidad que significa la noche, la hora de la 

cabal oscuridad –falta total de luz- y de la cabal inconsciencia que posibilita el surgir de otro 

tipo de saber, de otro tipo de ver y de conocer, es decir, la conciencia de los sueños530, del 

mundo del más allá, y el saber de la locura, pues ella misma, la Noche, es madre de toda la 

estirpe de los ensueños (e1tike  de\ fu=lon  0Onei/rwn531). Así, no resulta extraño el epíteto que 

Homero le da a la Erinia: h0erofoitiv, es decir, “vagabunda de la bruma”532, “que habita en 
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 Cf., A., Eu. 415-417: peu/sh? ta_ pa/nta sunto/mwv, Dio_v ko/rh. / h9mei=v ga/r e0smen Nukto_v ai0anh= te/kna. 
/ ’Arai_ d’ e0n oi1koiv gh=v u9pai_ keklh/meqa. Nótese cómo los versos 416 y 417 están construidos 

paralelamente, en una “construcción aurea”. Esto es: tanto el verso 416 como el 417 tienen cinco elementos (si 

se excluye la conjunción ga/r del primer verso y el par de palabras d’ e0n del segundo), y en cada verso el 

elemento central, es decir, el tercer elemento, queda exactamente a la mitad, recurso con el cual Esquilo 

destaca, al centralizar en construcción áurea las dos divinidades aquí mencionadas: Nu/c y Gai=a. Además, 

ambas palabras aparecen en genitivo. Este verso, en conclusión, puede servir de indicio para demostrar que en 

Esquilo había un identificación entre ambas diosas, a causa de la importancia que ellas tenían y por el hecho 

mismo de ser las dos posibles madres de las Erinias.  
528

 Cf., ibidem, donde en el verso 16 aparece el nombre de la noche (Nu/c), y en el 17 el de la tierra (gh=). 
Ambas palabras están puestas en versos paralelos, pues ellas aparecen en construcción aurea, es decir, están 

centralizadas y ocupan el tercer lugar del verso, siendo precedidas por dos palabras (más una conjunción y una 

preposición) y seguidas de otras dos.   
529

 S., OC. 36-44. Trad. de Assela Alamillo. Aquí, “de lo Oscuro” es la traducción que se ofrece para la palabra 

Sko/tov en genitivo, del verso 40.  
530

 Cf., supra, pp. 118-123. 
531

 Hes. Th., 212. 
532

 Cf., Hom., XIX 87. Trad. de. Emilio Crespo Güemes. 
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tinieblas”533. La Noche, a su vez, es madre del Sueño, de la Muerte, de las Keres y Moiras, 

según la genealogía que nos presenta Hesíodo534, en tanto que para Esquilo535, esas Keres y 

Moiras también son:  

hijas de la Noche; distribuyen la equidad y hacen sentir en toda casa el peso de su poder 

justiciero. Este valor jurídico y de asimilación con la venganza aparece también en Píndaro 

(Pítica IV, 145 y ss.), y tiene como consecuencia una asociación de las Moiras con las 

Keres y las Erinias: todas ellas tienden a confundirse y a borrar los límites que separan sus 

personalidades, llegando a constituir un personaje que asocia justicia, venganza y muerte.
536

 

Recordemos que en la Eneida, Juno convoca la ayuda de los poderes de los dioses 

infernales, ya que en su empeño por destruir a la raza troyana, los olímpicos no le han 

asistido. E intercede en su ayuda una de las Erinias, Alecto, 

[…] la que enluta las almas, la que se regodea con las funestas guerras, la pasión iracunda, 

la traición, las dañinas calumnias. Monstruo odioso a su mismo padre Plutón, odioso a sus 

hermanas del Tártaro: tantas formas es capaz de adoptar, tan feroces cataduras, tantas las 

negras víboras que pululan en ella. Juno le habla y aguija así su furia: «Hazme este 

menester, tú, muchacha nacida de la Noche, préstame este servicio […]»
537

    

Aquí la Erinia es presentada no sólo como hija de la Noche, sino en completa consonancia  y 

simetría con la Discordia ( 1Eriv), otra hija de aquélla, instigadora de disputas y traiciones. Y 

logra quebrantar la momentánea, aunque quizá aparente paz, concertada entre el rey Latino y 

Turno, para que Eneas no despose a la princesa Lavinia, surgiendo así la guerra entre teucros 

y latinos.  

Mientras sigue la lucha por los llanos con fuerzas pareadas, la diosa Alecto cuando ha 

empapado en sangre la contienda, cuando ha trabado en muertes la primera batalla, deja 

Hesperia y regresa por las auras del cielo, y victoriosa, con engreída voz habla así a Juno: 

«Ya tienes, lo estás viendo, resuelta la discordia en triste guerra. Di que se reconcilien y 

pacten alianzas cuando he teñido a los teucros en sangre ausonia. Haré más todavía si me 

sigues mostrando tu firme voluntad, arrastraré a la lucha difundiendo rumores a los pueblos 

vecinos y encenderé sus ánimos en ansias de loco amor guerrero por que de todas partes 

acudan en tu auxilio. Iré cuajando de armas las campiñas». Pero Juno le replica: «Ya basta 

de terrores y de tretas […]»
538
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Para lograr que se desencadene la guerra, primeramente la diosa muerde el corazón de la 

reina Amata, esposa de Latino, con una de sus serpientes, para infundir pensamientos 

adversos a los planes de aquél, y después, la misma Alecto se presenta en sueños a Turno, 

enemigo acérrimo de Eneas, en una visión onírica en el principio de la cual ella se 

manifiesta en forma plácida y engañosa, pues se asemeja a la anciana Cálibe, mas luego se 

revela con su verdadera e indeseable epifanía, terrible visión que sólo es soportable en 

sueños a manera de pesadilla: 

Cuando un súbito temblor se adueña de sus miembros. Quedan rígidos sus ojos. Tantas 

sierpes le silban a la Erinis, tan monstruosa apariencia va cobrando. Entonces revolviendo 

sus ojos llameantes rechazan al mozo que vacila y que pugna por continuar hablando. Dos 

sierpes se le erizan a Alecto entre su cabellera y restalla su látigo y su boca espumante 

prorrumpe: «¡Pues bien, aquí estoy yo, vencida por los años, incapaz de atinar con la 

verdad, la anciana a que amedrentan con presagios de guerras entre reyes. Vuelve la vista 

aquí. Vengo de donde moran mis horrendas hermanas. Porto guerras y muertes en mi 

mano». Así diciendo arroja la antorcha contra Turno y su sombría lumbre envuelta en humo 

se la clava en el pecho. Un monstruoso pavor sobresalta su sueño. El sudor que le brota a lo 

largo del cuerpo va calando sus miembros y sus huesos.
539      

No es gratuito que Nyx, madre de las Erinias, también sea madre de Némesis540, una especie 

de castigo en cuyas facultades punitivas se revela de nuevo la personalidad de una Erinia 

que castiga y vela por el orden infringido y alterado por los mortales. Madre de la Discordia, 

Nyx es por ello la antecesora del Juramento (  3Orkov) y de Áte. El Juramento, una atrocidad 

trágica ligada a la a9marti/a, está siempre vinculado a esa peligrosa áte541; pero ahí donde 

haya un juramento que no se cumpla, estará Némesis o la Erinia castigando al perjuro542: 

“Guárdate de los cincos, pues son duros y terribles. En un quinto dicen que las Erinias 
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 Cf., Erwin Rohde, Psique…pp. 82 y 83, donde dice: “En la Ilíada, en fórmulas solemnes de juramento, se 

invocan dos veces los dioses del Erebo, justamente con las Erinias que castigan a las almas de los que juran en 
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poder mágico de vinculación que suponían esas fórmulas.”   



175 
 

atendieron al Juramento en su nacimiento, al que parió Eris como azote para los perjuros”, 

nos recordará el mismo Hesíodo.543 Redondeando esta idea, Ruth Padel afirma: 

El griego arcaico, con su flamante obsesión por la ley, pone énfasis en la relación de áte 

con los contratos y las promesas, que es criminal no cumplir. En Hesíodo, Ate y Horkos -

“Juramento”, “Promesa”- eran hermanos. En la Ilíada, el propio acto x de Zeus es una 

promesa. La vinculación arcaica con las promesas muestra esto, y también muestra la 

cercanía entre Ate y las Erinias de Homero y Hesíodo, que castigan en el Hades a los que 

juran en falso y estaban presentes cuando la Discordia dio a luz a Juramento.
544

  

En conclusión, si dentro de esta cadena de daño y castigo se considera también a Némesis, 

hija igualmente de la Noche, donde ésta significa la dimensión divina y trágica de la 

oscuridad, de donde surgen los males que en ella misma son reabsorbidos y resarcidos, y los 

delitos que en ella misma son castigados, no debe extrañar, por tanto, que la Noche sea la 

madre de las Erinias igual que de Némesis545, pues las Erinias tienen todas las funciones de 

ajusticiamiento que comparten en su personalidad mítica, ya bien definida, con Némesis y la 

Noche. Las Erinias representan un continuum, un círculo en cuyo seno se da el mal que en él 

mismo se castiga: el daño comienza donde acaba el castigo, y el castigo donde se nulifica el 

daño. O más vale decir que no hay un principio ni un fin, sino un desajuste del orden de 

universo que inmediatamente es reordenado con el accionar de las Erinias, con su acción 

justiciera y vengativa. En la visión trágica de donde emanan todas las consideraciones 

religiosas y simbólicas, en la mitopoiésis de estos terribles seres nocturnos, hijas de la noche 

o de la tierra, hay algo de necesidad universal, una inevitable e ineludible necesidad de que 

el transcurso de la vida del hombre debe ir consumiéndose en el pago de sus deudas, pero 

ellas mismas, las Erinias, representan el saldo de esas deudas; ellas son el eterno equilibrio y 

la purificación perpetua de cualquier mal en la realidad de los mortales.     
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Las Erinias, presentadas a Atenas como las “eternas hijas de la Noche”, dicen que nósos (la 

enfermedad) puede ser vertida por su cólera como una contaminación “eterna”, una suerte 

de Chernobyl en la tierra humana. Otras cosas más prometedoras –el tribunal de Atenas, el 

amor de los herederos de Orestes por Atenas- también duran “para siempre”, pero “eterna” 

es la primera palabra referida a las Erinias (aianés). La oscuridad es para siempre. 

Negociamos con ella, o nos sometemos. El Áyax de Sófocles usa para “noche” una palabra 

que Esquilo aplica a las Erinias, hijas de la Noche, y al daño que causan a la “tierra”: las 

relaciones humanas y las mentes -que ellas, las que traen la locura, gobiernan-. 

 Cuando Sófocles escribió Áyax estaba aún muy influido por Esquilo. Su Áyax 

espera que las Erinias, que “siempre ven los sufrimientos entre los mortales”, castiguen a 

sus enemigos. Su hermanastro Teucro espera que Zeus, “las Erinias que no olvidan y la 

Justicia que lleva a cumplimiento”, castiguen a Agamemnón y a Menelao. Cuando Áyax 

dice que la noche da lugar al día, le recuerda al público la eterna presencia de Esquilo. La 

noche y las Erinias, más la locura, la muerte y la contaminación que encarnan, son 

residentes permanentes en las vidas y mentes humanas.
546

     
 

 

 

 

 

4.1.3. Venganza y orden jurídico 

Las Erinias son invocadas como seres malditos (o maldiciones, a1rai547) que viven bajo 

tierra, y como ya se ha afirmado548, son hijas de la Tierra o de la Noche. Mas su injerencia en 

la vida diaria de los mortales es fundamental en la compresión, no sólo del pensamiento 

religioso antiguo, sino de todas las expresiones artísticas y filosóficas a las que se vinculan, 

puesto que su figura mítica, además de proveer de una respuesta provisional a las 

inquietudes acerca del orden y naturaleza de las cosas, está estrechamente ligada a la 

legitimación jurídica de ciertos actos que involucran la voluntad de los hombres. Y en su 

concepción esencialmente divina, estas diosas participan de ciertos aspectos de la vida 

humana como causa y consecuencia en el devenir de la misma, actuando como agentes 

decisivos involucrados en la mente, el pecho y los deseos de los mortales. De hecho, la 

primera prerrogativa que con respecto a la vida cotidiana tienen las Erinias, y con la cual se 

las relaciona en todos los lugares de la literatura en que ellas aparecen549, es precisamente la 

venganza, y más específicamente, la venganza de los crímenes de sangre. Recordemos, pues, 
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que nacen, según el pasaje hesiódico, de un primer acto criminal consumado entre parientes, 

cuando Cronos, hijo de Urano, amputa los genitales de su propio padre, de cuya sangre 

vertida en la zona del contacto sexual, a manera de semen, Gea queda preñada de las diosas 

y otros seres divinos.550 

 Las Erinias representan un antiguo orden que a ellas mismas rebasa, pero del que son 

garantes de que funcione de la mejor manera según la noción telúrica de la justicia; justicia 

en la que hasta el mendigo o el pobre, el esclavo o el suplicante participan, razón por la cual 

éstos se revisten de una especie de veneración, y por ende, no pueden ser son objeto de burla 

o vilipendio por parte de nadie: las diosas cuidan de su dignidad y castigan a todo aquel que 

los maltrate.551 No obstante, el mayor sacrilegio y, por ello mismo, el mayor desajuste del 

kosmo/v es el asesinato. Cuando se derrama sangre, sobre todo filial, las diosas se levantan 

contra el homicida, para resarcir dicho mal, convirtiéndose así en la maldición y 

contaminación que pesa sobre él.  

Pero no sólo el espíritu familiar existe en estas divinidades telúricas. La misma sangre 

humana, que compromete a cada uno con su prójimo, clama a estas divinidades y es oída 

por ellas. Esta obligación no tiene nada que ver con el amor humano o altruismo. No se 

funda en ninguna intuición o dogma, sino exclusivamente en la fuerza persuasiva y unitiva 

de la necesidad vital. El orden objetivo al que ella pertenece se extiende hasta el mismo 

punto, como la indignación del alma humana angustiada y torturada cuya miseria 

antinatural se descarga en la maldición al apelar a ese orden.
552

 

Las diosas se convierten en el instrumento punitivo del orden universal que comienza y 

acaba con la Tierra. A ésta le pertenece el derecho de vida y muerte de todo ser existente, 

pues en ella se gesta su subsistencia, lo cual es válido afirmar también con relación a los 

dioses, aunque éstos sean in-mortales. La muerte le pertenece a la Tierra, pues la muerte es 
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la contraparte de la vida -entendida ésta como el postulado primordial que se complementa y 

acaba precisamente con la muerte- y ambas dimensiones de la existencia (vida-muerte) se 

dan bajo los auspicios de la venerable diosa, la madre Tierra. Así las cosas, los muertos no 

quedan fuera su la potestad irreductible, y el asesino, ni siquiera estando ya muerto y bajo 

ella, en el Hades, tendrá paz y descanso:  

Y estando vivo, habiéndote debilitado, te conduciré abajo / para que pagues con 

sufrimientos que son castigo del matricida. Y allí verás que si alguno otro de los mortales 

injuria impíamente / a un dios o un extranjero, / o a sus queridos progenitores; / cada quien 

tiene el castigo que se merece. / Pues Hades es un excelente juez de los mortales / bajo la 

tierra, / todo lo ve y lo tiene grabado en sus frénes.
553  

Por lo tanto, y en conclusión, ningún hombre puede disponer de la vida de otro hombre554, 

sobre todo si ese otro comparte su misma sangre: padre, madre, hijo o hermano, como 

sucede con Orestes, el asesino de su propia madre. Porque  

¿Qué ley o qué juicio es premisa razonable que justifique el asesinato filial, como en el caso 

de Orestes […]? Camus responderá que no hay justificación válida, hay absurdo. Un 

absurdo que se muestra a plena luz en la anagnórisis. La prueba es el papel que toma la 

divinidad. En el caso de la Orestiada, como hemos dicho, los dioses participan en la 

restauración del orden […] Si no hay dios, todo está permitido: tal es la desnuda conclusión 

ante los actos abominables que ya no sólo hallan justificación ideológica, sino que muestran 

además la desmesura maniática de los seres humanos. Advirtamos que las Erinias-

Euménides son simbólicamente el nexo que nunca deja de evidenciar la presencia de los 

dioses en el contexto humano, según el imaginario griego. No hay, pues, en Esquilo un 

cuestionamiento frente a la acción de los dioses, salvo en el Prometeo encadenado […] el 

asesinato de Orestes obedece a razones metafísicas, pues él es la mano de la justicia que 

venga la muerte de su padre, como el instrumento de la Erinia.
555
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Entonces, ¿qué es la tragedia, ya no entendida como el género artístico de la Atenas del siglo 

V a. C, sino como el modo de existencia de todo ser humano que atraviesa y deviene en 

cualquier lugar y tiempo? Como ya se dijo anteriormente556, la tragedia, al menos así 

entendida por los griegos, es la destrucción de hombre por el hombre. Y así, si alguien 

asesina a otro, se convierte en destructor de sí mismo, pues con el homicidio, primeramente 

contribuye al desequilibrio del orden jurídico, la ley no escrita, que representa la muerte, a la 

que no se puede entender cabalmente sin las Erinias557, sus verdugos. Y así, al infringir ese 

orden, el homicida tiene que esperar, naturalmente, el pago por esa deuda, esa timwri/a que 

se encargan de cobrar las Erinias. Y, ¿en qué consiste dicho pago? En su propia vida: para 

saldar el pago del homicidio perpetrado, el asesino debe pagar con su propia vida.  

En segundo lugar, y como puede ya adivinarse, el pago es todavía mayor si a quien 

se destruye es a un miembro de la propia familia, y peor aún si se trata de quien ha dado la 

vida al asesino, a saber, el padre o la madre. Las diosas de la venganza, las Erinias, cobran 

caro esa afrenta, ese verdadero y trascendente desajuste del orden universal, desequilibrio 

del kosmo/v. Ni siquiera el propio Cronos pudo escapar de dicha deuda, la misma que tanto 

asustaba a Zeus cada que recordaba la maldición que sobre él pesaba, deuda que tiene que 

ser cobrada, algún día, por un hijo suyo. Pues Zeus destronó violentamente a su propio padre 

Cronos, como éste hizo lo mismo con Urano: es una cadena de daño y maldición, que así es 

concebida dentro de la visión trágica del devenir del destino humano -y en este caso divino-: 

la visión griega del mundo. 

La venganza de un asesinato era un deber sagrado que obligaba a la descendencia tan 

ineludible, que el dios de Delfos impuso a Orestes la obligación de dar muerte a su madre, 

asesina de su padre. Sangre sólo se puede lavar con sangre; una muerte trae otra muerte. No 

obstante, entre los griegos falta la vendetta, la venganza en serie: el asesino se sustraía al 

castigo huyendo o, si los parientes del muerto manifestaban deseos de un arreglo, pagando 

una determinada cantidad de dinero. El precepto obligatorio de la venganza de sangre 
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recibió expresión en la idea de la culpa hereditaria, a la que Esquilo dio forma 

impresionante contraponiéndola con la creencia, entonces dominante, en las vicisitudes de 

la suerte […].
558

 

 

4.2. El matricidio y sus repercusiones psicológicas 

4.2.1 El patetismo en Las Euménides  

Orestes, hijo de Agamenón, asesina a su propia madre, Clitemnestra. Ése es el argumento 

que, puede decirse, encierra toda la Orestíada, y dicho matricidio -puede decirse también- es 

un tema de trascendental importancia. Su eco en la literatura es poco frecuente, ya no sólo 

como mitema (si es que existe alguna repetición estructural en otro mito no únicamente 

griego, como el mito de Alcmeón, hijo de Anfiarao559, sino en cualquier otra cultura y época, 

como no sean las frías palabras de Meursault, en plena Época Moderna: “Hoy, mamá ha 

muerto. O tal vez ayer, no sé. He recibido un telegrama del asilo «Madre fallecida. Entierro 

mañana. Sentido pésame». Nada quiere decir. Tal vez fue ayer”560), sino como alusión al 

tabú que de él se desprende, o, en otras palabras, un odio prohibido a la madre, que se 

patentiza en el momento en el que el hijo asesino ensucia sus propias manos con la sangre de 

quien le ha dado la vida. Por eso las Erinias buscan resarcir este crimen, ya de por sí, sui 

generis, y buscan vengarlo con el poder divino que ostentan, para castigar no un simple 

asesinato, sino el más atroz, inefable y quizá más sacrílego crimen que el ser humano pueda 

cometer jamás. Y aunque los mitos dan cuenta de los deseos, odios y, en suma, las 

tendencias de una voluntad y psique tanto individual como colectiva, manifestando así 

necesidades y miedos, y en su expresión funcionando como paliativo a dichas ansiedades 

inconscientes de la humanidad561, es difícil encontrar un mito semejante al de Orestes, en el 

que subyazca la liberación del tabú del odio a la madre. 

                                                           
558

 Martin Nilsson, Historia de la religión griega, p. 47.  
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 El teatro, no está por demás recordarlo, se sirve de dos elementos que son pilares 

fundamentales en la puesta en escena; elementos que pueden ser “imitados” según la lógica 

de lo verosímil y de lo probable, para convencer a su público: el pa/qov562, que es la pasión, 

el sufrimiento o el padecer, y el dra=ma o la su/stasiv tw=n pragma/|twn563, es decir, el 

desarrollo y entramado de la acción. Para Nietzsche, por ejemplo, el peso preponderante del 

discurso poético se centra más sobre el pa/qov que sobre la su/stasiv564; de ahí que, según 

el filósofo alemán, haya entre nosotros, críticos y lectores modernos, cierta o gran 

incomprensión con relación a la obra de Esquilo y de Eurípides565, y estemos más 

predispuestos a entender las elaboraciones trágicas de Sófocles, quien centra la importancia 

de lo trágico, al parecer, en el desarrollo de la acción, donde las peripecias y anagnórisis 

insertas en la mayoría de sus obras (al menos en las que nos han llegado), son usadas como 

recursos para insuflar dinamismo y prefigurar el desenlace de las historias, provocando con 

ello efectividad en el buen tratamiento de la acción, como es el caso de Antígona, Edipo Rey, 

Áyax, o las mismas Traquinias. Como quiera que sea, la acción (dra=ma) es importantísima, 
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su efecto principal descansaba sobre un elemento que se nos ha perdido, la música […] La música estaba 

destinada a apoyar el poema, a reforzar la expresión de los sentimientos y el interés de las situaciones, sin 

interrumpir la acción ni perturbarla con ornamentos inútiles. Debía ser para la poesía lo que son para el dibujo 

impecable y ordenado la viveza de los colores y una mezcla feliz de sombra y luz, que sirven únicamente para 

dar vida a las figuras sin destruir los contornos. La música fue aplicada, por tanto, sólo como medio para una 

finalidad: su tarea era la de trocar la pasión del dios y del héroe en una fortísima compasión en los oyentes. Sin 

duda esa misma tarea la tiene también la palabra, mas para ésta es mucho más difícil resolverla y solo puede 

hacerlo con rodeos. La palabra actúa primero sobre el mundo conceptual, y sólo a partir de él lo hace sobre el 

sentimiento, más aún, con bastante frecuencia no alcanza en modo alguno su meta, dada la longitud del 

camino. En cambio, la música toca directamente el corazón puesto que es el verdadero lenguaje universal que 

en todas partes se comprende.”            
565

 Cf., David García Pérez, “Un argumento en la tragedia griega: ser mujer” en Teatro y sociedad en la 

Antigüedad Clásica, p. 246, donde dice: “El nudo trágico, al menos en Eurípides, se expresa o bien mediante 

la contención de las pasiones, o bien a través de un proceso lógico-argumentativo […]”. Podría decirse, 

también, que el constante uso del recurso conocido como deus ex machina solventa, no las fallas, sino la 

resolución del planteamiento patético de una situación dada, donde más que el “desentramado” de un nudo 

“dramático”, sí se resuelve una pasión, en apariencia inmóvil y coercitiva, enraizada en los personajes, pero 

apaciguada con la entrada del personaje deífico. 
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pues corresponde a la imitación de los actos y decisiones humanas, y sus respectivas 

consecuencias, en tanto que el sufrimiento (pa/qov) no es más que el destino seguro al que 

arriban los sentimientos humanos luego de que el sujeto trágico se equivoca y yerra en la 

toma de decisiones, en el desarrollo teatral de sus actos.  

 Ahora bien, asesinar a la propia madre es un error, entendido tal acto como la 

a9marti/a aristotélica566 que necesariamente contrae sus propias consecuencias, pues esa 

a9marti/a, dentro de la visión trágica, tenía visos de delito que desencadenaba una serie de 

resultados nefastos que el autor de dicho delito debía afrontar:  

[…] la hamartía de Aristóteles no puede ser simplemente un “error de hecho”, con las 

estrechas connotaciones que tiene en inglés la palabra mistake [error, equivocación]. En 

griego la culpa moral circundaba a la palabra hamartía, que actúa en un área explicativa 

que no separa el error del delito, la locura de la maldad, el accidente no intencional de la 

responsabilidad por la corrupción. Abarca muchas cosas que nosotros separamos: crimen, 

delito, acciones vergonzosas y error intelectual. De esta serie de significados provino, 

mucho después, su sentido cristiano básico: “pecado”.
567

 

 

En la Orestíada son la Erinias las que pretenden castigar la a9marti/a de Orestes, el 

matricidio, porque ellas, como diosas telúricas, según lo que ya se ha establecido, velan por 

los principios secretos de la vida del mismo modo que vigilan para que sean respetados por 

parte de los vivos los honores de los muertos, en el entendido de que todos éstos, por igual, 

tienen las mismas prerrogativas en lo que a su timh/ se refiere. Bajo esta lógica, el asesinar a 

la propia madre es, sin embargo, peor que asesinar a cualquier otro ser humano; el 

matricidio es la acción trágica, el dra=ma entendido como la a9marti/a, cuyas consecuencias 

son la persecución de estas diosas. Orestes es acosado por las Erinias y esta cacería 

constituye todo su sufrimiento, es decir, el pa/qov irreductible en la obra teatral Las 

Euménides. Hay que mencionar, sin embargo, que dicho sufrimiento es doblemente 

significativo si se considera que su acto, el matricidio, es un mandato impuesto por una 

divinidad, ya que Apolo le ordena a Orestes vengar la muerte de su padre. Dicho mandato se 
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 Cf., Arist., Po. 1453a 12-17.  
567

 Ruth Padel, op. cit., p. 296.        



183 
 

contrapone al “no debes matar a tu propia madre” que las diosas telúricas aclamarían, 

contrario a la palabra oracular del recinto de Delfos. Este pa/qov, pues, llevado al extremo, 

atestigua en el dolor humano de Orestes la contraposición incognoscible y totalmente 

destructiva para los hombres que se gesta en el mundo de los dioses, contraposición que de 

no ser nunca resuelta entre ellos, deviene en sufrimiento humano, en tanto que los dioses 

bien pueden seguir gozando eternamente de sus prerrogativas y honras, pese a que sean 

amenazadas por otras deidades: los mortales son trágicamente víctimas de las controversias 

entre dioses.  

 Así, bajo los postulados anteriores, puede afirmarse que dentro de la Orestíada, el 

Agamenón (obra en la cual Clitemnestra coludida con Egisto da muerte a Agamenón) y Las 

Coéforas son obras teatrales cuya significación trágica descansa más en el desarrollo de la 

acción, el dra=ma o su/stasiv tw=n pragma/|twn, y por ello, por decirlo de algún modo,  

son obras más “dramáticas”; en tanto que las consecuencias emanadas del dra=ma de Las 

Coéforas, donde Orestes asesina a su madre, se teatralizan en Las Euménides, pieza que a 

diferencia de las otras dos, basa su efectividad sobre todo en el pa/qov del asesino, y por 

ello, se puede decir que Las Euménides es la obra más “patética” de las tres.  

4.2.2. Conciencia moral 

El psicoanálisis, en su estudio del funcionamiento de las culturas totémicas (culturas de las 

que, según esta teoría, se desprende toda una serie de normatividades de la conducta 

colectiva y su funcionamiento dentro de la sociedad) establece que las sociedades 

contemporáneas encuentran en el tabú muchas explicaciones a los modos inconscientes del 

comportamiento del ser humano, donde el amor a los padres, por ejemplo, se fortalece de un 

modo muy extraño, pues se explica a través de complejas y peculiares maneras de formación 

de dicha afectividad, similar al modo como se da en las culturas totémicas. En la relación 
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padre-hijo existe siempre un latente sentimiento de odio, por lo que se habla de 

“ambivalencia inconsciente de la afectividad” en relación a los seres queridos, y en este 

caso, la ambivalencia de amor-odio por parte del hijo a los padres, y de los padres al hijo: 

La religión totémica surgió de la conciencia de la culpabilidad de los hijos y como una 

tentativa de apaciguar este sentimiento y reconciliarse con el padre, por medio de la 

obediencia retrospectiva. Todas las religiones ulteriores se demuestran como tentativas de 

solucionar el mismo problema, tentativas que varían según el estado de civilización en el 

que son emprendidas y los caminos que siguen en su desarrollo, pero que no son sino 

reacciones idénticamente orientadas al magno suceso con el que se inicia la civilización y 

que no ha dejado de atormentar desde entonces a la humanidad […]. 

 El caso es que la ambivalencia inherente al complejo paterno perdura tanto en el 

totemismo como en las religiones ulteriores. La religión del totemismo no abarca solamente 

las manifestaciones del arrepentimiento y las tentativas de reconciliación, sino que sirve 

también para conservar el recuerdo del triunfo sobre el padre.
568

 

 

Ese recuerdo del triunfo sobre el padre, si concedemos crédito a esta hipótesis del 

totemismo, en la cultura griega bien podría constatarse en el mito de la emasculación de 

Urano, y en el triunfo de Zeus sobre su padre Cronos. Baste con recordar que en el 

psicoanálisis, el “complejo de Edipo” es medular en la comprensión de la formación del 

inconsciente y el comportamiento sexual de las personas a lo largo de su vida. Este complejo 

tiene que ver con un desarrollo temprano de sentimientos hostiles no contra la madre, sino 

contra el padre a través de la rivalidad que despierta en el hijo la defensa del amor o la 

lívido, la cual se estrecha en favor de la madre. Si se estableciese un complejo paralelo al de 

Edipo, relacionado ahora sí con el odio a la madre, la teoría tendría que determinar las 

posibles causas que despiertan en los individuos dicho odio maternal.569 Que sea válida o no 
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 Sigmund Freud, Tótem y tabú, pp. 188-189.   
569

 Cf., ibid, pp. 202 y 203, donde el autor dice: “[…] podemos deducir […] que en el complejo de Edipo 

coinciden los comienzos de la religión moral, la sociedad y el arte, coincidencia que se nos muestra 

perfectamente de acuerdo con la demostración aportada de la psicoanálisis de que este complejo sustituye el 

nódulo de todas las neurosis, en cuanto hasta ahora nos ha sido posible penetrar en la naturaleza de estas 

últimas. Nos ha sorprendido en extremo haber podido hallar también, para estos problemas de la vida anímica, 

una solución, partiendo de un único punto de vista concreto, tal como la actitud con respecto al padre. Pero 

quizá no sea posible todavía enlazar a él otro problema psicológico. Hemos tenido ya frecuentes ocasiones de 

señalar la ambivalencia afectiva, esto es, la coincidencia de odio y amor con respecto a la misma persona, en la 

raíz importantes formaciones de la civilización, pero ignoramos totalmente sus orígenes. Podemos suponer que 

constituye un fenómeno fundamental de nuestra vida afectiva y también es posible que fuera ajeno, 

primitivamente, a lo mismo y hubiese sido adquirida por la humanidad como consecuencia del complejo 
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la teoría de los impulsos tabuados y del “complejo de Edipo” es algo que no puede ser 

discutido aquí, pero lo que importa, en el mito de Orestes, es la valoración de las 

consecuencias psicológicas que se derivan del asesinato de la madre, y más específicamente, 

las consecuencias morales que repercuten en la conciencia del matricida. Ya se ha 

establecido de algún modo que la consecuencia inmediata del asesinato, en lo tocante al 

porvenir del asesino, es el levantamiento vengativo de las Erinias, como sucede contra 

Orestes, lo cual, para una visión moderna, es una explicación que carece de todo sentido 

como no sea el de la primitiva alusión mítica a cualquier problema de la realidad, visión 

moderna que aquí se tratará de rebatir.  

 Surge, pues, una conciencia moral570 luego de una confrontación excesivamente 

afectuosa, a la vez que inconsciente, de los sentimientos dominantes de amor y odio 

fluctuantes, pues dicha confrontación nacida de la “ambivalencia de los sentimientos”, según 

nos dice el psicoanálisis, muchas veces se resuelve en el asesinato del ser amado, el padre, la 

madre o los hijos571, del mismo modo que surge una conciencia moral con respecto al otro 

tabú fundamental en la formación del inconsciente: el deseo reprimido del incesto 

maternal.572 Al igual que el incesto en relación a la madre, el matricidio tiene una fortísima 

carga moral si lo entendemos como un punto de contacto en el que se entrecruzan distintos 

planos de motivaciones prohibitivas, como el plano jurídico, el social y el religioso, 

                                                                                                                                                                                 
paterno, o sea de aquél en el que la investigación psicoanalítica del individuo encuentra aún, hoy en día, dicha 

ambivalencia, en su más elevada expresión”.       
570

 En esta obra de Freud, podemos encontrar una definición de conciencia: “Lo que así proyectamos […] en la 

realidad exterior, no puede ser sino nuestro conocimiento de que junto a un estado en el que una cosa es 

percibida por los sentidos y la conciencia […] Dicho de otro modo, o que proyectamos es nuestro 

conocimiento de la co-existencia de la percepción y el recuerdo, o generalizando, de la existencia de procesos 

psíquicos inconscientes, a más de conscientes.” (Ibid, p. 125)          
571

 Como sucede en el caso de Medea, y como puede suponerse, sucede algunas veces en el aborto.        
572

 Cf., ibid, p. 187: “De este modo, es como la conciencia de la culpabilidad del hijo engendró dos tabúes 

fundamentales del totemismo, los cuales tenían que coincidir, así, con los dos deseos reprimidos del complejo 

de Edipo […] Los dos tabúes del totemismo, con lo cuales inicia la moral humana, no poseen igual valor 

psicológico. Sólo uno de ellos, el respeto al animal totémico, reposa sobre móviles afectivos: el padre ha sido 

muerto y no hay ya nada que puede remediarlo prácticamente. En cambio, el otro tabú, la prohibición del 

incesto, presenta también una gran importancia práctica.”        
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implementadas éstas para establecer límites en la conducta del hombre, en su relación con el 

otro y con uno mismo; y para que, dadas las consecuencias que se acarrean al transgredirlas, 

el ser humano, conociéndolas, se encuentre complacido de no romper esos límites, de tal 

suerte que ningún motivo, por imperante que éste pueda ser, le impulse al homicidio. Más 

aún, el plano que respecta a la relación de los hombres con los dioses, en la mente religiosa 

de los griegos antiguos, es un plano de cuño vital y fundamental en el desenvolvimiento de 

los actos cotidianos, de tal modo que esa relación determina de manera más explícita toda la 

moralidad bajo la cual el hombre debe actuar. Por ejemplo, ignorar a los dioses es uno de los 

peores errores que, aunque involuntario, puede ser causa del peor daño que el mismo 

hombre se acarrea a sí mismo.573 

 La moral es un sistema de valores que regulan el comportamiento del hombre en 

sociedad. Y si existe un trasgresor de esta serie de normas prohibitivas no escritas e 

implementadas principalmente contra los impulsos tabuados, como el matricidio o el 

incesto, o el simple acto de hybris (la soberbia), el autor de la trasgresión se convierte en 

merecedor de un castigo apropiado para el delito en turno. El castigo debe satisfacer los 

requerimientos de cada plano, el social, el jurídico y, sobre todo, el religioso, absorbidos los 

tres por una regulación no escrita a la que hemos de entender como esa moralidad que marca 

los lineamientos de los actos y la conducta humana. Es, sin embargo, el plano religioso el 

que mayor preponderancia tiene de los tres, y al que deben atender en primer término las 

exigencias de la moral. Un homicidio, por ejemplo, no importa quién sea la víctima, rompe 

con todo orden determinado en cada uno de esos terrenos entrecruzados, pero es ante la ley 

divina de la fatalidad ante quien se pertrecha el crimen, es decir, ante toda una constelación 

de aspectos relacionados con los secretos de la vida y de la muerte, asumidos en la Tierra: el 
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 Cf., Ruth Padel, op. cit., p. 300.   
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orden superior del cosmos, mismo al que los dioses obedecen y cuyo conocimiento se 

escapa a la comprensión humana. En resumen, es a la divinidad a la que, en última instancia, 

se debe rendir cuentas de los actos trasgresores, como el homicidio, y ella misma es quien 

debe dictar el castigo pertinente a tal delito moral, castigo válido igualmente en el plano 

social como en el judicial:  

En Esquilo […] se encuentra ese mecanismo trágico que justifica un delito oprobioso como 

lo es el matricidio. La tragedia griega es una concatenación de dolorosas caídas de aquellos 

que pagan, a veces de manera gratuita, el error ab origine que rompió el cosmos, el frágil 

equilibrio en el destino de los hombres que se estropea con la manifestación de la hybris, la 

terrible soberbia.
574  

Pero, ¿qué pasa si el mandato divino establece el homicidio? Porque justamente de esta 

interrogante se nutre el germen de la tragedia, es decir, que lo trágico en el ser humano nace 

del desconocimiento por parte de éste con relación a la voluntad divina y al orden del mundo 

que supera incluso a los dioses mismos575: ¿qué pasa si los distintos planos de la experiencia 

moral del hombre se interponen y se anulan mutuamente, por ejemplo, el terreno político 

contrapuesto al religioso? O peor aún, ¿qué sucede si en el puro ámbito religioso hay dos 

mandatos, dos directrices o dos fuerzas divinas que se oponen y que apuntan a direcciones 

totalmente contrarias? La respuesta es “tragedia”: cuando hay dos caminos que seguir, 

ambos desconocidos y opuestos, se devela la esencia misma de la tragedia, exclusiva del ser 

humano, como es la tragedia de Orestes. El matricidio que cometió él, ante el cual se oponen 

las Erinias y buscan vengarlo, es un mandato divino: Apolo ordena a Orestes matar a su 

propia madre Clitemnestra, para resarcir así la muerte de Agamenón, padre de aquél y 

asesinado a traición por la propia esposa. Las Erinias se oponen al matricidio, pero ya 
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 Cf., David García Pérez, “Mitología y tragedia grecorromanas…” en Teatro griego y tradición clásica, p. 

167.   
575

 Cf., Pl., Eu. passim, donde se debate el tema de lo “piadoso”, es decir lo que agrada o no a los dioses, y a 

todos en su conjunto, dejando de lado las posibles confrontaciones divinas que, cuestiona Sócrates, pueden 

surgir. Que haya relaciones hostiles entre los mismos dioses, y que por ello surjan entre ellos tensiones, es 

algo que cuestiona Platón en este diálogo, pero al mismo tiempo es algo ya expuesto, señalado y develado por 

la tragedia griega, donde la respuesta es que, efectivamente, hay contraposiciones entre los dioses, y ahí se 

encuentra el germen de la tragedia que afecta única y exclusivamente a los hombres, siempre incapaces de 

conocer la voluntad divina.    
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consumado, se vengan de Orestes atormentándolo, en tanto que Apolo defiende la causa del 

matricida. El resultado de esta oposición no es otro que la tragedia misma, encarnada en la 

encrucijada del destino que enloquece a Orestes, antes y después de que este sujeto trágico 

pueda decidir lo que debe hacer, según un orden moral que obedezca a la voluntad divina, 

antes que a las leyes y normas jurídicas y sociales de los hombres, para que, luego de decidir 

qué hacer, con dicho acto se logre una justicia tanto divina como humana, es decir, una 

justicia cósmica.  

 Aquí cabría otra explicación de orden psicológico. Es la teoría psicoanalítica la que 

tratará de explicar el odio a la madre en favor del amor del padre, justamente como sucede 

con Orestes y su hermana Electra. Pero no hablamos del “complejo de Electra”, sino de otra 

teoría estructurada en inversión al “complejo de Edipo”, denominada el “doble vínculo”576: 

Verdadera o no, la teoría del doble vínculo nos ayuda a dar una respuesta a los dos papeles 

de la locura trágica. La humanidad trágica se encontró en una trampa semejante a la del 

niño enfrentado a un padre esquizofrénico. La divinidad cuida y refuerza la moral humana, 

pero no está limitada por reglas que ella misma impone. La divinidad es una fuente de 

órdenes contradictorias, que nos castiga por obedecer una según la lógica de otra: establece 

prohibiciones (“no mates a tu madre”), nos obliga a romperlas y nos castiga por haberlas 

roto. 

Por supuesto que relacionar este doble vínculo con las imágenes trágicas de la 

locura no es lo mismo que decir que los atenienses del siglo V eran esquizofrénicos en 

relación con sus dioses. Esto sería un pensamiento basto; una confusión. Comparo los 

problemas de Orestes con la teoría del doble vínculo sólo para decir que eso es algo que 

nosotros -a partir de que existen, aunque provocan polémicas, los conceptos de 

esquizofrenia y doble vínculo en nuestro mundo- podemos relacionarlos, y no sólo por 

imaginar cómo habría sido habitar ese temprano mundo de la imaginación: un mundo en el 

cual tanto las personas reales como los personajes literarios vivían sujetos a la división 

demónica […].
577

         

 

“División demónica” o “doble vínculo” que no es otra cosa que el doble camino que una 

situación dada obliga al sujeto trágico a transitar; los dos mandatos de una moral 

contradictoria que, proyectada en los imperativos divinos, por contraponerse entre sí en un 

momento determinado según las vicisitudes del destino y la naturaleza humana, llevan a la 
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 Cf., Ruth Padel, op. cit., pp. 321-324, donde se expone a grandes rasgos la teoría psicológica del “doble 

vínculo”, para el caso específico de Orestes.    
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 Cf., ibid, p. 320.     
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destrucción del hombre por el hombre, o sea, la destrucción de uno mismo: primero, 

destruyendo al otro, el ser amado, y luego, llevando el daño directa o indirectamente al 

propio cuerpo y a la propia mente: tragedia que no es sino el daño, traducido en muerte o en 

la locura como producto de la relación afectiva contrapuesta, a veces, en nosotros mismos 

(el conflicto interior), cuyo único propósito es reencarnar en las leyes de la fatalidad 

impuestas por la divinidad, según la visión de Esquilo578:  

 

La tragedia esquilea muestra que no existe un sistema judicial propiamente dicho en manos 

de los hombres, pues lo que priva es cómo se desarrolla el orden moral. Sobre éste es 

posible definir lo que es justo. En el centro de las Orestíada se halla el matricidio, bajo el 

entendido de que la venganza es todavía válida para el reestrablecimiento del orden, el cual 

se alcanzará en el trocamiento de las Erinias por las Euménides y en la representación de la 

nueva sociedad con Zeus, Apolo y Atenea: el nuevo pacto legal, en el que la ley de la 

sociedad democrática sustituye la práctica de la venganza como medio judicial. La tragedia 

de Esquilo está imbuida en un sistema de creencias religiosas enraizadas en la tradición 

arcaica: la sangre se lava con sangre, y es el dios flechador quien exige venganza del 

crimen que cegó la vida de Agamenón; quien debe ejecutar dicha acción es Orestes, el 

varón heredero.
579

  

 

4.2.3. Vergüenza 

Las teorías psicológicas arriba señaladas para el análisis del caso de Orestes580, más que 

resolver estos planteamientos que la tragedia griega establece en torno a la naturaleza 

puramente humana, sobre todo en relación al comportamiento, decisiones y actos de cada 

individuo, avalados ya sea por las leyes humanas o divinas, señalan el lugar en que se 

encuentra el gran problema existencial del hombre, en tanto que ser susceptible de 

equivocación constante. Pues si la esencia trágica del hombre se revela a la hora de tomar 

decisiones, es en las consecuencias fatales de tales decisiones de donde el arte dramático 

obtendrá el material de su discurso, poniendo énfasis en la dolorosa realidad que envuelve 

cada decisión y acto del sujeto trágico, con sus respectivas consecuencias, y produciendo así 

una escenificación en la que se logra revelar de manera fidedigna el dolor humano, el pa/qov 
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 Cf., Julio Girard, El sentimiento religioso en la literatura griega, pp. 393-396.     
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 David García Pérez, “Un argumento en la tragedia griega: ser mujer” en Teatro y sociedad en la Antigüedad 

Clásica…, pp. 252 y 253.        
580

 Cf., Ruth Padel, op. cit., pp. 340-344 y n. 42 y 46, para una exposición más prolija de autores y estudios 

psicoanalíticos en torno al caso de Orestes.   
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por antonomasia, para que con ello, a su vez, el poeta logre que el público, al conmoverse, se 

compadezca ante ese dolor que le es ajeno y propio al mismo tiempo.  

 El homicidio, por otro lado, debe tener la fuerza suficiente para despertar en el 

homicida una conciencia de responsabilidad581, ya no sólo debido a su naturaleza como tema 

tabú, sino a lo referido anteriormente en relación al miedo a la muerte, a la constante 

presencia divina en asuntos humanos, según las creencias antiguas, y a toda una compleja 

red de sentimientos y emociones que despierta tal acto, donde se conjugan las más variadas 

expresiones de temor, rechazo, remordimiento, venganza y prohibiciones tanto en el ámbito 

moral como en el jurídico, además de las especulaciones de un castigo más allá de la muerte 

que debe recibir el homicida. Así, “La sociedad reposa entonces sobre la responsabilidad 

común del crimen colectivo, la religión sobre la conciencia de la culpabilidad y el 

remordimiento, y la moral sobre las necesidades de la nueva sociedad y sobre la expiación 

exigida por la conciencia de la culpabilidad.”582
  

 Pero no es sólo una conciencia de responsabilidad, o simple remordimiento, lo que 

constriñe al homicida. En él, el homicidio debe propiciar, además, una conciencia de 

culpabilidad583 que lo atormente mucho más de lo que suponemos puede suceder en la visión 

                                                           
581

 Cf., Bernard Williams, Vergüenza y necesidad… pp. 259 y 260: “El modelo psicológico de cada emoción 

implica una figura interiorizada. En el caso de la vergüenza, como he sugerido en el texto, esta figura es un 

observador o testigo […] Partiendo de esta base elemental, es posible, mediante un proceso de elaboración 

independiente de estos materiales, sin añadir otros nuevos, desarrollar un modelo que dé cabida a reacciones 

cada vez mas estructuradas por nociones sociales, éticas o morales. Así, el mero temor ante la mera cólera se 

transforma en temor a la recriminación, que a su vez puede evolucionar hasta una reacción restringida a lo que 

el sujeto considera una recriminación justa. Supuestamente, los sistemas morales centrados en la culpa y 

autónomos llegan a un punto en el que no existe distancia alguna entre el sujeto y la figura interiorizada, y la 

culpa, se pinta como una emoción experimentada ante una abstracción, la ley moral, que ha pasado a formar 

parte del propio sujeto. Esta imagen idealizada sirve de apoyo a la falsa concepción de una autonomía moral 

total, criticada en el texto. […]”       
582

 Sigmund Freud, op. cit., p. 190.  
583

 Tucídides narra los reproches que atenienses y espartanos se lanzaban mutuamente acerca de asesinatos 

impunes cometidos en un remoto pasado, pero cuya gravedad aún ensombrecía el presente histórico de cada 

pólis, como cuando los espartanos dejaron morir de hambre a Pausanias (Cf., Th., I, 126 y ss.) o como cuando 

los atenienses asesinaron a Cilón. Y ello es prueba de cuán profundamente echaba raíces, en el espíritu heleno 

de esa época, la conciencia de culpabilidad que desencadenaba el homicidio. Cf., Martin Nilsson, Historia de 

la religiosidad griega, p. 54.    
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antigua de los griegos584, conciencia de culpabilidad mucho más cercana a un sentimiento 

cristiano de pecado cuya consecuencia inmediata es la afectación de esa conciencia, en un 

nivel anterior al trastorno y a otro tipo de afecciones mentales, y producto éstas del peso 

moral impregnado en la conciencia individual: 

Por rehusar la responsabilidad en cualquier esfera que sea, hay que pagar siempre un 

precio, generalmente en forma de neurosis. Y podemos hallar pruebas subordinadas de que 

el miedo a la libertad no es una mera frase en el aumento de ansiedades irracionales y en las 

impresionantes manifestaciones de un sentimiento neurótico de la culpabilidad observables 

en las últimas etapas de la retirada.
585

  

 

Que entre los griegos antiguos hubiese existido el sentimiento de culpa, o vestigios de él, es 

un tema aún sumido en controversias, pero que la más natural evolución de la vergüenza a la 

culpa se constatara manifiestamente de un período homérico a un período histórico cercano 

al apogeo del teatro ateniense, es una hipótesis cuya certidumbre tampoco puede ser 

rechazada sin escrúpulo alguno, como lo explica Dodds.586 En la idiosincrasia de la sociedad 

descrita en los poemas homéricos, lo vergonzoso marcaba las pautas de la moral aristócrata 

                                                           
584

 Cf., Sigmund Freud, op. cit., pp. 201 y 202, donde dice: “El héroe de la tragedia debía sufrir, y tal es aún, 

hoy en día, el contenido principal de una tragedia. Ha echado sobre sí la llamada «culpa trágica», cuyos 

fundamentos resultan a veces difícilmente determinables, pues con frecuencia carece de toda relación con la 

moral corriente. Casi siempre consiste en una rebelión contra una autoridad divina o humana, y el coro 

acompañaba y asistía al héroe con su simpatía, intentando contenerle y moderarle y le compadecía cuando 

después de llevar a cabo su audaz empresa, hallaba el castigo considerado como merecido […] ¿Mas por qué 

debe sufrir el héroe de la tragedia, y qué significa la «culpa trágica»? Debe sufrir porque es el padre primitivo, 

el héroe de la gran tragedia primera; la cual encuentra aquí una reproducción tendenciosa. La culpa trágica es 

aquélla que el héroe debe tomar sobre sí mismo para redimir en ella al coro. La acción desarrollada en la 

escena es una deformación refinadamente hipócrita de la realidad histórica. En esta remota realidad fueron 

precisamente los miembros del coro los que causaron los sufrimientos del héroe. En cambio, la tragedia le 

atribuye por entero la responsabilidad de sus sufrimientos y el coro simpatiza con él y compadece su desgracia. 

El crimen que se le imputa, la rebelión contra una poderosa autoridad, es el mismo que pesa en realidad sobre 

los miembros del coro, esto es, sobre la horda fraterna. De este modo queda promovido el héroe, aun contra su 

voluntad, en redentor del coro.” 
585

 E. R. Dodds, op. cit., p. 236.  
586

 Cf., ibid, pp. 39-70; cf., también, Bernard Williams, Vergüenza y necesidad, pp. 152 y 153, donde dice: 

“Una de las cosas que puede expresar la marcada contraposición entre la vergüenza y la culpa es la idea de que 

es importante distinguir entre cualidades «morales» y «no morales». La vergüenza, de por sí, es neutral 

respecto de esa distinción: nosotros, al igual que los griegos, podemos sentirnos tan humillados o denigrados 

por un fallo de nuestras habilidades o nuestra astucia como por una deficiencia de generosidad o lealtad. La 

culpa, por otro lado, está íntimamente relacionada con las concepciones de la moral e insistir en su especial 

importancia equivale a insistir en la especial importancia de esas concepciones. Hay quien dice que 

concedemos mucho peso a la distinción entre lo moral y lo no moral y que subrayamos la importancia de lo 

moral […] podemos sentir tanto culpa como vergüenza frente a las mismas acciones. En un momento de 

cobardía, fallamos a alguien; nos sentimos culpables por haberle fallado y avergonzados por haber defraudado 

miserablemente lo que podríamos haber esperado de nosotros mismos. Como siempre, la acción se sitúa entre 

el mundo interior de disposición, sentimiento y decisión, y un mundo exterior de daño y mal. Lo que he hecho 

apunta en una dirección hacia  lo que le ha ocurrido a otros, y en otra dirección hacia lo que soy.”   
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de la época587, en donde todo acto estaba regido por el principio del sentimiento de 

vergüenza (ai0dw/v)588 que provocaban ciertos actos repudiables o no ejemplares, como la 

cobardía, la fealdad, o la falta de pericia en el uso de las armas de combate: 

Hay algo de verdad en la idea de que la sociedad homérica era una cultura de vergüenza, 

que sin duda persistió (aunque bajo formas alteradas) hasta la Antigüedad tardía y 

seguramente hasta etapas posteriores. Sin embargo, para hacer  tal afirmación, tenemos que 

aclarar lo que implica la vergüenza misma. 

 La experiencia más básica asociada a la vergüenza es la de ser visto, 

indecorosamente, por personas inadecuadas, en condiciones inadecuadas. Se vincula de 

forma directa con la desnudez, en particular cuando tiene connotaciones sexuales. El 

vocablo aidoía, derivado de aidós, «vergüenza», es la palabra habitual griega para referirse 

a los genitales, y en otras lenguas encontramos términos similares […] De forma bastante 

similar, aunque más alejada de lo sexual, Odiseo se siente abochornado o avergonzado de 

que los feacios le vean llorar; podemos situar en este mismo terreno una aparición aislada 

del sustantivo aidós en los oradores, cuando Isócrates afirma que antiguamente si un joven 

tenía que cruzar el ágora, lo hacía «con grave vergüenza y turbación». Evitar la vergüenza 

en estos casos constituye un móvil: el individuo prevé cómo va a sentirse si alguien lo ve.   

 Se da un paso más cuando el móvil es el miedo a la vergüenza por lo que los 

demás dirán de la propia acción. En Homero, se producen frecuentes apelaciones al aidós 

en el campo de batalla […]. 

 Néstor apela a la vergüenza «ante los demás hombres» y pide a los guerreros que 

se acuerden de sus esposas y de sus hijos, de su hacienda y de sus padres, tanto si están 

vivos como si han muerto. En efecto, esa palabra en solitario, aidós, «vergüenza», funciona 

como un grito de guerra.
589

     

 

Pero otra consecuencia inmediata de la vergüenza ante un acto repudiable, es la perturbación 

de esa conciencia que se fundamenta en el sistema moral de cualquier sociedad humana, 

cuya estructuración, como ya se dijo, se cimienta sobre distintas capas de valores, donde 

destaca la estructura jurídica, social y religiosa. En la capa de valores jurídicos, la ai9dw/v 

cívica es para Platón el principio en el que se basa toda organización de la vida humana en 

sociedad, y es el motor que rige la construcción de cultura, orden y vida civilizada capaz de 
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 Cf., Ruth Padel, op. cit., pp. 235-237.   
588

 Cf., Bernard Williams, op. cit., n. 9 a la p. 132, donde dice: “Existen dos raíces griegas con el significado de 

«vergüenza»: ai0d-, como en este caso y en el del sustantivo ai0dw/v, y ai0sxun-, como en el sustantivo 

ai9sxu/nh. En general, no me he ocupado de separar los usos de ambos tipos de vocablos. La distinción no 

afecta demasiado a mis propósitos y, en particular, muchas de las variaciones son diacrónicas: en la mayor 

parte de los contextos, los derivados de ai0sxun- tienden a reemplazar a los de ai0d- […]”.      
589

 Ibid., pp. 131-133. 
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sustentarse en sí misma, y gracias a la cual el hombre puede vivir de acuerdo con la razón, 

según una política que garantice la unión armónica de todos los habitantes de la pólis.590  

 No obstante, la injerencia del sentimiento de vergüenza como parámetro de los actos 

humanos en el ámbito moral, en la Época Arcaica griega, daba como resultado, entre otras 

cosas, que un acto pernicioso, deshonroso y, en suma, repudiable, muchas veces fuese 

proyectado en agentes demónicos impersonales. En otras palabras, la responsabilidad 

(ai0ti/a) de los actos, cuando no cuadraban con el carácter superior y la dimensión ejemplar 

de algún individuo destacado moralmente, como el mismo Agamenón, jefe del ejército 

aqueo, era achacada a algún dios o daímon que -se pensaba- buscaba destruir a ese individuo 

en ese momento de áte, de entorpecimiento mental. 

Por debajo de esta demanda de una solución para lo que nosotros llamaríamos “el problema 

del mal” podemos creer que existía una necesidad psicológica más profunda -la necesidad 

de racionalizar aquellos inexplicados sentimientos de culpabilidad que […] prevalecían en 

la Época Arcaica-. Los hombres […] eran oscuramente conscientes -y según Freud, con 

razón- de que tales sentimientos tenían sus raíces en una experiencia pretérita sumergida y 

largo tiempo olvidada […]
591

  
 

Y su propia áte, como estado mental de estupidez592, Agamenón se la atribuye a agentes 

demónicos ya bien diferenciados: Zeus, la Erinia y la Moira, pues tal estado mental de 

                                                           
590

 En el Protágoras (cf., Pl., Pr. 320d-323a) el filósofo expone el mito del origen de los seres humanos, donde 

se dice que a ellos les fue entregado como don la inteligencia y otras cualidades, con lo que llegaron a ser, de 

todos los seres vivos, los más cercanos a los dioses. Sin embargo, antes de la vida política de los hombres, 

éstos perecían como consecuencia de la falta de unión entre ellos, pues no existiendo la pólis, eran víctimas de 

las fieras. Posteriormente se unieron en sociedad dentro de la ciudad, pero seguían pereciendo asesinados unos 

a manos de otros. Es entonces que la ai0dw/v política, por llamarla de algún modo, es envida por Zeus a través 

de Hermes, para servir como el principio rector del orden y buen funcionamiento de las ciudades, donde la 

convivencia entre los hombres, es decir, en sociedad, era posible gracias a esta noción moral de la vergüenza. 

En el mismo pasaje del Protágoras, la traducción del vocablo griego ai0dw/v presenta serias dificultades. 

Rodolfo Mondolfo, en su obra La comprensión del sujeto humano en la cultura antigua (p. 538), aclara que: 

“Me parece que sólo la expresión “sentimiento o conciencia moral” puede traducir de manera adecuada el 

significado de la palabra aidós en Protágoras, que conserva, sin duda, el sentido originario de “pudor, respeto, 

vergüenza”, pero de una vergüenza que se experimenta no sólo ante los demás, sino también ante uno mismo, 

de acuerdo con la enseñanza pitagórica, de tan vasta repercusión en la ética antigua.” Por otro lado, para 

Hesíodo, esta ai0dw/v está estrechamente emparentada con la noción de justicia (dikh/) del propio autor (cf., 

Hes., Erga. 317-319).   
591

 E. R. Dodds, op. cit., p. 148. 
592

 De la estupidez que, etimológicamente, debemos entender como un momento de arrobo y obnubilación, de 

pasmo intelectual y hasta corporal, pues el stupor, palabra latina de donde deriva “estupidez”, circundaba la 

idea de quedarse pasmado ante la admiración y el aturdimiento, seguidos de la rigidez o inmovilidad del 

cuerpo. Áte, hamartía, rabia, enojo, furor, manía, idiotez, estupidez, estulticia, pecado y crimen, son palabras 
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entorpecimiento y ceguera intelectual que le provocaron estos dioses, se reduce a su mala 

decisión de deshornar a Aquiles, al quitarle su botín de guerra.593 Pues con ello, como invoca 

Homero, Agamenón se atrajo la ira (mh=niv) de aquél, la cual causó la pérdida de muchas 

valientes vidas de héroes y es el eje fundamental de toda la narración de la Ilíada.594 Esta 

misma áte se personificará y divinizará posteriormente, y dentro del pensamiento trágico, 

decir áte era equivalente a decir manía, en un sentido superlativo, pues ambas divinizaciones 

(ofuscación y locura) eran los agentes divinos que actuaban a través del individuo, para 

provocar daños perniciosos y perjuicios irreparables en él:  

Si el carácter es conocimiento, lo que no es conocimiento no es parte del carácter, sino que 

le viene al hombre de fuera. Cuando un hombre actúa de modo contrario al sistema de 

disposiciones conscientes que se dice que “conoce”, su acción no es propiamente suya, sino 

que le ha sido dictada. En otras palabras, los impulsos no sistematizados, no racionales, y 

los actos que resultan de ello, tienden a ser excluidos del yo y adscritos a un origen ajeno. 

 Claro que es especialmente probable que esto ocurra cuando los actos en cuestión 

son de tal índole que producen a su autor viva vergüenza. Sabemos cómo en nuestra propia 

sociedad los hombres se desembarazan de los sentimientos de culpabilidad que les resultan 

insoportables “proyectándolos” en su fantasía sobre algún otro, y podemos suponer que la 

noción de ate sirvió a un fin semejante para el hombre homérico, capacitándole para 

proyectar, con completa buena fe, sobre un poder externo a los sentimientos de vergüenza 

para él insoportables. Digo de “vergüenza” y no de culpabilidad, porque algunos 

antropólogos norteamericanos nos han enseñado últimamente a distinguir entre “cultura de 

vergüenza” y “cultura de culpabilidad”, y la sociedad descrita por Homero cae 

manifiestamente dentro de las primeras […] La situación a que responde la noción de ate 

surgió, no meramente del carácter impulsivo del hombre homérico, sino de la tensión entre 

el impulso individual y la presión de la conformidad social característica de una cultura de 

vergüenza. En tal sociedad, todo lo que expone a un hombre al desprecio o a la burla de sus 

semejantes, todo lo que hace “quedar corrido” se siente como insoportable. Esto quizá 

explica cómo acabaron por proyectarse sobre la intervención divina, no sólo los casos de 

fracaso moral, como la pérdida del dominio sobre sí mismo de Agamenón, sino cosas tales 

como el mal negocio de Glauco, o el que Automedonte hiciera caso omiso de la tácita 

adecuada. Por otra parte, fue el crecimiento gradual del sentimiento de culpa, característico 

de una edad posterior, lo que transformó a la ate en un castigo, a las Erinias en servidoras 

de la venganza y a Zeus en una personificación de la justicia cósmica […].
595

  

    

                                                                                                                                                                                 
que, según el sentido de obnubilación mental, pasajera pero con repercusiones trágicas, encajan perfectamente 

en el único sentido de la idea de locura, y más específicamente, locura trágica.   
593

 Cf., Hom., I, 131-247, 365-427; y XIX, 78-153. En XIX, 86-91, Agamenón se excusa diciendo: “[…] pero 

yo no soy yo el culpable (e0gw_ d’ ou0k aitio/v ei0mi), sino Zeus (Zeu_v), el Destino (Moi=ra) y la Erinis, 

vagabunda de la bruma (h0erofoi=tiv  0Erinuv), que en la asamblea infundieron en mi mente (moi…fresi/n 
e1mbalon) una feroz ofuscación (a1grion a1thn) aquel día en que yo en persona arrebaté a Aquiles el botín. Mas 

¿qué podría haber hecho? La divinidad todo lo cumple. La hija mayor de Zeus es la Ofuscación ( 1Ath) y a 

todos confunde la maldita (h3 pa/ntav a0a=tai, ou0lome/nh).” (Trad. de Emilio Crespo Güemes)   
594

 Ibid, I, 1-7. 
595

 E. R. Dodds, op. cit., pp. 30 y 31.  



195 
 

En resumen, en la Antigüedad, y todavía en nuestros días, el peso de la conciencia moral 

afectada por la vergüenza, cuando alguien es el objeto de esa burla o desprecio, y el peso de 

la conciencia de la responsabilidad, esto es, el saberse causante, o mejor dicho, culpable de 

un acto atroz como el asesinato, debía causar una serie de trastornos de índole mental en ese 

sujeto que aún no había sido castigado eficazmente, lo mismo que sucede hoy, al grado de 

generarse una neurosis como producto de la ansiedad causada por la carga excesiva de dicha 

conciencia. Así, es probable que el asesino llegue incluso a padecer temores fundados e 

infundados, y sensaciones de persecución de una justicia que, según el esquema moral antes 

descrito, tiene que llegar tarde o temprano, todo lo cual no es sino la descripción del perfil 

de un paranoico o psicótico en términos clínicos.596 En consecuencia, el asesino enloquece a 

causa de su conciencia.597 

 Por otro lado, cuando un individuo perpetra un asesinato y es consciente de que es 

corruptor del orden, en términos de ai0ti/a, a9marti/a y ai0dw/v, es decir, cuando se sabe 

responsable y culpable (como agente del acto más terrible que contra un hombre se puede 

cometer, y responsable del más impío y sacrílego crimen que contra el orden telúrico de los 

dioses subterráneos y celestes se puede llevar a cabo, sin mencionar las prohibiciones 

establecidas en las leyes de su patria), tal homicida debe temer doblemente su propia muerte 

si aún no ha pagado la justa retribución de su contravención. Y precisamente, de este marco 
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 Cf., Sigmund Freud, op. cit., p. 206, donde dice: “Esta fecunda conciencia de la culpabilidad, no se ha 

extinguido aún entre nosotros. Volvemos a hallarla especialmente y con una eficacia asocial, entre los 

neuróticos, en los que produce nuevos preceptos morales y continuas restricciones, a título de expiación de los 

crímenes cometidos y de precaución contra la ejecución de otros nuevos. Pero cuando investigamos en estos 

neuróticos que han despertado tales reacciones, quedamos defraudados. La conciencia de su culpabilidad no se 

basa en algunos actos, sino en impulsos y sentimientos orientados hacia el mal, pero que jamás se han 

traducido en ua acción. La conciencia de la culpabilidad, que agobia a estos enfermos, se basa en realidades 

puramente psíquicas y no en realidades materiales. Los neuróticos se caracterizan por situar la realidad 

psíquica por encima de la material, reaccionando a las ideas como los hombres normales reaccionan tan sólo a 

las realidades.”    
597

 Aunque, como veremos más adelante (cf., infra, pp. 202-225), la conciencia moral no es modo alguna la 

única causa de locura.    
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general de premisas, se podría rastrear parte del origen de donde surge el ya mencionado598 

miedo a la muerte. Pues si en una cultura y una época dadas han surgido elucubraciones 

soteriológicas en las que se establece que después de la muerte los perjuros recibirán su justo 

y eterno castigo, el asesino impune supondrá que no descansará nunca, ni él ni su 

conciencia, porque si en vida no ha recibido el castigo adecuado, luego de morir ahora sí 

recibirá un castigo justo que, puede pensarse, es mucho más severo del que pudo recibir en 

vida, debido a que el sufrimiento que obtendrá como pago, entre otras cosas, será eterno. 

 Más allá de las consecuencias derivadas de una concepción metafísica de la muerte 

en las culturas antiguas, en las cuales es frecuente la creencia en la existencia de mundos 

post-mortem donde se castiga a los perjuros, la tragedia griega se afana en mostrar al público 

las implicaciones del peor error humano que significa el asesinato. Así, luego del daño 

connatural que acarrea el homicidio, la lógica e inmediata consecuencia de tal acto es un 

mayor daño en el homicida, daño escenificado que busca aterrar al espectador del drama: áte 

produce áte. Y es que sin la estipulación de una ley jurídica que regule las condiciones de 

relación entre las personas que conforman una sociedad determinada, forzosamente se tiene 

que cumplir la norma religiosa, poco comprendida, de que la sangre se lava con sangre, 

como sucede en la Orestíada. No obstante, la áte o el daño suscitado en la persona de 

Orestes a manera de castigo, es su propia manía; y la diosa Áte que lo conduce a cometer el 

crimen contra su propia madre, es la misma Erinia que castiga todo asesinato de sangre, pues 

luego de consumado el homicidio de Clitemnestra y Egisto contra Agamenón, Orestes hace 

las veces del brazo justiciero de los dioses, encarnando el castigo dirigido por parte de la 
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 Cf., E. R. Dodds, op. cit., pp. 30 y 31, y pp. 148-149, donde este autor dice: “¿Qué más natural que 

interpretar esa intuición (que en realidad es, según Freud, un débil recuerdo de traumatismos infantiles) como 

una tenue consciencia del pecado cometido en una vida anterior? Aquí tropezamos quizá con la fuente 

psicológica de la peculiar importancia atribuida en la escuela pitagórica a la “reminiscencia”, no en el sentido 

platónico de recordar un mundo de formas incorpóreas contempladas en otro tiempo por el alma asimismo 

incorpórea, sino en el sentido más primitivo de entrar a la memoria en el recuerdo de los hechos y sufrimientos 

de una vida terrena anterior.”     
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divinidad a la reina. Y así, el daño de ella para con Agamenón queda resarcido y castigado 

en el daño que recibe con su muerte a manos de su hijo; pero éste, finalmente, tiene que 

pagar con su propio dolor y sufrimiento el acto sacrílego del que él se vuelve el innegable 

autor, aunque impulsado por la divinidad.  

 Paradójicamente, el castigo dirigido a Clitemnestra, instigado de algún modo por las 

diosas que vigilan las relaciones filiales, es el mismo castigo que Orestes recibe por el 

matricidio; pero tal daño, en primera instancia, se dirige a su mente, a saber, la locura; y ésta 

manía constituye su áte. No se debe, empero, calificar dicha locura como una reacción 

simplemente neurótica, como diría Freud; el héroe enloquece de una locura que poco tiene 

que ver con nuestras nociones modernas acerca de la enfermedad, donde cabría la 

explicación psicoanalítica de que el demente se caracteriza por “situar la realidad psíquica 

por encima de la material, reaccionando a las ideas como los hombres normales reaccionan 

tan sólo a las realidades”599. Las diosas que lo atormentan no son producto de su 

imaginación, al estar su mente afectada, sino que su presencia es real.  

 Primero hay que explicar la realidad de la manía en términos de contaminación:              

4.2.4. Miasma 

Una persona que ha cometido un crimen acarrea como consecuencia directa trastornos 

psicológicos cuyas repercusiones más profundas se hacen sentir en un área específica de la 

personalidad, del “yo” en la relación con su propia conciencia moral. Recordemos que ésta 

no es sino el entrecruce de distintas instancias psíquicas que determinan la realidad del 

hombre en su relación consigo mismo y con el “otro”  (“otro” que puede ser entendido tanto 

como ese ámbito ajeno que representan los dioses, la naturaleza, el prójimo, así como 
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también, y más importante a veces, el propio sujeto, el yo600, pues una relación apremiante 

con uno mismo, como lo señala la teoría del doble vínculo601, se traduce en un vehemente 

conflicto interior). Y así, la moral puede ser entendida también como una serie de normas 

que regulan las relaciones del sujeto tanto consigo mismo como con ese otro, bajo el 

supuesto de que en el devenir del ser humano, son muchas y variadas las fluctuaciones que 

se generan en éste a lo largo de su existencia. Sin embargo, la definición ontológica del ser 

humano queda determinada como sujeto ético en términos de su propia personalidad, la cual 

se origina interiormente desde su realidad psíquica, consciente e inconsciente,  y se proyecta 

en idealizaciones y construcciones sociales, y por ende, culturales, variando según el modo 

de relación y superposición de cada área específica que constituye el ámbito de lo moral. 

 Pero son principalmente los dioses quienes, en el sentir religioso de la Antigüedad,  

constriñen al sujeto en su relación con todo lo entendido como otro: lo divino, la naturaleza, 

los otros hombres y uno mismo, por lo que puede afirmarse que, en la visión estrechamente 

ligada a la religión, los dioses permean toda la realidad circundante de ese sujeto, incluyendo 

su interioridad, su yo, pues las emociones se dan en un ámbito subjetivo como experiencias 

de lo sobrenatural y lo divino, cuando el sujeto deja de ser él mismo y sufre la presencia de 

fuerzas ajenas que lo empujan a actuar de determinada forma, a manera de posesión, en la 

manifestación de sus sentimientos y en el uso de sus facultades intelectuales, es decir, en el 

momento de tomar decisiones, ya sean éstas erradas o acertadas, y en el momento de 
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 Ese “yo” entendido como el producto de distintos factores que intervienen en el proceso psicológico de la 

formación de la identidad propia, proceso más complejo de lo que puede suponerse, pues los mecanismos de 

auto-identificación, por así decirlo, no son fáciles de comprender. Este “yo” puede ser explicado como la 

región del alma compuesta de distintas fuerzas interiores de volición y asentimiento, como distintas facultades 

que determinan dicha alma. El psicoanálisis bautizó con el nombre de “subconsciente” o “inconsciente” al 

lugar de donde se originan en la vida psíquica e interna de un hombre, a manera de continuación de tal realidad 

interna, actos en la vida práctica del hombre, tales como su comportamiento, pensamiento, actitudes e ideas 

que no se pueden someter a la simple especulación racional del propio sujeto, sino es a través del rastreo de 

ellos en el subconsciente. Este subconsciente puede ser entendido, en parte, como el “arquetipo de la sombra”, 

región oscura del alma de donde surgen las peores manifestaciones de la naturaleza humana, dependiendo del 

grado de represión que haya en esa región de sombra del inconsciente.       
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 Cf., supra, p. 187. 
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relacionarse con otros hombres y con la naturaleza. Y es que en esa visión religiosa de la 

Antigüedad, mucho más profunda que una posible y simple explicación materialista de 

procesos químicos y psíquicos al interior de la cabeza de los seres humanos, los dioses son 

agentes activos que desencadenan consecuencias palpables dentro y fuera de la mente de los 

seres humanos, a causa de su influencia e injerencia desde afuera del cuerpo pero actuando 

dentro de él, en su mente, es decir, en sus decisiones y actos. Todo lo cual está determinado, 

hay que insistir, por la relación del ser humano con los dioses, cuando aquél entra en 

contacto con la esfera de éstos ya no sólo en los rituales, sino en el momento de sentir, 

emocionarse, apasionarse y pensar, o lo que es lo mismo, en todo momento de la vida diaria.  

 El sentimiento de vergüenza, fenómeno psicológico que afecta directamente la región 

de las emociones humanas en su compenetración con la conciencia moral, es una 

consecuencia inmediata que se deriva de un acto sacrílego, como el homicidio. Dicha 

vergüenza puede radicalizarse en el sentimiento de culpa, donde el autor de tal sacrilegio se 

siente repudiado, indigno e impuro, y por ello mismo, acepta su propio rechazo por parte de 

los hombres. Este rechazo, a su vez, se patentiza en la creencia cuasi física de la presencia de 

una mancha, una enfermedad o contaminación que puede ser contagiosa, y a esta mancha 

habremos de llamar mi/asma (miasma).602 Pero el sentimiento de vergüenza convertido en 

mancha, cuando nos referimos al miasma en la cultura antigua griega, tiene ya 

connotaciones religiosas, en donde el rechazo que se padece, no sólo proviene de los 

hombres, sino también de los dioses. Así pues, un hombre que ha cometido un acto impío, 

como el homicidio, además de insuflar la vergüenza en sí mismo, inmediatamente queda 

contaminado con su propia mancha, a manera de enfermedad, y por ello mismo no puede 

tener contacto ni con los dioses en sus templos ni con otros hombres en las ciudades. El 
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 Cf., supra, pp. 61-73.  
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criminal queda manchado con la mácula de sangre que queda físicamente impregnada en sus 

manos y vestiduras, pero también en su alma603 que, para los dioses, no puede pasar 

desapercibida, por lo cual el asesino debe quedar exiliado de los templos y ciudades, y no 

puede tener contacto con dioses y hombres. El asesino manchado de sangre debe huir y 

buscar la limpieza espiritual, la purificación de su mente y cuerpo, es decir, huye en pos de 

su catarsis.   

 El homicidio tiene repercusiones psicológicas por el hecho de que logra perturbar 

regiones de la mente, al grado de una afectación directa de la conciencia moral, detrás de la 

cual se ocultan los andamios de una construcción social meramente humana en la que se 

revela la creencia ontológica del ámbito espiritual y divino. Pero esta consideración no debe 

soslayar el hecho de que el homicidio puede provocar, en cualquier individuo de cualquier 

cultura, un trastorno emocional al grado de la locura, debido a una presión emocional 

insoportable, que en última instancia se encamina a develar el sentimiento de lo religioso, al 

menos en la Antigüedad Clásica, donde la locura del homicida es una locura divina que 

envían los dioses para castigar de manera inmediata ese ultraje nefando. 

 Así, tampoco se debe dejar de considerar en todo momento que tales repercusiones 

psicológicas, es decir, la vergüenza, la culpa y la conciencia de una mancha no sólo moral, 

sino también física y espiritual, son parte del cuadro sintomatológico que describe 
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 Aquí, debe subrayarse la importancia del ámbito espiritual que es inmaterial, sobrepuesto en orden de 

importancia a un medio físico material. También debe notarse, por esto mismo, cómo la idea de una referencia 

“metafórica” en relación a la mancha, cuando se analizan estos aspectos a la luz de una religiosidad imperiosa, 

realmente tiene poca consistencia argumentativa. Una mancha producto de la sangre de la víctima, puede ser 

borrada físicamente de las manos y ropajes del asesino, así como las pistas, es decir, las manchas de sangre en 

el lugar del asesinato. Pero no por ello la culpa también queda borrada: la mancha persiste en un ámbito 

invisible, inmaterial, que es ese terreno espiritual y más importante aun que el ámbito material, pues su 

persistencia también tiene más trascendencia que en dicho ámbito material. La mancha espiritual  puede ser 

eterna y manchar, valga la redundancia, de forma imborrable la vida del asesino. No es, por tanto, una metáfora 

hablar de una mancha espiritual en el ámbito religioso, argumento que se esgrime tan sólo por el hecho de que 

tal miasma no puede ser visto. Más aún, la idea de una limpieza, purificación o “catársis” rebasa, para la 

religiosidad délfica, toda relación que pueda establecerse con la materialidad, dado que aquí se entra a un 

terreno completamente divino, impregnado de espiritualidad.      
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patológicamente a la locura, como trastorno psíquico en términos de neurosis, desde sus 

causas internas, en la mente del asesino, hasta las más notorias consecuencias externas, en el 

cuerpo del asesino ahora enloquecido. A este respecto, retomemos las palabras de Nilsson: 

Los héroes de Homero no tomaban por lo trágico un asesinato; Homero habla de huídas y 

de rescates, pero no de culpa y de impureza. En la Grecia continental imperaba una 

concepción más severa, de raíces antiquísimas, visible en viejas prácticas peculiarísimas, 

y el mito tiene mucho que contar de las purificaciones y expiaciones que un asesinato 

imponía. En la religión de muchos pueblos, sin exceptuar la de los griegos, hay 

purificaciones; pero lo decisivo para la vida religiosa es la importancia que se les dé y la 

severidad con que se las exige. Si no son dejadas al buen arbitrio de cada cual, sino que 

existen como una obligación perceptiva, entonces revisten la mayor importancia para la 

conducta religiosa del hombre, porque intervienen profundamente en la totalidad de su 

vida. Incluso son más apropiadas que el culto para encasillar la vida en formas religiosas 

fijas, ya que tienen que ser observadas en toda ocasión. Están relacionadas con las 

conciencia de culpa y de la impureza, inculcada y reforzada por la necesidad de 

purificarse. Aunque la purificación es ritual, sin embargo en la conciencia de esta 

necesidad está el germen de una conciencia moral.
604 

Ahora bien, la palabra griega que denota el significado de “plaga”, “peste” o “enfermedad”, 

lo mismo que “contaminación”, “mancha” o “impureza”, fuera del ámbito religioso, es 

no/sov605, misma palabra que también puede significar locura.606 Toda enfermedad de 

carácter corporal encuentra sus causas al interior del cuerpo, pero manifiesta exteriormente 

el cuadro sintomático de afecciones que sirven al médico para indagar acerca de la 

enfermedad y encontrar así la respectiva cura607; del mismo modo, la locura entendida como 

enfermedad, como no/sov, puede encontrar sus causas al interior de la mente, pues primero 

es la consecuencia patológica y psicológica derivada, en este caso, de un asesinato, pero 

justamente como enfermedad, se manifiesta de manera exterior en el cuerpo del asesino, 

como un cuadro sintomático evidente, visible en la piel y en el comportamiento del 

enloquecido, síntomas que sólo pueden ser percibidos desde afuera, y ahora sí, de manera 

física y material, de tal suerte que 
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 Martin Nilsson, Historia de la religión griega, pp. 52 y 53. Cf., también, supra, pp. 183-189. 
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 Nósos. Cf., Lidell-Scott, s. v.  
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 Cf., por ejemplo, S., Aj. 234. 
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 Cf.,  supra, pp. 47-61. 
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[…] cuando la enfermedad es una imagen de la locura, cada una de ellas -la enfermedad y 

la locura- aporta a la otra reales resonancias de causa y curación demónicas. La enfermedad 

como pasión se debe principalmente a causas exteriores que entran. Locura, enfermedad, 

contaminación, cólera divina: cada una de ellas refuerza el campo semántico de las demás. 

Las imágenes interactúan.
608

  

Esta manifestación corporal, en términos religiosos y morales, sociales y políticos, en 

resumen, no es otra cosa que el miasma que contrae el homicida, miasma que exige una 

inmediata expiación que purifique el daño infringido contra todos los órdenes de la 

existencia: los dioses, las leyes, los sentimientos, las emociones, las relaciones humanas, y, 

por decirlo así, la conciencia interior, es decir, el “yo”:          

Apolo apoyó a la polis en sus esfuerzos por impedir la venganza de un asesinato, la 

ejecución individual de la justicia, ya que ello conducía a luchas interminables. Por su 

propio interés, la polis tenía que preocuparse de que un asesinato fuese expiado, pues si esto 

no ocurría, el pueblo entero era blanco de la ira de los dioses […] sin embargo, Apolo no 

tomó en modo alguno el punto de vista de que un hombre podía hacer lo que le viniera en 

gana y estaba siempre en condiciones de librarse de la culpa con tal de someterse a las 

purificaciones prescritas. Antes bien, no vaciló en exigir también la pureza de 

pensamiento.
609

 

Ya se ha dicho que el exilio, entendido como un vagabundeo o deambular errado, así como 

el homicidio como mancha moral y religiosa, la vergüenza como trastorno mental, y la 

locura como enfermedad, son las distintas aristas que encierran una sola imagen, la de la 

manía griega610, a la cual desemboca un acto profano y sacrílego como el asesinato; y en este 

sentido, se puede suponer que así como una enfermedad puede ser contagiada o heredada, lo 

mismo sucederá con la contaminación, con una maldición divina (y las Erinias encarnan la 

maldición de la familia de Pélope, trasmitida a cada miembro perteneciente a la familia real 

de Micenas, maldición que recae no sólo sobre un individuo o familia, sino también sobre un 

pueblo entero), y con la locura (ese trastorno mental que en este trabajo se ha definido sobre 

todo en su relación con la religión como una presencia divina que enloquece al asesino antes 

y después de cometer el asesinato), todas las cuales, por lo tanto, pueden ser heredadas, 
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 Ruth Padel, op. cit., pp. 241 y 242. Cf., supra, pp. 47 y 48.    
609

 Martin Nilsson, op. cit., pp. 54 y 55.    
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 Cf., supra, pp. 54-61.    
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trasmitidas, contagiadas y expiadas.611 Por ejemplo, en el mismo Esquilo, en su obra Los 

siete contra Tebas612, así como en Eurípides, en su obra las Fenicias,613
 encontramos 

reunidos todos estos aspectos en un personaje enloquecido: Etéocles. 

La locura asesina que en adelante va a definir su ếthos («carácter») no sólo un sentimiento 

humano, es un poder demoníaco que supera a Eteocles por todas partes. Le envuelve en la 

nube oscura de la átē («locura»), lo penetra al modo de un dios que toma posesión interior 

de aquél cuya perdición ha decidido, bajo la forma de una manía, de una lýssa 

(«demencia»). Presente en su interior, la locura de Eteocles no deja de aparecer también 

con una realidad extraña y exterior: se identifica con el poder nefasto de una mácula que, 

nacida de faltas antiguas, se trasmite de generación en generación a lo largo de la estirpe de 

los Labdácidas. 

 La furia destructora que se apodera del jefe de Tebas no es nada más que el 

míasma («mácula») jamás purificado, la Erinia de la raza, instalada ahora en él por efecto 

de la ará («maldición»), de la imprecación proferida por Edipo contra sus hijos. Manía, 

lýssa, átē, ará, míasma, Erinýs, todos estos nombres abarcan en última instancia una sola y 

misma realidad mítica, un numen siniestro que se manifiesta bajo múltiples formas, en 

diversos momentos, en el alma de un hombre y fuera de él; es una potencia maléfica que 

engloba, al lado del criminal, al crimen mismo, sus antecedentes más lejanos, las 

motivaciones psicológicas de la falta, sus consecuencias, la mácula que ella misma entraña, 

el castigo que prepara para el culpable y para toda su descendencia. Hay un término en 

griego que designa este tipo de poder divino, poco individualizado, que actúa de forma 

nefasta la mayoría de las veces, y de múltiples formas, en el corazón de la vida humana: 

daímōn. Eurípides es fiel al espíritu trágico de Esquilo cuando emplea, para calificar el 

estado psicológico de los hijos de Edipo, abocados al fratricidio por la maldición de su 

padre, el verbo daimonân: están, en sentido propio, poseídos por un daimōn, un mal 

genio.
614

 

         

4.2.5. Visión verdadera 

En todo este apartado denominado “El matricidio y sus repercusiones psicológicas”, se ha 

hecho un análisis gradual, por así decirlo, de las posibles consecuencias a las que el asesino 

de la propia madre arriba luego de tal acto; análisis gradual porque partiendo de la 

afectación de la conciencia moral, el matricida ha de pasar necesariamente por distintos 

estadios emocionales determinados, sobre todo, por el ámbito moral, desde la vergüenza, la 

culpa, el delito judicial, hasta llegar a la creencia, ahora en un ámbito religioso, de la 

aparición de una mancha espiritual. La explicación de estas consecuencias, que no son sino 
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 Y el sistema jurídico de una ciudad debe velar siempre para que las leyes establecidas imperen en casos de 

agravio personal que requiera de un ajusticiamiento o reparación de daños, y así, siempre haya una 
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 Cf., A., Th. 69-77. 
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 Cf., E., Ph. 888.  
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estados psicológicos encaminados a desembocar en patologías mentales más agudas y 

apremiantes, han sido esbozadas en el análisis del personaje Orestes a la luz del drama de su 

propio mito, el cual lleva a escena Esquilo en las dos últimas piezas de la Orestíada.  

 Cabe mencionar que tales consecuencias o trastornos psicológicos han sido señalados 

y descritos de manera deductiva, aunque quizá en términos que resultan de un anacronismo, 

puesto que pueden ser aplicables al mito de Orestes, en el sentido de que su locura, luego de 

su matricidio, es susceptible de comprensión en tanto que resultado de un proceso de cambio 

causal y paulatino del estado anímico y psíquico en él mismo. Un cambio mental e interior 

que ha de desembocar necesariamente en esa locura que los psicólogos modernos hoy se 

empeñarían en asociar a un simple trastorno mental, como neurosis, psicosis, paranoia, 

esquizofrenia, del cual derivaría la insania o locura sin más, entre otras enfermedades 

mentales que son producto, insistamos, del matricidio y sus repercusiones en la realidad 

psíquica y la personalidad del héroe en términos morales. Esta idea, empero, será sometida a 

debate más adelante. Por el momento, se puede decir que lo anteriormente establecido es 

adaptable al protagonista de la Orestíada, porque puede asumirse también la posibilidad de 

que cualquier persona que actuase del mismo modo que él, necesariamente tendría un cuadro 

de afecciones muy similar a las que hasta aquí se han señalado en relación al matricida: 

When the scene has been considered in these terms, it becomes relevant to note that 

Aeschylusʼ Orestes is in the sort of position in which a man might go mad in real life. One 

does not have to be aware of modern psychiatric theories to feel that there can be a 

connection between madness and intolerable emotional pressure; if a person has killed his 

mother, no one expects him to behave very sanely. And we might expect this still less on a 

society which paid little attention to purity of motive (so that Orestes cannot even say 

ʻSince I had no choice, my conscience is clearʼ), and which believed in blood-guilt and 

avenging Furies.
615

  

Cuando Orestes asesina a su madre, al hacerlo, puede decirse que también atenta contra las 

prohibiciones más importantes establecidas en el sistema moral al que él pertenece (y que 
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 A. L. Brown, en “The Erinyes in the Oresteia: Real life, the supernatural, and the stage” en Journal of 

Hellenic Studies, p. 20.        
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aún nos conciernen igualmente a nosotros, hombres modernos, con la misma intensidad 

imperativa), puesto que dicho sistema moral articula en un mismo nivel de significación 

emocional creencias, costumbres, prácticas cotidianas y el modo de relación entre los seres 

humanos, y entre éstos con el “otro”. Pues, dicho de otra manera, la moral es una 

concatenación reguladora que determina toda la realidad circundante del individuo, y cuyas 

variables dependen de la cultura y época a las que éste pertenece, donde además queda 

prescrito todo tipo de tabúes que lo constriñen, es decir, prohibiciones religiosas, sociales y 

jurídicas.   

 Orestes, pues, viola la ley moral que prohíbe a toda costa el homicidio, y su 

homicidio es todavía más significativo puesto que el ser asesinado por él es su propia madre. 

Por ello, el héroe entra en un conflicto interno que, podríamos decir, tiene repercusiones en 

la región inconsciente y se cifra en un debate emocional de fuerza insufrible, ya que él 

mismo no tiene claras sus ideas al respecto, y duda si acaso está actuando de manera 

correcta o no. En el justo momento en que él está por asesinar a su propia madre, en Las 

Coéforas, se cuestiona si es correcto hacerlo o no:  

CLITEMESTRA. – ¡Detente hijo mío! Respeta, niño mío, este pecho, en el que, apoyado, te 

adormecías durante el tiempo que tú mamaste mi leche nutricia. 

ORESTES. – Pílades, ¿qué hago? ¿Debo sentir escrúpulos de matar a mi madre? 

PÍLADES. – ¿Dónde van a quedar, entonces, esos oráculos de Loxias, vaticinados en su 

templo, y tu fidelidad a los juramentos? Piensa que es preferible que todos sean enemigos y 

no los dioses. 

ORESTES. – Tú ganas. Me aconsejas bien […].
616

 
   

En el verso 899 de esta obra, Esquilo emplea el aoristo subjuntivo del verbo ai0de/omai que, 

como ya se dijo, está emparentado con el sustantivo ai0do/v. Otra traducción adecuada para 

este verso sería: “¿me he de avergonzar al matar (ktanei=n) a mi madre?” Más adelante, en la 

                                                           
616

 A., Ch., 896-903. Trad. de Bernardo Perea Morales: KLUTAIMNHESTRA: e0mi/sxev, w} pai=, to/nde d’ 
ai1desai, te/knon,{ / marto/n, pro_v w{| su_ polla_ dh_ bri/zwn a3ma / ou1loisin e0ch/melcav eu0trafe_v ga/la. 
ORESTHES: Pula/dh ti/ dra/sw; mhte/r’ ai0desqw= katanei=n; PULADHS: pou= dh_ ta_ loipa_ Loci/ou 
manteu/mata / ta_ puqo/xrhsta, pista_ d’ eu0orkw/mata; / a3pantav e0xqrou_v tw=n qew=n h9gou= ple/on. 
ORESTHES: kri/nw se_ nika=n […]. 
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misma obra, el coro de las mujeres que en procesión ofrecía un sacrificio fúnebre a 

Agamenón, y que a la sazón apoyaba en todo momento la determinación de Orestes por 

vengar al padre, al presenciar postreramente los cadáveres ensangrentados de Egisto y 

Clitemnestra, se horroriza ante tal visión, y con ello cambia su actitud617, aun cuando la 

venganza ya ha sido consumada:   

CORO. – ¡Ay, ay! ¡Ay, dolor! ¡Tristes hazañas! ¡Con muerte horrorosa has sido muerta! 

¡Ay, ay! ¡Ay, dolor! Pero también florece el sufrimiento en el que aquí queda!
618

                     

A lo cual, Orestes, en plena duda de su acto y a manera de defensa, contesta: 

ORESTES. – ¿Lo hizo o no lo hizo? ¡Me atestigua este manto que tiñó de sangre la espada de 

Egisto! El chorro sangriento, junto al paso del tiempo, ha destruido muchos matices en el 

tinte del vario dibujo. 

 ¡Ahora le dedico el elogio fúnebre y en su presencia lo honro con mi llanto, al 

dirigir mis palabras a este tejido que mató a mi padre! 

 ¡Me duelen los crímenes y todo el sufrimiento de mi estirpe, cuando sobre mí 

siento la no envidiable mancha de esta victoria mía!
619

 

 

Él mismo expresa el dolor que le causa su acto, pues con ello se convierte en un eslabón más 

en esa cadena de daño y sufrimiento que sujeta a la casa real de Micenas. El coro, por otro 

lado, manifestando de nuevo su desacuerdo y reflexionando sobre el trágico acto del que es 

autor execrable Orestes, anuncia nuevamente su sentir, pero en esta nueva contestación, se 

                                                           
617
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achievement has been sufficiently stressed and the mood most now be darkened in preparation for the final 

event of the play. By the end of the following speech Orestes has come to share the Chorusʼs grief and its sense 

of impending disaster. This is a new and crucial development in his mental state, so it seems important to 

analyse in detail the sequence of ideas leading up to it […].”  
618

 A., Ch. 1007-1009. Trad. de Bernardo Perea Morales: XOROS: ai0ai= ai0ai= mele/wn e1rgwn: / stugerw=| 
qana/tw| diepra/xqhv. / e2 e2, mi/mnonti de_ kai_ pa/qov a0ndrei=. 
619

 Ibid, 1010-1017. Trad. de Bernardo Perea Morales; Cf., también, A. L. Brown, en  “The Erinyes in the 

Oresteia: Real life, the supernatural, and the stage”, en Journal of Hellenic Studies, p. 16, donde dice: “The 

appeal to the robe, then, has the same initial purpose as that in the previous speech, though the mention of 

bloodstains and the murder weapon evokes the moment of Agamemnonʼs death still more vividly […].”  
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advierte ya el comienzo del terror y la locura del matricida, pese a que él aún no ha visto a 

las Erinias.620 

CORO. – Ningún mortal ‹puede› atravesar una vida libre de daño sin que lo pague, ¡Ay, ay! 

¡Ay, dolor! ¡Tan pronto como ha pasado una pena, otra viene!   

ORESTES.  – Pero, que lo sepáis –pues, como manejo las riendas con mis caballos 

demasiado fuera de la pista, no sé cómo va a acabar esto–: sí, mis pensamientos, que ya no 

domino, me arrastran vencido, y, en mi corazón, el terror está presto a cantar, y él a danzar 

al compás del rencor vengativo.   

 Mientras estoy todavía en mi juicio, quiero proclamarlo ante mis amigos: afirmo 

que no sin justicia he matado a mi madre, esa impura asesina de mi padre, ese ser odioso 

para las deidades. Y, sobre todo, considero a Loxias, el dios adivino de Delfos, como el 

filtro instigador de esta audacia mía. Me profetizó que, cuando yo hubiera hecho eso, 

estaría libre de culpa criminal, pero que, si lo descuidaba… no voy a decir el castigo, pues 

ninguno de sus sufrimientos ha de alcanzarme ya con sus dardos.  

 Ved ahora cómo estoy preparado: con este ramo y con esta corona me llegaré al 

templo ombligo del mundo, al solar de Loxias, a la luz radiante del fuego de la que se dice 

es inmortal, procurando escapar de esta sangre que también es mía. No me permitió Loxias  

dirigirme a otro lugar  

 […] Pero yo, errante, exiliado de este país, puesto que, para toda mi vida y después 

de muerto, os he dejado esa fama mía, ‹oiré decir de mí que fui el asesino de mi madre.›
621

  

  

Según su propia perspectiva, Orestes sabe que, con todo y que actuó “no sin justicia” (ou0k 

a1neu di/khv622) él queda manchado y necesita de la purificación de su crimen, por lo que es 

inminente el que sea exiliado de Micenas. Y en este exilio él debe cargar con la culpa y la 

vergüenza del homicidio, además de hacerse acreedor de la fama de ser el matricida; está 

manchado con el mi/asma que ello produce, pues este mia/sma es la sangre derramada de 

Clitemnestra y su propia sangre como hijo de aquélla, mancha que debe ser lavada, como él 

mismo dice, en el templo de Apolo al cual se dirigirá en calidad de suplicante. Hay que 

recordar que Apolo, aquí bajo el sobrenombre de Loxias, es el dios que purifica los delitos 
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 Cf., A. L. Brown, op. cit., p. 17.  
621

 A., Ch. 1018-1042: XOROS: ou1tiv mero/pwn a0sinh_v / dia_ pavto_v aph/mon’ a0mei/yei. / e2 e2 / mo/xqov d’ 
o9 me_n au0ti/x’, o9 d’ h3cei. ORESTHES: a0ll’, w9v a2n ei0dh=t’, ou0 ga_r oi}d’ o3ph telei= / w3sper cu_n i3ppoiv 
h9niostrofw= dro/mou  / e0cwte/rw: fe/rousi ga_r nikw/menon / fre/nev du/sasrkoi: pro_v de_ kardi/a| fo/bov / 
a9|dein e3toimov h0d’ u9porxei=sqai ko/tw|. / e3wv d’ e1t’ e1mfrwn ei0mi/, khru/ssw fi/loiv / ktanei=n te/ fhmi 
mhte/r’ ou0k a1neu di/khv, / patrokto/non mi/asma kai_ qew=n stu/gov. / kai_ fi/ltra to/lmhv th=sde 
pleisthri/zomai / ton puqo/mantin Loxi/an, xrh/sant’ e0moi_ / pra/canti me_n tau=t’ e0kto_v aiti/av kakh=v / 
ei}nai, pare/nta d’-ou0k e0rw= th_n zhmi/an: / to/cw| ga_r ou1tiv phma/twn e0fi/xetai. / kai_ nu=n o9ra=te/ m’, w9v 
paraskeuasme/nov / cu_n tw=|de qallw=| kai_ ste/fei prosi/comai / meso/ngalo/n q’ i3druma, Loci/ou pe/don, / 
puro/v te fe/ggov a1fqinon keklhme/non, / feu/gwn tod’ ai{ma koino/n: ou0d’ e0f’ e9sti/an / a1llhn tra_pesqai 
Loxi/av e0fi/eto. / kai _marturei=n me_n w9v e0porsu/nqh kaka_ / ta/d’ e0n xro/nw| moi pa/ntav  0Argei/ouv le/gw:/  
e0gw_ d’ a0lh/thv th=sde gh=v a0po/cenov, / zw=n kai_ teqnhkw_v ta/sde klhdo/nav lipw=n. Trad. de Bernardo 

Perea Morales.  
622

 Ibid, 1027.   
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de esta naturaleza, aunque es el dios que, paradójicamente, incitó al héroe a asesinar a la 

reina.  

 En resumen, la certeza y claridad de las ideas de Orestes con relación a sus propios 

actos son confusas lo mismo que su voluntad. Titubea a ratos, y aunque su acto es mandato 

divino, y cuenta con la venia de su hermana Electra y la aprobación del coro623, no es del 

todo clara su intención.  

El matricidio se ejecuta después de un sublime momento de vacilación […] ¡Qué situación! 

A pesar de nuestra simpatía hacia Orestes, estamos aterrorizados. La conciencia del mismo 

Orestes se subleva y su razón se extravía. […] Así se cierra el círculo fatal y parece 

envolver para siempre en la necesidad del crimen y de la expiación a esa desventurada 

familia.”
624

    

Su indecisión nos da la pauta para entender su heroicidad, al menos en Las Coéforas: nunca 

hay, en toda la obra, una certeza absoluta por parte de Orestes en cuanto a la justicia de su 

homicidio, pese a la dudosa convicción de sus palabras. De lo contrario, dicha certeza 

tendría el efecto suficiente, común en Esquilo, de producir en el publico el alivio tan 

ansiosamente esperado y retrasado desde el Agamenón, puesto que en virtud del patetismo y 

construcción de la trama de esta pieza, tal alivio debería ser escenificado ahora en Las 

Céforas tras la muerte de la reina. Antes bien, sucede todo lo contrario: la primera reacción 

del coro y, se debe suponer que también del público (pues el coro es el portavoz del sentir de 

los espectadores, y el director de las emociones que se generan en éstos en la construcción 

de la trama), es la repugnancia y el horror completamente inesperado, al presenciar 

abruptamente, y con gran asombro, los despojos ensangrentados de los tiranos Clitemnestra 

y Egisto. Además, si en pasajes bastante largos de Las Coéforas pareciese asomarse una 

resolución inefable por parte del homicida, a veces surge la duda en él, y es en este caso que 

su certeza descansa, en ultima instancia, en la justificación que le brinda el mandato divino, 

                                                           
623

 En la Electra de Eurípides, por ejemplo, encontramos un eco de esta idea, donde no es Orestes quien a 

voluntad quiere asesinar a su propia madre, sino una opresiva necesidad divina acompañada de una incesante 

recriminación e incitación por parte de Electra y del mandato divino impuesto por Apolo. Cf.,  E., El. 964-987. 
624

 Julio Girard, El sentimiento religioso en Grecia. p. 462.   
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y no en una monición interior que lo exima de todo conflicto consigo mismo: la figura de 

Apolo tiene el mismo peso que la prohibición de cualquier crimen, pues del otro lado de la 

balanza se encuentra una arraigadísima noción religiosa ligada a la muerte, ponderada al 

mismo nivel que las prerrogativas del oráculo de Delfos, pero contrapuesta, de tal suerte que 

en esta noción las vidas humanas siempre deben ser respetadas, aunque se trate de personas 

envilecidas, como Egisto.  

 Así las cosas, es sensato decir que la noción de justicia esquilea no es en modo 

alguno fácil de asir por nuestros conceptos modernos de probidad, de religión y de teatro, de 

tal suerte que ante una concepción superior y divina de tal justicia, inabarcable del todo por 

la razón humana, es obvio que permanecerá la duda en torno al matricidio de Orestes. Es 

decir, nunca es claro si fue o no un buen acto, del mismo modo que esa falta de claridad, esa 

duda, define las decisiones, los actos y el pa/qov de Orestes en esta y la siguiente pieza: en 

todo momento, el héroe está atravesado por un conflicto interior, inserto en la “y” trágica o 

la encrucijada de su propio destino: matar o no a la madre. Cualquier resolución que se 

tome, como cualquiera de las dos salidas señalan hacia una destrucción inminente, conducen 

al dolor y al sufrimiento, razón por la cual la locura comienza ya a generarse de algún modo 

en su interior, aún antes de actuar y asesinar.625          

 Es notable la descripción en Las Coéforas del primer ataque de locura en 1021-1026, 

la cual descripción, aunque no tiene toda la intensidad de la manía que analizaremos más 

adelante, según lo que sea extraído de Las Euménides, presenta ya la imagen de la locura 

griega como hasta este momento se ha expuesto. Después de que Orestes menciona su 

propia contaminación (mia/smata)626, cuando ya ha dado muerte a su madre y a Egisto, él 

                                                           
625

 Cf., ibid, p. 463.  
626

 Cf., A., Ch. 1017: a1zhla ni/khv th=sd’ e1xwn mia/smata.  
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hablará en términos metafóricos del frenesí que poco a poco germina en él mismo627: la frase 

“dirijo las riendas (h9niostrofw=) con caballos (cu/n i3ppoiv) fuera de la pista (e0cwte/rw 

dro/mou)” es equivalente a decir que el cochero, es decir, el mismo Orestes o su razón, ha 

perdido el control del carro que es su voluntad; esto es, está des-carriado, por lo que los 

caballos, la fuerza descomunal de la locura, salen de la pista. Aquí nuevamente aparecen 

imágenes referentes a la manía como el salirse del camino, con las fre/nev a un lado, 

dislocadas y “des-carriadas”, y más específicamente, fuera de su curso normal y del asiento 

natural. La razón se desvía y se pierde; las fre/nev que él ya no domina, pues son 

du/sarktoi, lo arrastran habiéndolo vencido (fe/rousi ga_r nikw/menon), lo mismo que la 

locura gana terreno en él, con la fuerza descomunal de un carro tirado por caballos, con esa 

fuerza capaz de quitarle la vida a un robusto Hipólito.628 El miedo asentado en el corazón del 

matricida, se dispone (e3toimov) a cantar y a danzar (a9|dein…h0d’ u9porxei=sqai) a causa del 

rencor (ko/tw|); rencor que, aunque el texto no lo dice, podemos suponer es propio de 

Clitemnestra, o bien, de las diosas punitivas que han de vengar la muerte de ella. Orestes 

sabe que ha de enloquecer tarde o temprano, por lo que anticipa un discurso que puede 

articular, según él, mientras está cuerdo (e3wv d’ e1t’ e1mfrwn ei0mi/), mientras él es capaz de 

dominar sus propias phrénes (e1m-frwn), estando ellas en el centro, su lugar correcto, y no, 

como sucederá después, quedando él dominado y arrastrado (fe/rousi) por ellas, fuera del 

campo o del surco, en pleno de-lirio, para-noia, ex-tásis, en sentido etimológico, pues bajo 

esta situación, como lo anuncia el coro, ya comienza a constatarse que el desenlace de esta 

trama será inminentemente desastroso. Finalmente, hay que mencionar que ese canto y esa 

danza del terror, danza macabra, es una clarísima antelación de lo que realmente sucederá en 

                                                           
627

 Cf., ibid, 1021-1026: a0ll’, w9v a2n ei0dh=t’, ou0 ga_r oi}d’ o3ph telei=, / w3sper cu_n i3ppoiv h9niostrofw= 
dro/mou / e0cwte/rw: fe/rousi ga_r nikw/menon / fre/nev du/sarktoi: pro_v de_ kardi/a| fo/bov / a9|dei=n e3toimov 
h0d’ u9porxei=sqai ko/tw| / e3wv d’ e1t’ e1mfrwn ei0mi/, khru/ssw fi/loiv […]. Cf., supra, p. 206 y 207, y n. 620.        
628

 Cf., Apollod., Epit. 1.17-19.  
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escena en la siguiente pieza teatral629: las Erinias bailarán y danzarán para atarlo a la locura y 

al terror. 

 Antes de pasar a Las Euménides, finalicemos este breve análisis de Las Coéforas 

haciendo hincapié en que ya el desastre se patentiza de manera abrumadora al final de esta 

obra, adelantando de nuevo lo que sucederá en Las Euménides. Al final de Las Coéforas, 

Orestes dice que ve a las Erinias, aunque nadie más puede hacerlo. Y si bien antes del 1048 

no las ha visto, pese a que ya sentía la fuerza terrible y destructiva de la locura630, quizá es 

porque, como dice Brown631, Esquilo prepara la presentación no visible de las diosas para 

que su mención surta un efecto más patético y terrorífico, que conecta al público con un 

suspenso paralelo a la palabras del coro: “¿Dónde –me pregunto– tendrá fin? ¿Dónde 

acabará por dormirse Ate?”.632 El público queda en suspenso y expectante de lo que 

sucederá en la siguiente obra Las Euménides, porque aunque la concurrencia no ha visto a 

las Erinias, las palabras de Orestes son medulares para producir una avasalladora sensación 

de incertidumbre y ansiedad en las gradas. En efecto, lo que los ojos no pueden ver, las 

palabras, ayudadas de la imaginación y el terror, sí pueden generar, pues ya se tiene frente a 

los ojos el cuerpo exánime de Clitemnestra, cumpliéndose así la maldición y la continuación 

                                                           
629

 Cf., A., Eu. 307-396. 
630

 Locura que “sin diosas” nos haría caer en contradicción, según lo ya establecido. Sin embargo, podemos 

hablar de una locura interna que, justo como fue descrita en Ch. 1021-1026, tiene su correlato en una locura 

posterior, que es externa e incentivada por las diosas, donde las imágenes aplicadas para ambos tipos de locura 

son exactamente paralelas. Todo lo cual apuntala a que, la externa y la interna, es la misma locura, aunque la 

“no” divina, en apariencia y en esencia diferente de la divina, si fuese el caso, es un estado previo al embate 

opresor de las diosas que, además, se ajusta a la técnica narrativa y teatral de Esquilo. Orestes ya presiente la 

ruina y su demencia, aunque en ese momento no ha visto a las Erinias. Así, lo que se logra en términos 

teatrales es que la aparición de las diosas se hace de manera más espectacular e impactante para la audiencia.     
631

 Cf., A. L. Brown, op. cit., pp.17 y 18.  
632

 A., Ch. 1075-1076: poi= dh=ta kranei=, poi= katalh/cei / metakoimisqe_n me/nov a1thv. Recordemos que aquí  

a1th puede ser entendida como la misma diosa Áte, o como la personificación y divinización del daño, que es 

la cadena de homicidios al interior del palacio Real de Micenas, o bien, como la Erinia, la diosa que no 

descansará, no dormirá hasta saciar su sed de venganza, ahora contra Orestes. Podemos hablar de Áte como la 

Erinia en este pasaje, porque al preguntar el coro “¿dónde acabará por dormirse Ate?”, que es la misma 

pregunta que se formulará el público (¿dónde acabará por dormirse la Erinia?), éste tendrá su respuesta en la 

siguiente obra teatral, donde al inicio de la misma aparece la Erinia, o el coro de Erinias, literalmente dormida, 

aunque el daño, Ate o la Erinia -que son la tripartición del mismo principio divino centrado sólo en la diosa 

negra-, no ha sido aún vencida, y las diosas que en la primera escena aparecen dormidas, despertarán para 

reiniciar su ataque punitivo de locura y terror.       
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de los males, presenciada desde el Agamenón. La escena final de Las Coéforas es la 

siguiente:   

ORESTES. – ¡Oh! ¡Oh! ¡Hay, esclavas, ahí unas mujeres como Gorgonas! ¡Van vestidas de 

negro y enmarañadas en múltiples serpientes! ¡Ya no me puedo quedar aquí! 

CORIFEO. – ¡Oh, el más amado, para tu padre, de entre todos los seres humanos!, ¿qué 

visiones te están trastornando? ¡Detente! ¡No sientas miedo, ya que has logrado una gran 

victoria! 

ORESTES. – No hay visión ninguna que me torture. ¡Ésas son claramente las rencorosas 

perras que pretenden vengar a mi madre! 

CORIFEO.  – ¡Como en tus manos está todavía fresca la sangre, de ahí ese trastorno que 

ataca tu mente. 

ORESTES. – ¡Soberano Apolo, cada vez hay más! ¡Sus ojos gotean sangre repugnante! 

CORIFEO.  – Te cabe una sola purificación: que con su mano te toque Loxias y te haga así 

libre de estos sufrimientos. 

ORESTES. – ¡Vosotras no las veis, pero yo estoy viéndolas! ¡Me siento acosado! ¡Ya no 

puedo seguir aquí!
633

 

 

El énfasis de las palabras del coro recae en que la visión de Orestes, cuando éste dice que ve 

a las Erinias, está siendo motivada por ese trastorno que ataca su mente, ese taragmo/v o 

desorden que cae derrumbándose (pi/tnei) sobre (e0v) sus fre/nev. ¿De dónde, entonces, 

surge esta perturbación o taragmo/v? Según todo lo ya dicho, el taragmo/v que ataca la 

mente del héroe surge del estado emocional que lo perturba, en donde se conjuga toda 

vergüenza, culpa y mancha a la vez, ya que acaba de asesinar a su propia madre. Al menos 

eso es lo que dice el coro: “Como en tus manos está todavía fresca la sangre, de ahí (e0k 

tw=nde) ese trastorno que ataca tu mente”634, ya que el reciente asesinato (aquí como hipálage 

del adjetivo “fresco”, traducción de potai/nion, que en realidad califica al asesinato635), con 

todo su vasto significado y trascendencia, es lo que causa el que, según la perspectiva del 
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 Ibid, 1048-1062: ORESTHES: a{ a{ / dmwai\ gunai=kev, ai3de Gorgo/nwn di/khn / faioxi/twnev kai\ 
peplektanhme/nai / puknoi=v dra/kousin: ou0ket’ a2 mei/naim’ e0gw/. XOROS: ti/nev se do/cai, filtat’ 
a0nqrwpwn patri/, / strobou=sin; i1ste, mh\ fo/bou nikw= polu/. ORESTHES: ou0k ei0si\ do/cai tw=nde 
phma/twn e0moi: / safw=v ga\r ai3de mhtro\v e1gkotoi ku/nev. XOROS: potai/nion ga\r ai{ma soi xeroi=n e1ti: 
/ e0k tw=nde/ toi taragmo\v e0v fre/nav pi/tnei. ORESTHES: a1nac  1Apollon, ai3de plhqu/ousi dh/, / ka/c 
o0mma/twn sta/zousin ai{ma dusfile/v. XOROS: ei{v soi_kaqarmo/v: Loci/avde_ prosqigw_n / e0leu/qero/n se 
tw=nde phma/twn kti/sei ORESTHES: u9mei=v me_n  ou0x o9ra=te ta/sd’, e0gw_ d’ o9rw=: / e0lau/nomai de_ kou0ke/t’ 
a2n mei/naim’ e0gw_. 
634

 Ibid, 1055 y 1056: potai/nion ga\r ai{ma soi xeroi=n e1ti:/ e0k tw=nde/ toi taragmo\v e0v fre/nav pi/tnei.  
635

 O bien, el adjetivo potai/nion tiene doble efectividad: en sentido recto sí se refiere a la sangre recién 

vertida, calificando al sustantivo ai{ma; y en sentido metafórico, como hipálage, se refiere ahora al homicidio 

recién consumado. 
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coro, el héroe pueda ver no a seres reales, sino meras alucinaciones o falsas visiones, es 

decir, do/cai, como leemos en el texto de Las Coéforas.636 De este modo, para el coro, 

Orestes sólo está viendo falsas visiones o alucinaciones (do/cai) que lo torturan 

(strobou=sin).637  

 Esa visión de las Erinias por parte de Orestes, y que el coro toma como visión errada, 

falsa y emergida de una perturbación mental producto del matricidio, desprovista por tanto 

de toda verdad y realidad, es la experiencia terrorífica en la que se cifra la locura y 

sufrimiento (pa/qov) de Orestes, locura que, como ya se dijo, proviene en parte de las 

nociones morales que determinan ese hecho. Pero la perturbación de Orestes no puede ser 

solamente el producto de la suma de factores morales experimentados a un nivel 

inconsciente, aunque angustiante y determinante. No se puede afirmar que lo que la 

audiencia de Esquilo “ve” en Las Euménides, si es cierto que las Erinias emergen de la 

mente del héroe, sea simplemente la proyección de una mente trastornada: 

Orestes, después del matricidio, siente escapársele la razón con la confianza en su derecho; 

lucha en vano contra el trastorno que domina cada vez más su espíritu, y he aquí que ve a 

las Furias vengadoras de su madre adelantarse hacia él, con la cabellera erizada de 

serpientes y los ojos ensangrentados. ¿Esto es, como dice el coro, una alucinación debida a 

la reciente impresión del crimen? No, él las ve solamente, pero las ve en realidad, porque 

bien pronto todos las verán como él en las Euménides.
638 

Además, si asumimos la aparición de las Erinias como una alucinación, también asumimos 

que la escenificación de estos seres sobrenaturales en la obra Las Euménides significa, 

irremediablemente, la discontinuidad de la representación de lo probable y lo verosímil, 
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 Ibid, 1051 y 1052: ti/nev se do/cai, filtat’ a0nqrwpwn patri/, / strobou=sin; i1ste, mh\ fo/bou nikw= 
polu/.   
637

 Nótese que en el campo semántico del verbo strobe/w (cf., Sebastián Yarza, Diccionario griego-español, 

s.v.) se encuentra el significado tanto de “agitar”, “trastornar”, “perturbar” (y en esta traducción se usa como 

“torturar”),  así como también el de “dar vueltas” o “hacer girar”, lo cual nos puede dar la clave para entender  

que la “perturbación” de Orestes es bastante gráfica y evidente, visible a los ojos, es decir, cuando él da vueltas 

de manera retorcida, porque ello coincide con la noción de locura ya expuesta (cf., supra, pp. 54-73): se sabe 

que Orestes está siendo perturbado por esas visiones, porque él mismo lo dice, y además, porque quizás, al 

momento de decirlo en la representación teatral, acompaña sus palabras con vueltas o sacudidas extrañas, 

dando giros como un torbellino y con movimientos circulares. Del verbo strobe/w proviene el sustantivo 

stro/bilov, “torbellino”, “huracán” y “pirueta”.      
638

 Julio Girard, op. cit., p. 425. 
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puesto que Agamenón y Las Coéforas sí pueden considerarse obras dramáticas en donde 

todo lo que ahí sucede es verosímil según lo probable, y por tanto, realista y natural. Si se 

afirma que las Erinias de Las Euménides son personajes de ensueño, o proyecciones 

mentales de Orestes, por tanto, también debe aceptarse un quiebre con los recursos teatrales 

y el pensamiento poético de Esquilo, dado que en las primeras piezas de la Orestíada él 

pone en escena cosas que pueden pasar probablemente en la vida real, fuera del teatro, 

donde podría decirse que nada depende de fuerzas extrañas y sobrenaturales. Sin embargo, 

bajo estos términos, si de estas dos piezas nos trasladamos a una tercera que significa la 

continuación y el culmen de dicha trilogía, y en donde aparecen, ahora sí, personajes 

confusos y borrosos que están ahí como la proyección de un sueño o una alucinación sin 

resquicio alguno de existencia ontológicamente concreta, donde quiera que ésta pueda darse, 

y entonces vemos al interior de la mente de Orestes imágenes terribles proyectadas en el 

teatro, ¿no es esto absurdo en sí mismo? ¿Acaso no estaríamos presenciando un teatro 

incongruente en sus ideas y en sus recursos técnicos y narrativos, a los cuales habría que 

calificar como torpes y atropellados? ¿No estaría fallando el principio de la verosimilitud y 

probabilidad aristotélica? Se debe, por tanto, asumir la presencia invisible de fuerzas 

sobrenaturales que mueven los hechos tanto de las dos primeras obras de la Orestíada, como 

de la tercera pieza teatral, aunque en ésta, esas fuerzas son ya visibles, según lo probable y lo 

verosímil, pues en escena vemos a los dioses mismos actuando, dialogando, debatiendo y 

comportarse, en suma, como cualquier otro personaje humano del teatro, lo cual sucede 

incluso en el Prometeo encadenado, sea Esquilo o no el autor de esta otra tragedia. 

 En efecto, son invisibles las Erinias al final de Las Coéforas no a causa de su 

inexistencia, sino debido a la técnica teatral empleada por Esquilo, la cual tiene el fin de no 

confundir a la audiencia (por ejemplo, introduciendo un nuevo grupo de actores que 
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conforman un segundo coro) y conducirla así, poco a poco, de la presentación de hechos 

humanos y “naturales”, hasta la develación del fondo de tales hechos, donde son las fuerzas 

divinas las que actúan desde la invisibilidad en el Agamenón y en Las Coéforas (y al final de 

esta pieza, en efecto, tanto el coro como la audiencia no pueden ver a las Erinias, según las 

palabras de Orestes y del mismo coro en 1053- 1062). No obstante, en Las Euménides, tales 

fuerzas divinas se hacen visibles, reales y creíbles en términos no sólo teatrales, sino 

también religiosos:   

At 1048 Orestes can at last see the Furies. The brief physical description shows how vivid 

and real they are to him, but it is clear that this is the moment when he is struck by the 

madness predicted at 1021-5 –the moment when he is no longer e1mfrwn (cf. 1056). He can 

see Furies because he is mad, and his vision of them is the symptom of his madness. 

 Do they appear to the audience in the theatre? Almost all scholars rightly assume 

not […]. In the context of the present article, however, it is as well to establish the reason 

for the assumption. It is not quite sufficient to say that, if the Chorus cannot see them 

(1061), there is no reason why the audience should be able to, for a dramatist can 

sometimes allow his audience to share the private vision of one character at the expense of 

others. The crucial factor is rather the way in which we have been prepared for what 

happens at 1048 by Orestesʼ earlier talk of madness. What the audience are expecting to see 

is simply what they would see if a man became deranged in real life, and in this context the 

entrance of a group of Furies played by extras would be startling and confusing. It is this 

preparation, then, that shows that the scene conforms to the conventions of Ag. and the rest 

of Cho., where, as well shall see, supernatural  powers are never visible in the theatre. Nor 

need we take seriously the notion of Verral that Orestes mistakes the Chorus for the Furies. 

This is based only on the word dmwai/ at 1048, which must derive from scribal 

reminiscence of 84, for the distinction between the Chorus that Orestes addresses and the 

Furies that he described is perfectly clear in the rest of the scene.
639

     

      

Así las cosas, y en aparente contraste con todo lo establecido en este capítulo, puede ya 

preguntarse: ¿qué son entonces las Erinias, motivo de análisis en este trabajo, en la cabeza 

de Orestes y en la visión que éste tiene de ellas? ¿Cuál es entonces la naturaleza de las 

Erinias, si como hemos visto, tanto el mito que ellas protagonizan como su manifestación 

(cualquiera que ésta pudiera ser según las categorías de lo real, en tanto que material, o 

simplemente mental sin posibilidad alguna de extensión en el espacio y tiempo), se da en un 

momento teatral casi ritual, donde los espectadores del teatro se convencen de su existencia, 

así como de cualquier hecho probable e improbable que suceda en escena, sin que por ello 
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estén coaccionados a creer que tales cosas puedan suceder igualmente fuera de la 

representación escénica? Porque si bien es cierto que la suma de todos los aspectos antes 

analizados dan como natural resultado, como sucede con Orestes, una angustiante ansiedad, 

un trastorno psicológico que ya es demencia, y él mismo es icono de locura en la literatura 

griega, ¿se puede afirmar por ello mismo que las Erinias son meras alucinaciones, producto 

de la imaginación de Orestes, emergidas, en última instancia, de la conciencia moral en 

estado de afectación como consecuencia directa de la invasión de emociones y sentimientos 

encontrados en el personaje, como la vergüenza, culpa moral y jurídica, y la presencia de 

una mancha contaminante y contagiosa, pues el héroe está completamente impuro según su 

propia conciencia? ¿En qué consiste, por lo tanto, la locura de Orestes, en Las Euménides? 

 Eurípides, el más joven de los tragediógrafos, nos contestaría no con otra cosa sino 

con una obra suya, en la cual sus Erinias aparecen en escena por el simple hecho de que son 

mencionadas, y nada más. En su Orestes, obra que tiene por argumento el mismo que Las 

Coéforas y Las Euménides, las Erinias aparecen como personajes abstractos que torturan al 

héroe homónimo, y por eso mismo distan mucho de conformar un cortejo de seres reales y 

visibles, completamente distinto al coro de Erinias que presenta Esquilo.640 En Las 

Euménides, dicho coro, además de cantar y danzar al compás de la música, aterra a la 

audiencia con su verdadera epifanía teatral, tomando acción efectiva, tanto como Apolo y 

Atenea, dioses que habitan el nevado Olimpo. Así, y en absoluta contradicción con la 

aparición teatral de las Erinias en la Orestíada, Eurípides hace de las diosas telúricas la 

ridícula alucinación de un Orestes enfermo y miserable, quien padece de una locura 

completamente psicológica donde el factor divino queda en entredicho, gracias a la 
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incredulidad del autor, derivada de su probable ateísmo y recalcitrante racionalismo.641 

Eurípides, el poeta trágico que racionaliza los mitos griegos, es decir, los avatares del 

destino de los héroes de la Grecia Clásica, considerado además como el dramaturgo 

“psicologizante”642, en la mayor parte de sus dramas le resta importancia al accionar de los 

dioses, tratando de mostrar así que toda pasión humana, todo acto errado del hombre y sus 

respectivas consecuencias fatales, no son otra cosa que la actividad mal encaminada del 

intelecto humano, al tomar las decisiones más equivocadas, y al dejarse arrastrar por esas 

pasiones que nada tienen de divino, sino simplemente de irracional. Los dioses ya no son 

agentes ni factores de nada, y esto mismo pasará con sus Erinias. En el Orestes, la locura de 

éste es producto de su mente perturbada, y nada más; y si de algo está enfermo el personaje, 

es de una locura puramente humana que, según su propio discurso en la obra, no es otra cosa 

que su conciencia: 

 MENELAO. – ¿Qué opresión sufres? ¿Qué enfermedad te destruye? 

 ORESTES. – La conciencia, porque sé que he cometido actos terribles. 

 MENELAO. – ¿Cómo dices? Sabio es de verdad lo claro, no lo turbio. 

 ORESTES. – La pena, sobre todo, la que me corroe… 

 MENELAO. – Terrible en efecto es esa diosa, pero aplacable. 

 ORESTES. – Y los ataques de locura, en venganza por la sangre de mi madre. 

 MENELAO. – ¿Cuándo comenzaste con esa locura? ¿Qué día fue? 

 ORESTES. – El mismo en que honré en la tumba a mi infeliz madre.
643
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 Cf., ibid, pp. 423 y 424, donde el autor añade: “La expresión habitual, el delirio de Orestes, sólo es exacta a 

medias en Esquilo. Sin duda, el ser que padece esas extraordinarias turbaciones, no gobierna ya sus sentidos ni 

su razón; pero los fantasmas que le persiguen no son puros sueños de su imaginación enferma; son causas 

reales e inmediatas de su extravío; existen, en calidad de habitantes del mundo invisible y como mensajeros de 

los difuntos. Ya en el Prometeo encadenado, aparece un efecto semejante debido al mismo pensamiento, y este 

ejemplo, viene particularmente  a propósito para mostrar cómo adaptaba Esquilo sus ideas preferidas a las más 

maravillosas leyendas mitológicas. Cuando Ío aparece en escena, presa de arrebatos en que se reúnen el 

padecimiento moral y el físico, el trastorno del alma y la agitación convulsiva del cuerpo, habla un raro 

lenguaje, imagen de la tradicional metamorfosis que sólo podía expresar imperfectamente y expresión del mal 

que la tortura. ¿Qué hay en el fondo de esas extrañas palabras? ¿Cuál es la causa del terror que se apodera de la 

joven? ¿Qué medio emplea Juno para lanzarla loca y jadeante a esas carreras furiosas sin descanso? El tábano 

que se adhiere, al decir de la misma Ío, a los flancos de la ternera, es el fantasma de Argos que aquélla ve con 

los ojos del alma, y a la vez cree sentir en sus carnes las picaduras del implacable aguijón, oye sonar la flauta 

pastoril que dormía otras veces la vigilancia de su guardián. Argos ha sido muerto por culpa de ella, y ahora 

viene a perseguirla desde el fondo de los Infiernos. Henos aquí, nuevamente conducidos a ese orden de 

concepciones religiosas respecto a los derechos de los muertos que ocupa tanto lugar en la tragedia de Esquilo, 

y esto es, quizá también, lo que se halla mejor determinado en esos diversos elementos cuya confusa y 

misteriosa reunión quiso ofrecer entonces.”          
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No son verdaderamente las Erinias, con una presencia real y visible para el coro y los demás 

personajes de esta pieza, y menos aún para el público, las responsables de la locura de 

Orestes. La “psicologizada”, por así decir, o humanizada locura del héroe radica en su 

propio sentimiento de culpa, locura que, en las irónicas palabras de Eurípides, es una “diosa 

fácil de aplacar”: la conciencia (h9 su/nesiv644). Y dicha conciencia puede entenderse,  

etimológicamente, como el saber de uno mismo y de los propios actos, en plena claridad de 

la verdad que no es no clara645, por parafrasear la lítote de las palabras nada gratuitas de 

Menelao, que al hablar así, es Eurípides quien nos trata de indicar que la de Orestes -y quizá 

ninguna otra-, es una locura que paradójicamente no está fuera de la razón, del 

entendimiento y de la sabiduría. Son sus remordimientos los que lo enferman: 

Los remordimientos capaces de suscitar apariciones eran solamente los remordimientos de 

los hijos criminales. Pero, aunque encerrado en este estrecho círculo, Esquilo despliega 

dentro de él una riqueza y un poder que desafían toda comparación, hasta el punto de que 

uno de sus más hermosos dramas está ocupado, por entero, por la aparición siempre 

constante de las Euménides, que representan aquí el principal papel. ¿Se sostienen, en esta 

difícil empresa, la audacia de su imaginación, la sombría brillantez de su magnífico 

lenguaje o la virtud de su fe, conjunto de religión y poesía como debía ser la fe de un 

griego? Ante todo,  es preciso penetrarse de una verdad a que se muestra bastante rebelde el 

moderno espíritu; la de que las Furias se hallan lejos de ser para Esquilo una pura metáfora, 

un lugar común de la tragedia. Por el contrario, constituyen uno de los resortes más activos 

y vivientes de sus dramas, y forman, a sus ojos, tan esencialmente parte del mundo en que 

habitaba por lo común su pensamiento, que el estudio de su papel puede conducirnos a las 

más importantes conclusiones sobre su sistema trágico.
646

 

Porque así como toda enfermedad puede ser analizada por el ojo iluminador de la ciencia y 

la razón, la locura, al igual que todas las pasiones desligadas de cualquier intervención 

divina, puede ser diseccionada por el entendimiento humano, el cual tiene la capacidad de 

abarcarlo todo. Orestes sabe lo que hizo, y sabe que la causa última de su delirio es su 
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 Concepto griego que también podría ser traducible como el pleno conocimiento de la autoría de los actos, el 
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conciencia647; sabe que delira o alucina a las Erinias en los momentos en que no está 

sometido a los ataques de su enfermedad, enfermedad que consiste simplemente en alucinar, 

es decir, en ver cosas donde no hay nada. Incluso, por instantes llega a confundir a su 

hermana Electra con una de las terribles diosas. Pero decir que las Erinias son la conciencia, 

como derivación directa de una sabiduría que sabe de los actos de uno mismo, es una 

afirmación que encuentra su eco en antiguas ideas, donde tal saber es la instancia óptima que 

posibilita las mejores y las peores consecuencias.648
        

 Esta concepción de la locura de Orestes como consciencia, en la tragedia de 

Eurípides, además de tener poco de divina, sin relación alguna con los dioses, y ser 

ciertamente racional, porque se trata de un mal o una afección cerebral, es, para decirlo en 

una palabra, el producto de una mente dañada sin más, pese a que en ella abunde el 

conocimiento de sí misma.  
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 Cf., por ejemplo, Chrysipp. (sofist.), fr. 325, quien dice que “Lo que dice como enloquecido que está [i. e. 

Orestes], mas no está viendo nada, sino que sólo le parece. Por ello le dice Electra: ʻTente, pobre mío, quieto 

en tu lecho, que nada ves de lo que crees ver tan claramenteʼ (trad. de Javier Campos Daroca), lo cual está en 

consonancia con la idea de que las Erinas son producto de la conciencia, como diría Filóstrato en boca de 

Apolonio de Tiana, (cf., Philostr., VA. VII 14). Citemos, por ejemplo, un argumento que refuerza la tesis que 

sostiene la idea de las Erinias-conciencia: “Esta visión de Orestes es la de su conciencia. La costumbre que 

condena los delitos de sangre devienen en el simbolismo de estos seres míticos, cuya plasticidad por medio de 

las palabras intenta representar el peso de la conciencia o del remordimiento. Que esto es así se comprende 

porque sólo Orestes puede ver a las Erinias. Sólo el hybristés mira el terror que nace de sus actos, en el espejo 

de su conciencia. Las deidades por su propia naturaleza o los intermediarios de éstas con los hombres, como es 

el caso de la Pitia, también son capaces de mirar a las Erinia/conciencia” (David García Pérez, Mitología y 

tragedia grecorromanas…, p. 168). 
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 Todo lo cual se repite en las palabras de Apolonio de Tiana, según la biografía que de él hace Filóstrato. Cf., 

Philostr., VA, 7.14: “Pero la sabiduría […] alaba el pasaje de Eurípides que piensa que la consciencia en los 

hombres es la enfermedad que los aniquila, cuando tienen presente que han cometido malas acciones. Ella fue 
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sobre él un coro elogioso del mundo de los sueños. Pero si la disensión interna de la razón resbala y cae en la 
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las imágenes, sino que golpea, si las levanta, como las leyes a quienes se alzan contra ellas; los aparta de toda 
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en algo onírico y etéreo y a sus terrores confusos y fantasmagóricos, en verdaderos y persuasivos para el terror. 

Así pues, que la consciencia me pondrá en evidencia, tanto si voy con quienes me conocen, como con quienes 

no me conocen, si llegara a ser el traidor para estos hombres, creo que lo he dejado claramente demostrado, y 

que la verdad se pone de manifiesto […]”. Trad. de Alberto Bernabé Pajares. 
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 Pero lo curioso es que, en su alusión a la manía, Eurípides no escapa al modo en que 

sus predecesores la simbolizan, ya que emplea las mismas imágenes que ya han sido 

analizadas en el capítulo dos de este trabajo, donde puede destacarse, por ejemplo, el aspecto 

salvaje del matricida, el cabello desordenado y enmarañado, la apariencia desfigurada y el 

tratamiento de la misma locura como enfermedad, como no/sov, además de la mirada 

terrible, perdida e inconfundible del loco: 

 MENELAO. – ¡Oh dioses! ¿Qué veo? ¿Qué cadáver tengo ante mis ojos? 

 ORESTES. – Bien has dicho. Pues con mis males no vivo, aunque veo la luz. 

 MENELAO. – ¡Qué salvaje llevas tu desgreñada melena! 

 ORESTES. – No me atormenta mi aspecto, sino mis actos. 

 MENELAO. – ¡Mirada terrible la de tus secas pupilas! 

 ORESTES. – Mi cuerpo me es ajeno; sólo el nombre no me ha abandonado. 

 MENELAO. – ¡Qué desfigurado te veo, contra lo que esperaba! 

 ORESTES. – Heme aquí, asesino de mi desgraciada madre. 

 MENELAO. – Lo he oído, ahórrate el repetir los males. 

 ORESTES. – Lo ahorro, pero la divinidad es rica en males contra mí.
649

 

 

En Las Euménides, en completa antítesis con las ideas teatrales y religiosas del escéptico 

Eurípides, su predecesor Esquilo nos muestra la teofanía cabal de las diosas de la locura,   

conformando el coro que pretende dar caza al matricida, contraponiéndose con ello a las 

intenciones de Apolo y de algún modo, confrontándose también a Atenea, dioses éstos que 

de la misma manera que las Erinias, toman parte en la actualización de los hechos de esta 

pieza teatral. No hay absurdo alguno en todo esto; por el contrario, se corresponde a un 

realismo profundamente religioso, en el que se exponen las creencias del poeta en el orden 

divino imperante en todo momento, el cual rige el destino de los hombres. 

El coro de las Euménides no es ya solamente el intermediario que empleaban para 

comunicarse con los espectadores, no es ya una multitud verdadera del teatro y la ficticia 
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 E., Or. 385-394. También sus Erinias, que nunca aparecen pero son mencionadas, son descritas con las 
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emitió sobre el suelo donde están, según dicen, las hendiduras del ombligo de la tierra!”, dice el coro en la 

primera estrofa de esta pieza (ibid, 316-331). Trad. de Carlos García Gual. 
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del drama; es la personificación de las fuerzas y de las ideas religiosas y morales, que se 

animan y toman realidad sensible, entran directamente en acción, se defienden y se 

transforman ante nuestros ojos. Refirámonos, una vez más, a las dos tragedias anteriores, 

para ver cómo está allí realmente preparado el papel de las Euménides, cómo pertenece a 

las mismas desatar los lazos que oprimieron a los actores humanos y calmar las turbaciones  

que originaron en la conciencia.
650   

Para Esquilo, los dioses están presentes en todos los acontecimientos humanos, y es a ellos, 

finalmente, a quien se debe otorgar el éxito o el fracaso en una empresa, aunque los dioses 

no puedan ser visibles. Del mismo modo, las Erinias han estado presentes en las tres piezas 

de la Orestíada, determinando el curso de los hechos, vengando y castigando todos los 

crímenes de sangre que se han dado al interior de la casa de los pelópidas, y en esta última 

pieza teatral que cierra el mito completo de la Orestíada, se hacen presentes, manifestándose 

como las causantes últimas de la muertes de Atreo, de Agamenón, de Clitemnestra, de 

Egisto, etcétera, como si de una cadena de daño interminable se tratara, y que ahora se cierra 

en Orestes. Nada de esto aparece en Eurípides, como dirá Girard: 

[…] Había en Esquilo más de una forma de aparición; si se atrevió a mostrar sobre la 

escena muertos o ministros del Hades, otras veces se detuvo, por decirlo así, en el primer 

grado de la aparición; los fantasmas evocados eran visibles para uno sólo de los personajes, 

e invisibles para los demás y para los espectadores. Pero tanto en este último caso como en 

el primero, fue siempre y ante todo sinceramente religioso, aunque, por una feliz 

observación de la naturaleza humana, consiguiera producir efectos patéticos a que 

contribuía en parte la pintura de padecimientos reales. Eurípides quiso tratar a su vez esta 

segunda especie de emociones, desplegando allí los recursos particulares de su arte. Pero 

ese elemento humano que su predecesor une a la expresión de la idea religiosa, pasa a ser 

en él lo principal, casi puede decirse, que el todo, y le avalora con una ciencia analítica y un 

sentimiento dramático muy notables. Para pintar un infeliz atormentado por las Furias, lleva 

hasta los últimos límites la exaltación enfermiza del remordimiento, y lo que era aparición 

en Esquilo, se convierte en Eurípides en alucinación.
651

   

Ahora bien, dicha cadena de daño se cierra en Orestes porque él es el último eslabón, al ser 

el  último descendiente de tal cadena que significa la familia real de Micenas. Recordemos 

que la historia que los hermanos Atreo y Tiestes protagonizan, es la constatación de la 

maldición que pesa sobre Pélope (lanzada por Mírtilo, el cochero de Enómao652), porque 

Atreo asesina a sus sobrinos y se los ofrece como banquete al padre, es decir, a su hermano 
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Tiestes, quien sin saberlo se come a sus propios hijos. Recordemos también que Egisto, otro 

hijo de Tiestes, vengará por esa afrenta a su padre, matando a Atreo y al hijo de éste, es 

decir, Agamenón, en complicidad con Clitemnestra. Se puede decir, entonces, que el 

asesinato de Agamenón tiene una soble causa: la venganza de Egisto ya señalada, y la 

venganza de su esposa, porque ésta, al matarlo, también se venga del asesinato que él 

cometió contra su propia hija, Ifigenia.653 Finalmente, Orestes venga a su padre Agamenón, 

matando a su propia madre. Como puede notarse, cada asesinato era vengado por un 

descendiente, es decir, un mortal hijo o pariente cercano del asesinado, y en tales venganzas 

los personajes eran los instrumentos que llevaban a cabo los planes de las diosas de la 

venganza, la Erinias, o incluso, los planes del mismo Zeus.654 Sin embargo, Orestes deberá 

pagar de otra forma, puesto que no tiene descendientes (y no es descabellado pensar que si 

los tuviera, algún hijo suyo sería el encargado de resarcir la muerte de Clitemnestra, azuzado 

también por las Erinas, quienes así buscarían la venganza por la muerte de la reina, 

destruyendo al matricida655): se enfrentará directamente con las diosas de la venganza, y ellas 

serán las encargadas de cumplir en persona dicha maldición y venganza, cerrando así la 

interminable masacre que se ha dado entre los descendientes de Pélope, gracias a la primera 

maldición que éste contrajo mucho tiempo atrás. Todo lo cual es develado en la Orestíada 

de Esquilo; y si bien en las dos primeras obras las Erinias no son visibles para el público y el 

coro, es revelador que dos personajes afirmen que pueden verlas actuar al interior del 
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 Por lo tanto, puede decirse que en la persona del héroe Agamenón, caen como violentos golpes de las olas 

del mar, los embates de tres distintas afrentas en el pasado consumadas, las cuales cobran cada una a su vez un 

ajuste de cuentas de tales daños causados por él: la venganza cobrada en su persona por parte de Egisto, cuyos 

resentimientos radican en que el padre de aquél, Atreo, arruinó la vida del padre de éste, Tiestes, así como la 

vida de sus hermanos; igualmente, Clitemnestra venga el sacrificio en Aúlide de su propia hija Ifigenia, autor 

que de tan execrable acto fue el mismo Agamenón, el padre. Finalmente, puede decirse también, que todas las 

vidas de héroes que fenecieron en el campo de batalla de Ilión, debían de algún modo ser resarcidas por su 

muerte, y la muerte del caudillo aqueo es el medio más justo para equilibrar tanta sangre derramada en guerra a 

causa de él mismo y su hermano Menelao. Además, no hay que olvidar que sobre Agamenón pesa a cada 

instante la maldición que, a su vez, cayó sobre Pélope.   
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 Cf., A., Ch. 948, y A. L. Brown, op. cit., p. 25. 
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 Cf., Ruth Padel, op. cit., pp. 253-294. 



223 
 

palacio; dos personajes que por cierto, comparten entre sí el hecho de estar enloquecidos: 

Orestes, quien ve a las Erinias cuando nadie más puede hacerlo (hacia el final de Las 

Coéforas656), y Casandra, enloquecida por Apolo, quien en el Agamenón657 también puede 

ver a las diosas aunque nadie más puede hacerlo, y menos aún creer su visión658: 

En la tragedia, las figuras dementes que pueden ver  -y ven verdaderamente- donde otros 

no ven nada son Orestes, Casandra e Ío, todas ellas de Esquilo […] son los personajes 

expuestos a ataques no aislados sino repetidos de locura […] Para Ío y Orestes, las 

repetidas explosiones de locura durante un tiempo prolongado son el castigo, y durante su 

transcurso pueden ver y oír verdaderamente las causas demónicas de su sufrimiento.
659

 

Así las cosas, y en resumen, la Orestíada debe ser entendida como una trilogía que 

evoluciona desde los actos humanos, aunque incitados por los dioses, hasta la aparición real 

de éstos en pos de continuar con esa cadena interminable de daño y sufrimiento, cadena que 

es la maldición de Pélope que ahora reincide, luego de muchas generaciones, sobre la 

persona de Orestes. Dicha evolución teatral tiene como propósito, entre otros, el de mostrar 

que el drama de la vida humana recae en la eterna injerencia de los dioses en los asuntos 

mundanos de los hombres, y tales dioses, si bien son invisibles en la vida diaria, son reales 

en tanto que son los engranajes que determinan el funcionamiento de los hechos cotidianos 

entre los mortales. Además, recordando lo ya dicho660 acerca de la locura, vale decir 

nuevamente que ésta consiste en ver cosas que los demás no pueden ver, no porque no 

existan, sino porque nadie más puede hacerlo excepto aquellos que tienen una conciencia 
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 Cf., A., Ch., 1048-1075, pasaje que ya ha sido analizado (cf., supra, pp. 211-220).  
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 Cf., A., A.1072-1330. 
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 El coro de argivos en el Agamenón no cree del todo las palabras de Casandra, como ella misma dice (cf., A., 

A.1212), porque el destino de la hija de Príamo es vaticinar eventos futuros que son verdaderos y reales, pero 

dichos vaticinios nunca son creídos por nadie, y ese es el trágico don que le ha otorgado Apolo (cf., también, 

supra, p…). Así pues, no sería creíble el que las diosas estén rondando como un coro la casa de Atreo (cf., A., 

A.40-82), y menos aún que se cierne la muerte de Agamenón a manos de su esposa. Sin embargo, el coro se 

sorprende de que ella pueda referir los hechos del pasado, referentes a esa cruenta cena donde Atreo le ofrece a 

su hermano Tiestes los cuerpos cocinados de sus propios hijos como banquete; así pues, el coro de Argivos en 

el Agamenón concede cierto crédito a las cosas que Casandra narra (cf., A., A. 1090-1104 y 1178-1330), por lo 

cual, debemos asumir la presencia divina de las Erinias como agentes invisibles en esta pieza teatral, quienes 

mueven los hilos de la trama, azuzando a Clitemnestra a vengar la muerte de su propia hija Ifigenia, y son, en 

resumen, los agentes divinos que se encargan de suscitar todas las muertes al interior del palacio real de 

Micenas. Cf., por ejemplo, A. L. Brown, op. cit., p. 14.  
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más desarrollada, es decir, los locos de la tragedia griega, como Casandra la adivina, Orestes 

el matricida, y hasta cierto punto, la pitonisa que aparece al inicio de Las Euménides, la cual 

sí puede entrar en trance para ver las cosas divinas que los hombres comunes no pueden ver, 

y puede trasmitirle a ellos la palabra profética del dios. Por ello, el que la pitonisa sea capaz 

de ver a las Erinas en los primeros versos de esta obra, se debe a que éstas son tan reales 

aunque invisibles para el común de las personas. Así pues, no es en absoluto 

desconcertante que la pitonisa anuncie la presencia de las Erinias al inicio de Las 

Euménides, en una visión compartida con Orestes y Casandra. La pitonisa, al igual que 

éstos, está en un mismo nivel de entendimiento “extático” o “entusiasta”, y puede 

horrorizarse al ver de manera efectiva y real a las Erinias.661 

 Para resumir todas estas ideas, citemos a Brown: 

So far I have not confronted the question of the Furiesʼ reality at the end of Cho. We have 

noted that nothing in the scene itself encourages us to think that they any existence outside 

Orestesʼ madness. But their objective existence will be clear in the next play, and has, 

indeed, been taken for granted elsewhere in Ag. and Cho. If, then, Aeschylus is presenting 

them here as illusions, in the full sense in which the world is understood today, will he not 

stand convicted, not merely of a regrettable inconsistency, but of ʻwilfully annihilating all 

truth of the poetic pictureʼ, as Müller put it? Evidently we must not regard them as illusions 

in quit this sense; but we still need to do justice to the realism of the scene, a realism which 

involves Aeschylus in ignoring the idea that the Furies cause madness in favour if the idea 

that a vision of them is a symptom of madness, as though he were fully aware of the 

distinction.
662

 

Sobran argumentos para demostrar que la representación terrorífica de las Erinias es una 

representación visible para todos los espectadores de Las Euménides, y que por tanto, en el 

nivel más básico de comprensión, no se puede decir de éstas que son simplemente alegorías 

del terror y de la conciencia moral del matricida, que se proyecta desde su mente al teatro. 

En primera instancia, ellas son la personificación de esas fuerzas sobrenaturales o divinas 

que mueven los goznes de los hechos humanos, de las voluntades y los deseos de éstos que 

culminan en sus respectivos gozos o sufrimientos, actuando ellas desde la invisibilidad, 
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como en el Agamenón y Las Coéforas, pero ya manifestándose en su cabal teofanía sobre el 

escenario, con una presencia real y visible para todos los presentes, dioses y hombres, en Las 

Euménides, obra en la cual dicha visión real se corresponde, al mismo tiempo, con la 

concepción de los griegos antiguos y del propio Esquilo, de que los dioses pueden hacerse 

presentes en la realidad misma, fuera del teatro, apareciéndose a los mortales ante quienes 

ellos quieren mostrarse.  

 En segundo lugar, hay que afirmar que toda la Orestíada está atravesada de manera 

absoluta  por una arraigadísima visión religiosa del mundo, donde nada sucede en la vida de 

los hombres sin la intervención sobrenatural de factores divinos, donde se escenifica la cabal 

contraposición de intereses y prerrogativas de dioses que desean defender o arruinar a 

alguno de los hombres. La aparición de las Erinias significa no otra cosa que la creencia 

absoluta e inquebrantable por parte del pueblo heleno en esos dioses o principios universales 

que determinan el orden del mundo, y ver a la Erinias en escena, en su plena teatralización, 

significa que quienes contemplaron por primera vez Las Euménides y se aterraron con esa 

aparición monstruosa e inenarrable, lo hicieron así por los muchos factores escénicos que 

intervinieron en el magistral manejo de la pieza por parte de Esquilo, pero sobre todo, 

porque el público sufría también lo que Orestes padecía, en esa conmiseración que significa 

la identificación con el héroe, porque lo que le sucedía a él, podía sucederle a cualquier 

espectador, aunque naturalmente no era deseable que sucediese.  

 ¿Pero cómo puede suceder todo esto si no se cree en la realidad de lo que se tiene 

frente a los ojos en el teatro? Porque se cree en la existencia de los dioses fuera del teatro, 

las Erinas (diosas que en el teatro no son sino personajes humanos disfrazados) son capaces 

de aterrar tanto como es imposible de describir. Apolo, Atenea y las Erinias no son 

personajes de una historia cualquiera. Son dioses en los que se profesa la misma creencia 
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que se profesa hoy en día en las religiones monoteístas. Ver a las Erinas no es una 

alucinación, sino es una visión cargada de verdad, aterradora y enloquecedora por entero, 

pero muy real a final de cuentas: 

[…] las obras que fijaron el lugar de la locura en el imaginario occidental fueron producidas 

para el recinto de un dios “loco”. Un dios real, realmente presente en “su” teatro. El 

personaje de Dioniso conectaba la violencia interior con la violencia de la mente y la 

percepción distorsionadas, con la violencia exterior: la violencia de la acción de la tragedia, 

su música, sus danzas y sus crímenes. Ver a Dioniso era una prueba de que se veía a 

Dioniso. Eso bien puede significar locura, no porque Dioniso no fuera real, sino porque lo 

era. 

El principal icono demónico de la tragedia eran las Furias: corporizaciones de la 

locura asesina que surgían de las relaciones entre personas vinculadas por promesas, 

contratos y parentesco. Son convocadas por la sangre derramada en la tierra. Son la 

criminalidad que las personas “ven” cuando las relaciones no andan bien. Causan y castigan 

la locura y el derramamiento de sangre. Son las espías de la mente. Verlas es prueba 

suficiente de locura; y -una vez más- no porque no existan, sino porque existen. Como 

Dioniso, son agentes de locura, percibidos como tales por la sociedad, verdaderamente 

vivos y actuantes en el mundo, en las relaciones y en la mente.
663    

 

4.3. Danzar, cantar, atar 

Las Euménides es una de las pocas obras trágicas que se han conservado, que tiene la 

peculiaridad de desdoblarse en dos escenarios distintos. Primero, los hechos se dan en el 

recinto sagrado de Delfos (versos 1 a 234), y luego la acción se traslada al Areópago, en las 

inmediaciones de la acrópolis de la ciudad de Atenas (235 a1047). Asimismo, es la última 

pieza teatral de la trilogía la Orestíada (y la última escrita por Esquilo) donde la absolución 

de Orestes se logra, y por tanto, así se rompe con la cadena de interminables asesinatos que 

se han dado, generación tras generación, al interior de la familia cuyos orígenes se remontan 

a Tántalo, padre de Pélope, quien de modo similar a Atreo con sus sobrinos, descuartizó a su 

propio hijo para ofrecérselo como banquete a los dioses. Y la absolución de Orestes significa 

el cierre total de esta interminable maldición que pesa sobre toda la familia real de Micenas, 

de tal modo que el final es un final reconciliatorio donde la muerte del héroe, tan ansiada por 

la Erinias, no se consuma, pero se reconcilian las fuerzas divinas que se oponen en el castigo 
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y defensa de él. Así, la obra podría dividirse en dos partes, la primera de las cuales 

corresponde a la escenificación de la persecución protagonizada por las diosas en busca de 

su presa, persecución que se lleva a cabo desde Delfos hasta Atenas (al menos en esta pieza 

teatral), finalizando esta primera parte en la casi realización de tal empeño, pues ante la 

aparición de la diosa patrona Atenea, se frustra este último intento por parte de las Erinias. 

La segunda parte de la pieza está constituida por el momento en que se entabla el juicio de 

Orestes que finaliza, como la obra misma, en la resolución a favor de él, y en la 

transformación de las Erinias en Euménides (entre el verso 1002 y 1003), diosas bondadosas 

quienes cambian sus vestiduras negras por el reverencial color púrpura, lo cual, a su vez, se 

corresponde con el momento en que la ciudad otorga a la diosas nuevas prerrogativas 

divinas, y por lo tanto, se las introduce en el especial culto que esa ciudad les brindará en 

adelante, como diosas protectoras y benevolentes que siempre vigilarán el cumplimiento de 

procesos penales relacionados con los crímenes de sangre.    

 Según lo argumentado en este trabajo, se puede afirmar que el pasaje donde relucen 

en su máxima expresión tanto la locura de Orestes y el terror que éste experimenta, así como 

el actuar mismo de las diosas, en la descripción de sus propios atributos divinos en cuanto a 

que son las diosas que enloquecen con su presencia punitiva y persecutoria, es en los versos 

306 a 396, donde el auditorio presencia en el momento en que, de no ser por la irrupción de 

Atenea, el fin de Orestes se hubiese efectuado en ese momento a manos de las diosas. 

Esquilo destaca esta escena casi a la mitad de la pieza, de tal suerte que se logra un clímax 

pleno de suspenso en el cenit de la pieza: las Erinias por fin han alcanzado a Orestes, y lo 

han acorralado como una presa de cacería en un círculo que ellas mismas forman con sus 

cuerpos, y que van cerrando poco a poco a medida que cantan y danzan estrechando a 

Orestes, que está aferrado a la estatua de la efigie de la diosa Palas.   
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 Antes de analizar este pasaje, se debe efectuar una serie de consideraciones previas: 

la obra Las Euménides debe su nombre a la formación coral que danza y canta664
 en la 

orchestra, y que en este caso, está compuesto por personajes vestidos de negro, simulando 

ser las Erinas, las cuales, al momento de aceptar la absolución de Orestes impuesta por el 

jurado, se convierten en Euménides (diosas reverentes, bienhechoras), revistiendo ahora 

mantos color púrpura. A pesar de las palabras de Aristóteles665, la tragedia griega centra gran 

parte de su efectividad y su logro artístico, diferenciado de otros géneros poéticos, en el 

recurso plástico y auditivo que es el vestuario y la palabra cantada, es decir, la música, 

además del acompañamiento que de ésta se hace con la danza de los actores, al ritmo del 

canto, y este mismo canto articulándose según las necesidades impuestas por la música. 

Todos estos elementos constituyen el espectáculo teatral, la o1yiv666: 

[…] En la Grecia del siglo V, especialmente en el escenario, el canto y la danza iban juntos. 

Mousiké significaba “poesía” tanto como “música”: la poesía era cantada. La “música” era 

una imagen del orden correcto y civilizado, como lo es una tragedia. En la danza y el canto, 

así como en un poema, cada componente tiene su propio lugar; todas las piezas trabajaban 

juntas. La poesía, la música y la danza representan un orden educado, deseable, controlado, 

y en funcionamiento.  

    Khóros significa “danza”. En los textos trágicos, tal como han sido transmitidos 

por los eruditos del Renacimiento, la palabra se refiere al grupo que canta, el “coro”, que 

tiende a defender el orden y el control de las pasiones, evitando los extremos. Con mucha 

frecuencia los cantos corales manifiestan su creencia en la moderación, su miedo a la 

pasión extrema, una preocupación por valores ordenados que expresan, de manera 

rítmicamente controlada, a través de la métrica y la simetría […]. 

 Es como si “danza”  significara orden: un orden que depende de la seguridad de la 

moderación, basado en la piedad tradicional, al que se alaba mejor mediante el metro 

controlado. De hecho, la palabra “metro” proviene de métron, una unidad de medida: de allí 

deriva métrios, “moderado”.
667
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 Como de hecho sucedía en muchas otras tragedias, las cuales toman su nombre del grupo de actores que 

conforman el coro, por ejemplo, Las Bacantes, que es la última obra de Eurípides donde figura el coro de 

mujeres tebanas que celebran los ritos de Dioniso, las bacantes.  
665

 Cf., Arist., Po. 1453b 1-14, donde el filósofo afirma que hay piezas teatrales que producen temor y 

conmiseración a partir del espectáculo (o1yiv), pero que este tipo de piezas están menos logradas que las que 

producen los mismos efectos a partir del entramado mismo de los hechos (su/stasiv tw=n pragma/twn), 

porque una trama de este tipo puede ser contada, prescindiendo del acto de ver, y producir mediante la 

narración tales efectos. Además, añade que las piezas que producen horror (to/ teratw=dev) a causa del 

espectáculo, en lugar de temor y compasión, son ajenas al arte propiamente trágico, y no tienen nada de 

artístico.    
666

 Cf., Arist., Po. 1450b 16-21.   
667

 Ruth Padel, op. cit., pp. 469 y 470.   



229 
 

Más  aún, son muchas y de suficiente peso, las teorías que denuncian el origen de la tragedia 

griega a partir del acompañamiento coral de poemas líricos, puesto que la presencia de la 

danza en estas intervenciones corales tomó poco a poco tal importancia, que determinó el 

tipo de música y canto (en la combinación de distintos pies métricos, lo cual se opone a la 

estructura tradicional de la monorrítmica poesía épica) que era pertinente a la tragedia en el 

marco de su apogeo. Así, cuando escuchamos el nombre de alguna tragedia griega, 

inmediatamente debemos imaginar que su puesta en escena era algo más de lo que hoy es el 

teatro, pues en las representaciones áticas del siglo V a. C., el espectáculo musical y 

dancístico, con todo un trabajo previo de coreografía que involucraba a actores ataviados 

con admirables vestuarios, nunca podía faltar.  

 Ya en escena, el coro representaba la opinión del pueblo, que simpatizaba o no con el 

parecer del héroe trágico, motivando de alguna forma el modo en que los hechos se 

concatenaban, a partir de su consejo e injerencia en las decisiones del héroe; mas la 

oposición entre el coro y el héroe, si se llegaba a dar, nunca se escenificó, en toda la 

tragedia, con las mismas dimensiones que se logra percibir en Las Euménides, pues en esta 

obra el coro de Erinias no sólo se opone a Orestes, busca su muerte.  

 Que las Erinias estén estrechamente relacionadas con la tragedia, tanto como 

Dioniso, es algo que puede atestiguarse no sólo porque ellas constituyen el coro de Las 

Euménides, sino por la prueba que nos dan algunos vasos de cerámica pertenecientes a la 

misma época, donde aparecen como icono de la tragedia (lo mismo que Lyssa)668, en cuya 

representación pictórica se enfatiza su danza semejante a la danza de las bacantes, con los 

cabellos despeinados y los miembros de sus cuerpos dislocados. Y si la tragedia griega debe 

entenderse como la interrelación de diversos aspectos que la definen, como la palabra, el 
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escenario y el vestuario, es en la música y la danza donde este género encuentra un rasgo 

absolutamente distintivo y lo separa de otros, pues ambos aspectos -música y danza- se 

vinculan directamente con el culto dionisiaco por medio del ritual donde el cortejo de 

bacantes y el cortejo de Erinias, bailan su extraña danza disarmónica. La danza es, por 

decirlo de alguna manera, la representación visual en movimiento donde se percibe el orden 

y la armonía del grupo dancístico, en donde incluso se manifiestan los valores ciudadanos, 

pues el coro no sólo es la voz del pueblo en tanto que representa su opinión; también 

simboliza su integración al conflicto personal del héroe, y en su danza, el coro representa la 

armonía que debe imperar en la ciudadanía en el ejercicio político. No obstante, la danza de 

las Erinias y de las bacantes, paradójicamente, representa una “no-danza”, pues es la danza 

que encarnan seres enloquecidos que como tal, nada de racional tienen, lo mismo que sus 

movimientos. Aquí, sin duda pude adivinarse una “paradoja vital alrededor de la imagen de 

la locura como danza, que se conecta con la paradoja mayor: representar la Disharmonie de 

la locura en y a través de la armonía de la tragedia o de cualquier arte”.669  

 Y es que la danza, pese a significar unión, armonía y acompañamiento rítmico según 

las pautas musicales, en el caso de la danza de las bacantes, trastornadas éstas por efecto de 

la mani/a, inspirada en ellas por acción del mismo dios de la locura, es una manifestación del 

éxtasis y del entusiasmo en que se encuentran; una danza de terror que atestigua el estado de 

afectación mental producto de la intervención divina que tales personajes del teatro sufren, 

delirantes y en todo trastornados.670 La bacante refleja en su danza salvaje el desvío de las 
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abrumadora. A propósito de la sanación de la locura a través de la danza coribántica y dionisiaca,  E. R. Dodds 
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fre/nev desde su interior, lo cual se corresponde con los movimientos contorsionados y 

dislocados de su cuerpo, como manifestación de la violencia y furia que la impulsa; y 

también se manifiesta en el epiléptico durante su ataque, de cuya posesión demoniaca o 

demónica, el pensamiento antiguo estaba convencido671; o con alguien que estando ebrio, no 

tiene el más mínimo control ni de su cuerpo ni de su mente. La locura es un arrobo, una falta 

total de control sobre uno mismo, y ello se refleja exteriormente. Virgilio nos lega un pasaje 

pleno de descripciones tan visuales, donde puede vislumbrarse la estrecha relación de la 

locura de Baco y la de las Erinias. Alecto, una de la tres hermanas, ha enloquecido a Amata, 

esposa del rey Latino, por lo que ella, 

Como ve que Latino, al que en vano pretenden / doblegar sus palabras, permanece inflexible 

frente a ella y que por lo más hondo / de su ser se desliza el enloquecedor veneno de la 

sierpe / y la recorre en todas direcciones, la infortunada reina, / sacudida por horrendas 

visiones, / entonces sí que en loco frenesí se lanza de un extremo a otro de la ciudad. / Como 

a veces da vueltas el trompo volandero que los niños absortos en el juego / hacen dar 

amplios giros en el ruedo de un pórtico vacío, / agitando por la cuerda, va trazando una 

vuelta tras otra / -el corro de muchachos inclinados sobre él se pasma boquiabierto del 

                                                                                                                                                                                 
afirma (op. cit., pp. 82 y 83): “Como dicen los escitas en Heródoto, “Dioniso hace a los hombres portarse 

locamente”, lo que puede significar cualquier cosa, desde “dejarse ir” hasta convertirse en “poseso”. El 

objetivo de su culto era la ékstasis, que también podía significar cualquier cosa, desde un “sacarle a uno de sí 

mismo” hasta una profunda alteración de la personalidad. Y su función psicológica era la de satisfacer y aliviar 

el impulso a rechazar la responsabilidad, impulso que existe en todos nosotros y que en determinadas 

condiciones sociales puede convertirse en una ansia irresistible. Podemos ver el prototipo mítico de esta cura 

homeopática en la historia de Melampo, que sanó la locura dionisiaca de las mujeres de Argos “con ayuda de 

gritos rituales y una especie de danza posesa”. Con la incorporación del culto dionisiaco a la religión cívica, 

otras funciones catárticas fueron superponiéndose gradualmente a ésta. […] Poseemos dos listas de Poderes 

que el pensamiento popular de fines del siglo V asociaba con las perturbaciones mentales o psicofísicas, y es 

significativo que Dioniso no figura en ninguna de ellas. Una aparece en el Hipólito, la otra en el De morbo 

sacro. Ambas incluyen a Hécate y a la “Madre de los dioses” o “Madre de las Montañas” (Cibeles); Eurípides 

añade a Pan y a los Coribantes; Hipócrates añade a Poseidón, Apolo Nomio y Ares, así como a los “héroes”, 

que son aquí simplemente los muertos intranquilos asociados con Hécate. Todos estos se mencionan como 

deidades que causan la perturbación mental. Es de presumir que todos podían curar lo que causaban, si se 

apaciguaba debidamente su cólera. Pero hacia el siglo V los Coribantes, por lo menos, habían desarrollado un 

ritual especial para el tratamiento de la locura […].  Podemos notar, en primer lugar, el parecido esencial de la 

cura coribántica con la antigua cura dionisíaca: ambas pretendían operar una kátharsis por medio de una danza 

infecciosa “orgiástica” acompañada de una música “orgiástica” de la misma clase –melodías del modo frigio 

tocadas con la flauta y el tambor–. Parece seguro inferir que los dos cultos atraían a tipos psicológicos 

parecidos y producían reacciones psicológicas similares. De estas reacciones no tenemos, desgraciadamente, 

descripción alguna precisa, pero eran evidentemente impresionantes. Según el testimonio de Platón, los 

síntomas físicos de oi9 korubantiw=ntev incluían ataques de llanto y palpitaciones violentas del corazón, 

acompañadas de perturbación mental; los danzantes estaban “fuera de sí”, como los danzantes de Dioniso, y, al 

parecer, caían en una especie de trance. A este propósito debemos recordar la observación de Teofrasto, según 

la cual, el oído es el más emotivo (paqhtikwta/thn) de todos los sentidos, así como los singulares efectos 

morales que Platón atribuye a la música.”           
671

 A excepción, claro está, del pensamiento científicista de la medicina. 
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misterio / del girandero boj-, el cordel le sigue dando bríos, / con no menos presteza lanzada 

a la carrera atraviesa la reina la ciudad / entre sus desdeñosos moradores. Y llega a más, 

fingiéndose poseída de Baco / afronta un sacrilegio aun más grave y se arroja a mayor 

frenesí. / Vuela a los bosques y esconde en la espesura de los montes a su hija / por 

arrancarla al tálamo troyano y retardar las antorchas nupciales. / «¡Evohé, Baco!», rompe en 

gritos bramando, / «sólo tú te mereces a mi hija virgen. / Por ti ella empuña los flexibles 

tirsos, a ti te honra en sus danzas, por ti deja crecer las trenzas  que te tiene consagradas». / 

Va volando la fama. Enardece de furia a las matronas. / A todas les acucia un ardoroso afán: 

buscar un nuevo albergue. / Abandonan su hogar. Dan al viento su cuello  y sus cabellos. 

Otras llenan el aire de un tremante ulular / y ceñidas de pieles blanden sus manos férulas / 

enlazadas de pámpanos. La reina en medio de ellas empuña enardecida / una antorcha de 

pino llameante y canta el himeneo de su hija y Turno. / Va girando sus ojos inyectados de 

sangre. De repente  prorrumpe torva: / «Oíd, madres del Lacio, dondequiera que estéis. Si 

por la pobre Amata / vuestras almas leales aún conservan alguna simpatía, si os preocupa / 

el derecho de una madre, soltad las cintas de vuestra cabellera / y tomad parte en los ritos de 

la orgía conmigo». / Así Alecto va aguijando a la reina sin cesar con furor de Baco / a través 

de los bosques, por entre las desiertas guaridas de alimañas.
672

  

Pero el paralelismo es gráficamente aún más estrecho entre las bacantes y las Erinias673, 

además de su vinculación con el teatro y la danza -y ésta como la dislocación de los 

miembros y su movimiento-, porque ambas figuras míticas ostentan cabellos desordenados 

como producto de ese movimiento violento de la danza, los cuales a veces están ensortijados 

de serpientes -y las Erinas, como la Gorgona, suelen tener serpientes en lugar de cabellos674-.  

 Además, la mirada extraviada y retorcida, desorbitada e inyectada de sangre, girando 

perdidamente en movimientos caóticos, refleja ese furor que abraza tanto a las bacantes 

como a las Erinias, y que por efecto de ver esa mirada que aterra, el que puede ver tales ojos, 

enloquece también, quedando sumido en las sombras de la locura y el terror, y perder así la 

vista y la razón. Ver la mirada enloquecida y sanguinaria de las Erinas provoca el parecerse 

a ellas, pues el que contempla esos ojos, pierde la razón y ésta, lo mismo que la mirada, se 

                                                           
672

 Verg., Aen. VII 373-406.    
673

 Y hay que recordar que en las Bacantes de Eurípides, el coro de muchachas tebanas que celebra el culto a 

Baco, pretenden dar caza a Penteo, en una acción criminal incitada por la venganza en nombre del dios. Ellas, 

por tanto, simbolizan la venganza del dios, y con ello, son equiparables, además del frenesí divino, con las 

mismas Erinias, como diosas de la venganza (cf., E., Ba. 980-1016).   
674

 Cf., Ruth Padel, op. cit., p. 208, donde dice: “Aquí puede existir un nexo ininterrumpido: imágenes 

lingüísticas que a partir de los textos y la cultura griegos alimentan, a través del latín, las percepciones de la 

locura en la Edad Media y el Renacimiento; o bien puede tratarse de un accidente histórico: percepciones 

locales de distintas sociedades arriban a una imagen de la locura como danza disarmónica. De cualquier modo, 

también en el Renacimiento la locura se veía y se representaba como una danza sin ritmo ni música. En la 

iconografía renacentista del norte de Europa, «la idea de los locos danzando, ya se trate de tontos o de 

poseídos, agrega otro nivel de interpretación a la imagen de los miembros que se sacuden como icono de la 

locura».”       
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sumerge en la oscuridad de la demencia; ver la mirada del loco, es ver en esos oscuros ojos 

la propia locura, y sentir la posibilidad de atraerla a sí mismo; lo cual sucede también con la 

Gorgona, pues ver la mirada de la Gorgona, es sumirse en las sombras del terror y la muerte, 

y quedar petrificado (metafóricamente y no) ante el miedo que suscita contemplar la propia 

muerte en los ojos del otro, en los ojos de quien mira la muerte y suscita la muerte.  

 Heracles, al momento de ser enloquecido por Lyssa, comienza a danzar el baile de su 

furor en movimientos distorsionados, al ritmo del au0lo/v que hace sonar la diosa.675 Las 

mismas bacantes hacen lo propio por influencia del dios que las hechiza, y por ello son 

maina/dev o ménades, enloquecidas y poseídas, como las Prétides676; Ío baila la indeseable 

música que produce Argos para enloquecerla a ella, con el mismo instrumento musical con 

cuyo sonido Heracles pierde la razón, pero a diferencia de éste, ella se mueve de manera 

involuntaria con rápidas y violentas sacudidas, a causa de los espasmos de dolor que le 

causan las picaduras del tábano. La imagen es bastante gráfica: Ío mueve su cuerpo en una 

grotesca y furiosa danza, evitando ser picada por el temible insecto que ha sido enviado por 

Hera para enloquecerla (y es así como debemos imaginarla al momento de entrar a escena en 

el Prometeo encadenado677), y cuando es víctima de dicha picadura, se contorsiona y 

retuerce tanto por el dolor como por la locura de que es objeto; una mani/a que por dentro la 

ataca y la posee, y que no se puede observar salvo por su disarmónico movimiento externo, 

en la irracionalidad de su baile demente y terrible de ver. En el caso de Ío, también se puede  

concretizar y personificar su locura en el monstruoso tábano gigante. 

En la locura, el delirio o la pasión violenta los miembros y los ojos se retuercen, las 

entrañas cantan y giran en tarakhé. Los miembros y la mente de Ío son violentos, sus ojos 

dan rápidas vueltas helígden, “torciéndose alrededor” –como una “hélice”–. Ío es desviada 

de su curso normal por la locura. En el movimiento salvaje, “el miedo está junto al corazón, 

dispuesto a cantar y danzar dominado por la cólera”. Las locas contorsiones de la mente y 

                                                           
675

 Cf., E., HF. 815-871, 822-825, 833-837, 840-841 y 867873; y Ruth Padel, op. cit., pp. 44, y 205-206.    
676

 Cf., Ruth Padel, op. cit., p. 207. Su danza es en todo similar al baile orgiástico de las bacantes.     
677

 Cf., A., Pr. 561-886.  
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el cuerpo son inarmónicas, carentes de ritmo, pero se asemejan a una “danza” 

desordenada.
678

         

Habiendo establecido lo anterior, se puede hacer un breve comentario en torno a los versos 

306 a 396 de Las Euménides. Las Erinias, luego de encontrar por fin a Orestes abrazado 

como suplicante a la efigie de Atenea que se erige en medio del areópago, y de tener ahora sí 

una clara oportunidad de atraparlo y quizá matarlo, lo rodean en una danza circular que poco 

a poco irá cerrándose, en tanto que él se abraza cada vez más fuerte a dicha estatua. Esta 

escena, ciertamente, es de un profundo impacto no sólo teatral, sino psicológico en términos 

emocionales y narrativos, puesto que atestiguando la casi consumada cacería del héroe, en 

un suspenso tan brutal y catártico (y hemos de suponer que las emociones suscitadas en el 

auditorio se dirigían a la manifestación cabal de una ansiedad y un nerviosismo tan extremo 

por lo que presenciaba), el terror florece en la escena en su máxima expresión, y se traslada 

al público y al lector en ese momento dramático.   

 Las Erinias dicen: 

Y estando vivo me darás un banquete, sin haber sido degollado junto al altar. /  Ahora 

escucharás el himno que te encadenará. / Sea pues, cerremos el coro, puesto que / una Musa 

odiosa / hemos decidido enseñar, / y también narrar cómo nuestro cortejo distribuye / al 

mismo tiempo el destino para cada hombre.
679

    

Al utilizar el verbo a3ptw en su forma de aoristo del subjuntivo activo, el sentido que se 

puede percibir en el verso 307 se relaciona con la idea de cerrar poco a poco el coro, o ir 

apretando paulatinamente el cabo de una lira donde se enrolla la cuerda a la hora de tensarla 

para afinarla -según se constata el empleo de este mismo verbo en Homero680-. El símil de la 

cuerda aparece en la épica como comparación con el modo en que Odiseo tiende la flecha en 

la cuerda del arco; en otro pasaje681 de la misma Odisea, el verbo aparece para explicar 

cómo la cuerda ahorcó a Yocasta o Epicasta, apretando su cuello, y aquí, el verbo a3ptw, en 
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 Ruth Padel, op. cit., pp. 202 y 203.        
679

 A., Eu., 305-311: kai_ zw=n me dai/seiv ou0de_ pro_v bwmw=| sfagei/v / u3mnon d’ a0kou/sh| to/nde de/smion 
se/qen. / a1ge dh_ kai_ xoro_n a3ywmen, e0pei_ / mou=san stugera_n / a0pofai/nesqai dedo/khsen, / le/cai te la/xh 
ta_ kat’ a0nqrw/pouv / w0v e0pinwma=| sta/siv a9ma/. 
680

 Cf., Hom., xxi 408.     
681

 Cf., ibid, xi 278. Aquí su empleo está en voz media.     
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su forma de voz media, puede traducirse mejor como “ahorcar”. Al parecer, ahí donde 

aparece este verbo, hay una estrecha relación con la idea de una cuerda que se aprieta, como 

la cadena de castigo alrededor del cuello de un perro. El coro de las Erinias dice “a3ywmen 

(cerremos, estrechemos o apretemos) xoro_n (el coro)”. La alusión a la cuerda, por lo que se 

dirá más adelante682, no es gratuita en modo alguno. 

 El coro de Erinias se estrecha alrededor de Orestes a medida que avanza y canta, 

haciéndolo quizá en forma circular683, y el héroe, abrazado a la estatua, siente poco a poco la 

cada vez más sofocante presencia de las diosas que ya están a punto de atraparlo. Todo ello 

sucede, insistamos, con ese paulatino ritmo marcado por el verbo a3ptw y por la música que 

acompaña su danza retorcida. Las horribles diosas que retuercen sus cuerpos a medida que 

se acercan, vestidas de negro, exhalando vapores pestilentes, con cabellos alborotados y ojos 

enrojecidos o inyectados de sangre, significan la imagen que es el epítome del terror; terror 

desbordado que tan sólo por ser presenciado, incita a la locura de la cual ya es víctima 

Orestes, pero que aumenta a medida que escucha cantar y ve bailar espeluznantemente 

alrededor de sí, a las terribles diosas hijas de las tinieblas, nacidas de las oscuras entrañas de 

la tierra. Más aún, si recordamos que el terror que se experimenta en las pesadillas 

(e0fia/lthv) puede equipararse a la inexorable sensación que el matricida, en este pasaje, 

                                                           
682

 Cf., infra., pp. 246-252.  
683

 Sea en un orden acompasado o no, es decir, estando las Erinias dispuestas en la escena en perfecta forma 

circular o no, sabemos por las palabras del coro que danza, que se aproximan poco a poco a Orestes, cuando 

éste se encuentra al centro del coro, en un punto focal que es una especie de eje; a saber, la estatua de Atenea a 

la que se dirigen las diosas. En un pasaje del Agamenón, se dice que el héroe epónimo de la tragedia, así como 

su hermano Menelao, significaron las Erinias vengativas para los troyanos, pues al llevar la guerra a Ilion, 

resarcieron así el mal con que Paris pagó su hospitalidad al raptar a Helena. En este pasaje (cf., A., A. 40-68), el 

coro dice que los caudillos hicieron matanza en Ilion, y que al hacerlo, parecían “buitres que con inmenso dolor 

por sus crías giran y giran surcando el aire sobre sus nidos con remos de alas […] pero que al oír en las alturas 

Apolo, Pan o Zeus el penetrante lamento de los graznidos de estos vecinos, envía una Erinis contra los 

culpables”. (Trad. de Bernardo Perea Morales). Si Agamenón y Menelao son buitres que “giran y giran” 

(strofodinou=ntai, verbo que aparece en el verso 51) sobre los troyanos y se vengan de ellos matándolos, y al 

mismo tiempo encarnan a las diosas de la venganza, en este pasaje en el que se puede articular a las Erinias con 

los buitres y con los caudillos aqueos, podemos encontrar un antecedente al pasaje de Las Euménides, donde el 

coro de Erinias, a manera de buitres, giran en torno a Orestes, hijo de Agamenón, buscando saciar con la 

sangre de aquél su sed de venganza.      
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experimenta en carne propia y en su vigilia -aunque en la somnolencia de la locura-, y que 

por ello su vivencia puede hiperbolizarse por cuanto de pesadilla posee, como el peso y la 

opresión que se tiene en tales sueños, entonces no es raro que el peso (ba/rov) vuelva a 

resonar con la repercusión de los pasos de las Erinas, en el momento de circundarlo para 

atraparlo al momento de danzar. El coro canta:  

Pues habiendo dado una gran salto, / desde muy alto el peso de mi pie / hago caer 

fuertemente, / haciendo que también a los corredores / les fallen las piernas, / una áte difícil 

de sobrellevar. / Sin saberlo, cae en una locura ruinosa.
684

     

En estos versos, la descripción que de su propia danza vuelve a hacer el coro de las Erinias, 

también es bastante gráfica, puesto que describe el modo en que danzan, con pasos firmes y 

amenazantes, con el mismo peso que se siente en las pesadillas la experiencia del terror; 

ellas pisan con tal peso que a cada paso que dan, y a medida que se van acercando, el terror 

aumenta cada vez más en Orestes -y quizá en el público-. Ana Iriarte añade: 

Pero lo que asocia fundamentalmente a las Erinias con el daímon Efialtes es el carácter 

opresivo de estos seres que caen con todo su peso sobre la víctima que asaltan, tal y como 

su propio himno lo anuncia […]  

 El «peso», báros, es la sensación que define de forma tan precisa la presencia de 

las Erinias como la del daímon Efialtes. Y, junto a esta opresión teñida de demencia que 

experimentan las víctimas de estos agresivos espíritus, es de señalar que el intrépido 

movimiento de las diosas ancestrales se exprese con el verbo hállomai, que sirve con 

frecuencia, en Homero, para designar el salto del guerrero a la hora de iniciar el combate. 

En efecto, para dar cuenta del salto con el que las Erinias se precipitan sobre sus presas, 

Esquilo descarta el verbo pedáo –que es el que en ático refiere con mayor frecuencia el acto 

de «abalanzarse»- y se decanta por hállomai, al que ya en la Antigüedad se identifica como 

componente del término «pesadilla» y del antropónimo Efialtes, entendidos ambos como 

eph-hállomai, «saltar encima de alguien». 

 Todos estos indicios nos permiten constatar que, a la hora de describir el modo de 

intervención, semi-real, semi-onírico, de las Erinias, Esquilo considera, de forma más o 

menos consciente, los efectos a los que remite el término ephiáltes. Un término que designa 

al mismo tiempo al hombre político que redujo los poderes del Areópago y su implacable 

conducta, pues las fuentes dan plena cuenta de la identificación del líder Efialtes con el 

significado de su nombre al insistir, como hemos visto, en su calidad de intrépido 

perseguidor de los injustos. En definitiva, podría decirse que, en la obra de Esquilo, las 

Erinias se presentan como «asaltantes» «asaltadas», a su vez, por un poder que se revela 
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 A., Eu. 372-377: ma/la ga_r ou}n a9lome/na / a0ne/kaqen barupesh= / katafe/rw  podo_v a0kma/n, / sfalera_ 
kai_ tanudro/moiv / kw=la, du/sforon a1tan. / pi/ptwn d’ ou0k oi}den to/d’ u9p’ a1froni lu/ma. Nótese que en 

estos versos aparecen palabras que ya han sido analizadas, como a1frwn, a1th y lu/mh, que aluden a la locura y 

al daño que ella conlleva. Al mismo tiempo, la locura es caer (pi/ptw) en la carrera, sin “ver” o sin “saber” 

(ou0k oi}den), es decir, la locura es oscuridad de la mente (a1frwn). 
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más vigoroso que el suyo, pero que, bajo una apariencia renovadora, participa de las 

mismas características que el anterior.
685

     

 

Ellas, pues, asaltan con pasos fuertes, acompañando la música con su danza, y esta música, a 

su vez, la acompañan con el himno que ellas mismas cantan, el himno de la locura que suena 

como estribillo en la segunda intervención coral de la pieza: 

Sobre el que ha sido ofrecido [a los dioses] / [suena] esta canción de locura, / que extravía y 

destruye la mente, / himno de las Erinias, / que encadena la mente, sin sonido de forminge / 

que deseca a los mortales.
686

  

El metro de los tres primeros versos aquí citados está estructurado con dos pies de peón 

cuarto (                           como base rítmica de los versos 328 a 330; y del verso 331 a 333, la 

base rítmica está compuesta por pies trocaicos), y por tanto, el ictus recae en la vocal del 

sonido final de cada palabra luego de tres sílabas breves (como en πᾰρᾰκŏπ  ), provocando 

con ello que estos versos hagan sonar clara y fuertemente ese ictus o ba/rov, debido a las 

tres silabas breves precedentes que contrastan con la vocal larga del final de pie. Con ello, a 

su vez, el lector puede percibir cómo los pasos de las Erinias marcan sus palabras con un 

ritmo que privilegia el sonido del peso de su amenazante danza.   

 En cuanto al contenido de este pasaje que se vuelve a repetir más adelante687, cabe 

mencionar la inclusión de palabras como parakoph/, la cual, como ya se había dicho688, 

tiene que ver con un golpe que desvía las phrénes de su lugar correcto, y esa parakoph/, por 

el sentido del texto, puede por tanto ser entendida como la locura que despierta la canción 

que cantan las Erinias, el himno de ellas mismas (u3mnov e0c  0Erinu/wn) que en este caso, es 

el instrumento, además de la danza, con el que pueden provocar dicha parakoph/ en 

Orestes. Es de destacar, en estos versos, que la idea del desvío de las phrénes a un lado 

(para-, en palabras de sonido similar y repetido: parakopa/ - parafora/) es constante, 
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 Ana Iriarte Goñi, De amazonas a ciudadanas…, p. 74 y 75.    
686

 A., Eu., 328-333: e0pi_ de_ tw|= tequme/nw| / to/de me/lov, parakopa/, / parafora_ frenodalh/v, / u3mnov e0c 
0Erinu/wn, / de/smiov frenw=n, a0fo/r- / miktov, au0ona_ brotoi=v.    
687

 Se repite nuevamente en los versos 341-346.    
688

 Cf., supra, pp. 61-73.    
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y ese golpe que desvía y lleva lejos dichas phrénes, produce daño en ellas. El ba/rov, o 

ictus, es el paso o golpe que desvía las fre/nev, dando como resultado de dicho golpe el 

desvío de dichas fre/nev, es decir, la parakoph/. El adjetivo frenodalh/v resulta aquí como 

una nueva palabra que da cuenta del síntoma de locura o enfermedad mental. Hay que 

comparar este estribillo con un pasaje que aparece en el Agamenón, donde el coro dice: 

Me he enterado por mis propios ojos de su regreso [i. e. el regreso de Agamenón]. Por mí 

mismo soy de ello testigo. Y sin embargo, mi corazón, sin ayuda de lira, canta por dentro el 

fúnebre canto de Erinis, sin que nadie se lo haya enseñado, sin tener ya valor para abrigar 

alguna esperanza. 

 No hablan en vano mis sentimientos junto a mi alma justiciera, corazón que se 

agita girando dentro en círculos que se cierran.
689

 

 

En este otro pasaje, llama la atención que los “sentimientos”, es decir, los spla/gxna (y que 

hemos referido en este trabajo como “entrañas”, ya que no son otra cosa que los órganos 

internos donde se asientan las pasiones), tengan la capacidad de hablar -mata/|zei-, ante el 

apremiante sentimiento de dolor y ansiedad de futuros males que azotarán la casa real de 

Micenas; sentimientos que pueden hablar “junto” a las phrénes justas (pro_v e0ndi/koiv 

fresi/n), como si de una corazonada se tratara, pues el corazón (ke/ar) gira dentro, da vueltas 

o se bate (kukw=menov) en torbellinos (di/naiv) o círculos que se cierran (telesfo/roiv). La 

locura es un movimiento, circular y violento, al interior de las phrénes (fre/nev, kh=r, 

spla/gxna, y por la traducción ofrecida por Bernardo Perea, podríamos incluir también la 

idea de yuxh/ -que no se encuentra en este pasaje del Agamenón-, al igual que sth=qov), las 

cuales se sacuden en esa interioridad del demente, siempre a instancias de la divinidad que 

en este caso son nuevamente las Erinias.  

 Pero lo más destacable de estos versos es quizá el paralelismo que guardan con el 

estribillo de Las Euménides citado anteriormente, puesto que también hay una mención de 

                                                           
689

 A., A. 988-997: peu/qomai d’ a0p’ o0mma/twn / no/ston, au0to/martuv w1n: / to_n d’ a1neu lu/rav o3mwv 
u9mnw|dei= / qrh=non ‘Erinu/ov au0todida/ktov e1swqen / qumo/v, ou0 to_ pa=n e1xwn / e0lpi/dov fi/lon qra/sov. / 
spla/gxna d 0 ou1toi mata|/- / zei pro_v e0ndi/koiv fresi_n / telesfo/roiv di/naiv kukw/menon ke/ar. Trad. de 

Bernardo Perea Morales.    
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ese “himno” (aquí como “fúnebre canto” en A. 991) que entonan las Erinias y que el coro 

repite, aunque en esta ocasión, se trata de una canción lastimera: el treno (qrh=nov). Además, 

en Eu. (332-333) aparece el adjetivo a0fo/rmiktov, y aquí, en A. (990) se lee a1neu lu/rav. 

Ambas palabras en sendas obras se refieren a que la música de las Erinias no está 

acompañada, como debería esperarse de todo tipo de creación poética en tiempos clásicos, 

del sonido de un instrumento de cuerdas, como es la lira o la forminge. Ésa sería la razón por 

la que el “himno” (cf., Eu. 306 y 331) o la “Musa terrible” (cf., Eu. 308) que las Erinias 

manifiestan, sea un canto triste, el qrh=nov (cf., A. 991), entonado a manera de lamento, esto 

es, un canto fúnebre.690 En el diccionario de Sebastián Yarza, la entrada del adjetivo  

a1lurov691 indica “Que no es acompañado por la lira (sino por la flauta)”. Pero por su 

contenido, lo que escuchamos en Eu., en el pasaje de los versos 306 a 396, no es en modo 

alguno triste, sino terrible; en todo caso lúgubre por el hecho de recordar, como sucede en A. 

1184 a 1197, la serie de dolorosas muertes y asesinatos que se han dado al interior del 

palacio micénico, como lo recuerda Casandra frente al coro: 

Te lo voy a explicar ya sin enigmas. Sedme  testigos de que, sin desviarme, sigo la pista de 

los antiguos crímenes.  

 Sí; nunca abandonará esta morada un coro acorde de voces horrendas que no habla 

de dicha. 

 Sí; sangre humana ha bebido hasta el punto de cobrar más audacia, y aguarda la 

casa esa delirante tropa –difícil de echar afuera– de las Erinias de esta familia. Aferrada a 

este palacio, cantan un himno a aquel crimen con que todo empezó: pero a su vez también 

escupieron sobre la cama del hermano, furiosas con el que la hollaba.
692

 

 

                                                           
690

 Cf., Laura M. Slatkin, The Power of Thetis…, pp. 85 y 106, donde la autora establece una relación del 

vestido de luto de la Madre tierra (quien en ocasiones suele ser identificada con Deméter) con la furia 

vengativa de Deméter-Erinia y las Furias. Aquí se puede cotejar la relación de la mh=niv como venganza y 

recuerdo, que conlleva al enojo y a la conciencia.   
691

 Cf., Sebastián Yarza, Diccionario griego-español,  s.v. 
692

 A., A. 1183-1193: frenw/sw d’ ou0ke/t’ e0c  ai0nigma/twn. / kai_ marturei=te  sundro/mwv i1xnov kakw=n / 
r9inhlatou/sh| tw=n pa/lai pepragme/nwn. / th_n ga_r ste/ghn th/nd’ ou1pot’ e0klei/pei xoro_v / cu/mfqoggov 
ou0k eu1fwnov: ou0 ga_r eu} le/gei. / kai_ mh_n pepwkw/v g’, w9v qrasu/nesqai ple/on, / bro/teion ai{ma kw=mov 
e0n do/moiv me/nei, / du/spemptov e1cw, suggo/nwn  0Erinu/wn. / u9mnou=si d’ u3mnon dw/masin prosh/menai / 

prw/tarxon a1thn: e0n me/rei d’ ape/ptusan / eu0na_v a0delfou= tw=| patou=nti dusmenei=v. Trad. de Bernardo 

Perea Morales.       
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Aquí, nuevamente es significativa la mención del “coro acorde (xoro_v cu/mfqoggov) de 

voces horrendas (ou0k eu1fonov) que no habla de dicha (ou0 eu} le/gei)”, coro al cual se alude 

versos más adelante como “tropa […] difícil de echar afuera (kw=mov du/spemptov) de las 

Erinias” ( 0Erinu/wn) congénitas (suggo/nwn, es decir, nacidas como maldición dentro de la 

misma familia), el cual permanece a la espera, afuera de la casa real de Micenas (e0n do/moiv 

me/nei…e1cw) y tiene la atribución, como ya se dijo, de beber sangre humana 

(pepwkw/v…bro/teion ai{ma). Este cortejo, estando aferrado (prosh/menai), entona un 

himno, “canta la canción” (u9mnou=sin d’ u3mnon)  con la que comenzó (prw/tarxon) el mal, 

daño, crimen, o locura (a1thn). 

 Ahora bien, la música de las Erinias, que es según A. 990, a1neu lu/rav, y Eu. 332-

333, a9fo/rmiktov, equivale, por tanto, a una música sin lira, y está acompañada más bien de 

la flauta, si seguimos la traducción de Sebastián Yarza en su definición del término a1lurov. 

Ello alude claramente a la oposición existente entre las Erinias y Apolo en toda la Orestíada, 

oposición en la cual es significativa la presencia simbólica de Apolo como dios de la música, 

quien solía acompañar sus cantos, al igual que todo aedo y poeta lyr-ico, con la ayuda de 

estos instrumentos de cuerdas, de los cuales destaca precisamente la lira. Esta oposición, 

igualmente, recuerda de algún modo el enfrentamiento mítico que se da entre Apolo y 

Marsias693, donde este sátiro toca la flauta para competir contra el dios, pero al hacerlo, no 

puede usar la palabra, pues necesita la boca para producir sonidos, y así pierde el certamen, 

según el juicio de las Musas, siendo desollado vivo por su derrota. Y es que la palabra 

cantada, poetizada, articulada, al mismo tiempo -justo como la danza- encarna la 

                                                           
693

 Cf., Ov., Met. VI 382-407; y Apollod., 1.4.2., donde dice: “Apolo mató también al hijo de Olimpo, Marsias. 

Éste encontró la flauta que Atenea había rechazado porque le afeaba el rostro, e intentó emular a Apolo en el 

arte musical. Habiendo convenido que el vencedor dispondría del vencido a su antojo, llegada la prueba, Apolo 

compitió con la cítara invertida e invitó a Marsias a hacer lo mismo. Como no pudo, Apolo fue considerado 

ganador, por lo que colgó a Marsias de un alto pino y lo hizo perecer desollándolo.” Trad. de Margarita 

Rodríguez de Sepúlveda.      
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racionalidad olímpica que detenta el propio Apolo y las Musas, y el tipo de poesía 

perteneciente no sólo a la épica, sino a todo tipo de música que se jacte de tener texnh/. Aquí 

la oposición equivale a “razón-Apolo” contra “locura-Erinias”. La flauta, instrumento no 

racional, no da las posibilidades sonoras de la música acompañada de la lira, pero sí otro tipo 

de reminiscencias terroríficas propias de las Erinias694: 

Sin embargo, había excepciones a la imagen griega de la música como orden. Alguna 

música era licenciosa, peligrosamente sobreexcitante. En los mitos, el canto de las Sirenas 

es fatal, así como instructivo. Había música militar con alusiones destructivas: la danza de 

la guerra. Los espartanos y algunos otros pueblos iban a la batalla acompañados por flautas. 

Algunas danzas domésticas eran demasiado vergonzosas para que las bailara la gente 

decente, como el kórdax. Se creía que la música expresaba y generaba el bien, pero también 

el mal. Platón considera que el aulós, por ejemplo, posibilita el mal, y lo elimina de su 

ciudad ideal. Las referencias al aulós destacan su libertad y su carácter excitante, en 

contraste con la medida y el tono ajustable de la lira.
695

     

Recordemos también que las Erinias son un símil de las Gorgonas, porque tenían serpientes 

en lugar de cabellos. Pero, ¿qué tipo de canto emitían las Erinias? Cualquiera menos el tipo 

de canto racional y melodioso de Apolo y de las Musas. Podemos esgrimir reminiscencias 

animales, donde, si bien el silbido de las serpientes no se da en toda la intervención cantada 

y hablada de las Erinias en Las Euménides, y definitivamente no hay acompañamiento de 

lira, en cambio sí aparecen ciertos sonidos animales como los ronquidos o resoplidos como 

gruñidos que se escuchan salir de sus bocas al comienzo de la pieza.696 Su himno en todo 

caso, debería estar acompañado por el sonido del terror, la muerte y la locura, a saber, la 

flauta697: 
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 El origen mítico de la flauta señala que su creación a manos de Atenea se inspiró en el sonido de muerte que 

producían las sierpes de las Gorgonas, pues la diosa remedó dicho sonido cuando Medusa fue decapitada por 

Perseo (cf., Pi., Pi. XII. 6-32). En este poema de Píndaro, aparece nuevamente la palabra “treno” (ou1lion 
qrh=non, en el verso 8) como el terrible sonido de dolor y sufrimiento que hacían las hermanas ante la 

decapitación de Medusa, la única mortal de las tres Gorgonas.     
695

 Ruth Padel, op. cit., pp. 214 y 215. El aulós (au0lo/v) es un tipo de flauta hecha a partir de la caña.  
696

 Los versos 117 y 120 de Eu. no son otra cosa que un gruñido (mugmo/v), y los versos 123 y 126 son un 

lamento (w0gmo/v). Se cierra esta intervención de sonidos animales -en completa oposición al lo/gov racional 

de la palabra y el entendimiento tanto divino como humano (y en este caso poético)- con un doble gruñido 

agudo: mugmo_v diplou=v o0cu/v, del verso 129 de la misma obra.    
697

 Cf., Pl., R. 399d y e: “–¿Y admitirás en nuestro Estado a los flautistas y a los fabricantes de flautas? ¿No es 

acaso la flauta el instrumento que posee más sonidos, y no son acaso imitaciones de la flauta los instrumentos 

mismos que permiten todas las armonías?  
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Los dáimones de la locura caracterizan a la tragedia. ¿Pero qué hacen en cada obra? ¿Cómo 

afectan a sus víctimas? Hacen música. Hacen danzar a sus víctimas. Lisa le hará escuchar 

música de flauta a Heracles y producirá en él un movimiento furioso. Las Erinias habitan la 

casa de Atreo, y también el pecho de cada miembro de la familia. En la primera pieza de las 

Orestíada se le aparecen a Casandra como un repugnante khorós y kômos (“danza 

orgiástica”). En esa casa, el thymós –espíritu– “canta el lúgubre canto de las Erinias”. La 

música de las Erinias vive en las mentes de los habitantes. Finalmente, las Erinias 

constituyen el khorós de la última pieza, las cantoras danzantes, el vehículo de la música. 

 Su “himno”, cantado en extrañas estrofas donde alternan versos trocaicos y 

dáctilos, es su forma de aterrorizar. Su “odioso” canto es el primer impacto musical de la 

obra. En ella se dice que ese canto inflige la locura, y debe de haber hecho estremecer a su 

primer auditorio. ¿Quizá los atenienses mismos se volvían locos al escucharlo? Oírlo es 

comprender lo que las Erinias hacen en las mentes de las personas. ¿Es esto locura?  

 […] La locura de Heracles era una danza, para la cual Lisa tocaba el aulós. Ahora, 

en su amarga fantasía, esos movimientos locos de Heracles son festejados por la danza de 

Hera.
698

 

 

Para redondear y concluir estas ideas en torno a la música a9fo/rmiktov y a0ne/u lu/rav, Ana 

Iriarte Goñi afirma: 

Es propio de la tragedia llevar a escena este tipo de encarnaciones del mundo ctónico que 

invierten el sonido apolíneo con el que los griegos se representan el universo celeste. Dicho 

de otra manera, en el conjunto de oposiciones que delimitan las características de los dos 

universos: arriba/abajo, claridad/oscuridad, ofrendas ígneas/libaciones sangrientas, se 

incluye también la que diferencia la armonía musical del sonido «alírico». Un sonido que 

encarnan las Sirenas, la Esfinge o la Parka de Hades, además de las propias Erinias. 

 […] Para expresar el peligro que representa la envolvente voz con la que ciertas 

potencias subterráneas alientan al hombre en lugar de integrarlo social y religiosamente al 

modo de la lírica apolínea, los poetas trágicos califican regularmente dicha voz de «canto 

sin lira». Así […], alúros es el himno con el que las Erinias provocan el delirio de sus 

víctimas y el enigma con el que la Esfinge hipnotiza a los ciudadanos de Tebas. 

 Pero la homogeneidad existente entre las concepciones homéricas y trágicas 

referidas al canto propio de estas vírgenes infernales, se revela también en la alusión al 

efecto de encantamiento terrorífico que la Esfinge y las Erinias producen en quienes las 

escuchan, pues dicho efecto es expresado por los trágicos mediante la definición de los 

sonidos que estas ogresas emiten como un «canto que ata». Por ejemplo, en la obra de 

Sófocles, Edipo reprocha a Tiresias que no haya proporcionado a los tebanos la palabra que 

los hubiera «liberado» (eklúo), es decir, la respuesta que los hubiese distanciado del 

hechicero enigma de la Esfinge. Y el mismo poder nefasto será atribuido al «himno 

encadenante» (désmios) gracias al que las hijas de la Noche atrapan a sus víctimas.
699

 

 

Regresando a Las Euménides, queda claro el papel de cantoras siniestras y de danzantes de 

una “danza macabra”, que en los versos 306 a 396 desempeñan las diosas. Ellas, quienes 

bailan un extraño baile como el de las bacantes, y cantan una extraña canción opuesta a la 

                                                                                                                                                                                 
–Evidentemente. 

–Te quedan, entonces, como útiles en la ciudad, la lira y la cítara; y para los pastores, en el campo, la 

siringa. 

–El argumento lo demuestra. 

–Nada nuevo haremos, mi amigo: escogeremos a Apolo y sus instrumentos antes que a Marsias y los 

de éste.” (Trad. de Conrado Eggers Lan). 
698

 Ruth Padel, op. cit., pp. 205-207.    
699

 Cf., Ana Iriarte Goñi, op. cit., pp. 42, 58 y 59. La referencia al pasaje sofocleo se encuentra en S., OT. 392.   
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música “racional” que se logra con la ayuda de la lira -en oposición al musageta Apolo, 

conductor de las Musas-, empero, son equiparables de algún modo a este otro grupo de 

divinidades.700 Resulta, pues, una nueva paradoja en donde las Erinias que han aprendido una 

canción sin que nadie se las enseñase (au0todida/ktov)701, se oponen a las diosas que, en este 

momento, resultan estar más cercanas a ellas: Las Musas. Estas divinidades también forman 

un coro702, y enseñan canciones a los pastores, insuflando meliflua voz en ellos y en los 

reyes.703 Ellas cantan las glorias (kle/oi) divinas y humanas704, deleitando el oído de los 

dioses olímpicos705 que las ven danzar al son de la lira de Apolo, en el acompasado ritmo de 

sus pasos.706 Pero llama la atención, por ejemplo, que en el momento de formar su coro 

danzante en lo alto del monte Helicón, se alejen de este lugar “por una espesa bruma 

cubiertas” (kekalumme/nai h0e/ri pollw=), avanzando “nocturnas” (e0nnu/xiai stei=on), es 

decir, envueltas en oscuridad, la cual se revela en luz cuando ellas llegan al Olimpo para 

cantar y deleitar a los dioses que ahí habitan. Las Erinias, de forma paralela, también cantan 

y danzan, y son precisamente las divinidades que habitan la espesura, la niebla o la 

oscuridad del Hades, o bien, están envueltas de un aire negro y sombrío, y de hecho en la 

Ilíada se habla de la Erinia que habita o camina en las tinieblas  (h0erofoi=tiv 0Erinu_v).707 La 

                                                           
700

 Diosas del canto que, al igual que las Erinas, se multiplican en una triada. Hablamos de una Musa (cf., 

Hom., I 1) o tres Musas, que multiplicadas por este mismo número, nos remite a las nueve conocidas Musas 

(cf., Hes., Th…56 y 76-79). Por otro lado, Ana Iriarte Goñi (op. cit., pp. 42 y 43) señala: “La imagen trágica de 

la Erinias que danzan ejecutando un gran salto para caer con más fuerza constituye una oscura evocación de los 

versos hesiódicos que describen cómo en torno a las Musas «resonaba, al son de sus melodías, la negra tierra y 

un agradable tañido surgía de sus pies». Mientras, el himno terrorífico que cantan las primeras se define de 

antemano como opuesto al de los Olímpicos dada su condición de áluros, es decir, de «contrario» a la lira con 

la que Apolo acompaña la danza de las Musas. […] Ninguna otra representación altera tanto la imagen de las 

luminosas y cantarinas hijas de Zeus [i. e. las Musas] como este otro coro de vírgenes oscuras y repelentes. 

Podría decirse que las monstruosas defensoras del derecho materno han sido concebidas como exacta inversión 

del modelo olímpico de la memoria. Una inversión que se manifiesta de forma más evidente en el conflicto que 

las opone a Apolo.”      
701

 Cf., A., A. 991: qrh=non ‘Erinu/ov au0todida/ktov e1swqen.    
702

 Cf., Hes., Th. 3 y 4.    
703

 Cf., ibid, 22 y 23; 31 y 32; 80-93.    
704

 Cf., ibid, 11-21.    
705

 Cf., ibid, 36-52; 65-71. 
706

 Cf., ibid, 94-97. 
707

 Cf., Hom., IX 571 y XIX 87. 
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revelación luminosa de las Musas se da cuando llegan al Olimpo y son reconocidas como 

diosas, paralelamente a la revelación cuasi luminosa de las Erinias, vestidas siempre de 

negro, pero mutando su vestiduras oscuras por vestiduras color púrpura, en el momento de 

transformarse en Euménides y en el de ser acogidas en los nuevos principios políticos y 

religiosos de Atenas, lo cual sucede al final de Las Euménides.708 A la Musas les 

corresponde el ámbito elevado, el ámbito celeste que es el monte Olimpo, en tanto que a las 

Erinias el ámbito de la más profunda de las regiones, el Hades. 

 En cuanto al contenido del canto de las Musas, en él se ensalza la memoria de las 

glorias divinas y humanas.709 Hay que recordar que ellas son hijas de la memoria 

(Mnemosine)710, de la memoria divina que a través del recuerdo inmortaliza las acciones de 

dioses y hombres, a través del no olvido. Lo mismo sucede con las Erinas, quienes narran en 

A. 1184-1197 la gloria de los hombres, pero en sentido inverso, es decir, la ruina (a1th) de la 

descendencia pelópida. En conclusión, las Erinas son cantoras y danzantes como las Musas, 

pero en simétrica oposición a éstas.711  

 En Las Euménides, las Erinias dicen: 

Y las glorias humanas, aún siendo reverenciadas / bajo el éter, disminuyen sin honor debajo 

de la tierra, / fundidas por la cercanía inminente de nuestras negras vestiduras / y por las 

danzas vengativas de nuestro pie.
712

 

Las Musas, por el contrario, no disminuyen sin honor (minu/qousin a1timoi) las glorias 

humanas (en este caso do/cai a0ndrw=n), sino que, en su encomio, las elevan al punto de la 

inmortalidad, de la no-muerte que brinda la memoria, la memoria del canto, la música y la 

danza. Estos tres aspectos, insistamos, son los que mejor definen a las Musas, pero en Eu. 
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 Cf., Ana Iriarte Goñi, op. cit., p. 46 y 47.   
709

 Cf., Hes., Th. 36-52: 65-71. 
710

 Cf., ibid, 53-63.    
711

 Cf., Ana Iriarte Goñi, op. cit., pp. 41-48.    
712

 Cf., A., Eu., 368-371: do/cai t’ a0ndrw=n kai_ ma/l0 u9p’ ai0qe/ri semnai_ / tako/menai kata_ ga=n minu/qousin 
a1timoi / a9mete/raiv e0fo/doiv melamei/mosin, o0rxh- / smoi=v t’ e0pifqo/noi=v podo/v.    
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306-30, también definen a las Erinias en sentido contrario. Por ejemplo, las Musas, hijas y 

dueñas de la memoria, incentivan o eliminan esa misma memoria: logran inmortalizar los 

hechos de los hombres a través de la memoria, con la ayuda de la música y canto, pero al 

mismo tiempo, también, por medio de éste, proveen el olvido de males en el regocijo que la 

poesía brinda:  

Dichoso aquel que las Musas / quieren: dulce fluye de su boca el acento. / Pues si a alguien, 

con duelo en el alma recién apenada, / afligido, se le seca el corazón, y un aedo, / de las 

Musas siervo, las hazañas de los hombres antiguos / canta, y a los dioses beatos que el 

Olimpo poseen, / aquél, luego, de sus angustias se olvida, y nada de penas / recuerda; pues 

pronto de las diosas lo divierten los dones.
713

 

Lo que un dios da, también lo quita. Del mismo modo, las Erinias disminuyen la memoria de 

los hombres, empequeñeciendo las glorias de los hombres, en el ataque de locura que ellas 

lanzan a través de su canto y su danza, gracias a su furia y venganza, pues ellas, que 

incentivan el olvido de hombres viles, hundiendo su recuerdo bajo tierra (tanto como a los 

hombres mismos al darles muerte), precisamente actúan así porque no olvidan.714 Como la 

Musa, la Erinia canta la mh=niv715, o mejor dicho, posee la mh=niv y nunca la olvida. Se ha 

dicho ya que otro nombre con el que se conoce a los dáimones hostiles, relacionados con el 

rencor y la maldición que pesa sobre una familia, en el pensamiento religioso de los antiguos 

griegos, es el de a0la/stora716, es decir, seres de inframundo que hostigan a los mortales a 

causa de un crimen inolvidable cometido tiempo atrás. Este crimen es el rencor que la Erinia 

posee, es la a1th entendida como daño y dolor, es la mh=niv que no se olvida, es la causa del 

deseo de venganza, e0pi/fqonov, y la consumación de dicho deseo. La memoria rencorosa de 

las Erinas se traduce en locura y terror como el castigo infringido a los mortales impíos, y 

también se traduce en la satisfacción de ese impulso vengativo.  

                                                           
713

 Hes., Th. 96-103. Trad. de Paola Vianello.   
714

 Cf., A., Pr. 516: Moi=rai tri/moroi mnh/mone/v t’ 0Erinu/ev.   
715

 Cf., Hom., I 1. 
716

 Cf., supra, pp. 134-141.    
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 A este respecto, Iriarte Goñi señala717 muy oportunamente que las Musas, hijas de la 

memoria, son deidades que, al perpetrar el recuerdo de su padre celeste y de todos los 

caudillos que portan el cetro del padre para dar rectas sentencias y juicios favorables, ellas, 

las diosas, al mismo tiempo que inmortalizan en el recuerdo los gloriosos actos de los 

hombres, procuran el Olvido, como ya se había dicho: el olvido de males y penas. Ellas 

traen a la memoria, como a través de un filtro, sólo los hechos dignos de recuerdo, y los que 

no, al perderse en el olvido, son desechados. Desde esta perspectiva, las Musas son un 

instrumento esencial con el que Zeus puede implantar su Justicia en el mundo, precisamente  

en el mismo sentido, inverso otra vez, en que las deidades terribles sirven a la memoria de 

los hombres como una advertencia. Esto Esquilo lo intuye de manera precisa y nos lo lega 

en la Orestíada.      

En el teatro ateniense la noción de memoria aparece asociada al deber de venganza que ella 

misma alimenta. En este contexto, que acoge a Zeus como la suprema encarnación de la 

memoria justiciera, se ignora a Mnemosine. No obstante, la representación femenina de una 

memoria primordial sigue estando presente  a través de las Erinias, las terroríficas hijas de 

la Noche, de las que se dice que son de color negro, que van adornadas con serpientes, que 

roncan y segregan sangre de sus ojos. 

 […] Pues bien, estas hijas de la Noche son potencias reconocidas como 

«memoriosas» (mnémones), como portadoras de un saber profético referente al origen y se 

les invoca junto a Dike. Presentado de esta manera, el coro de las Erinias reúne una serie de 

funciones, cuya solidaridad expresaba la figura de las Musas en términos exactamente 

opuestos. Si al origen de la creación revelado por el canto de las Musas, se opone el 

recuerdo del origen de los crímenes –del asesinato inicial siempre pendiente de una 

reparación definitiva–, al coro formado por estas responsables de la «gloriosa fama» que 

son las hijas de Zeus, se opone la sentencia pronunciada por las hijas de la Noche […] 

 Auténtica red que inmoviliza a sus víctimas, el traje de luto que las Erinas agitan 

amenazantes es también el indicio del tipo de relación que mantienen con el ámbito 

justiciero. Una relación que se establece en sentido contrario al de las Musas, pues lo que 

erige a las Erinias  en «rectas administradoras de justicia» es un tipo de memoria colérica y 

vengativa: la mênis. En otras palabras, las Erinias basan su condición de potencias 

justicieras en el recuerdo permanente de aquellas «querellas» (neîkoi) que las Musas 

subsanaban mediante el diplomático lenguaje persuasivo.
718

 

Finalicemos esta comparación entre las Musas y las Erinias con los últimos versos del 

himno que las Erinias entonan para recordar sus propias prerrogativas, himno que, al igual 
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 Cf., Ana Iriarte Goñi, op.cit., p. 41.   
718

 Ibidem.    
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que las palabras hesiódicas relacionadas con los atributos de las Musas, recuerdan esta 

similitud simétricamente opuesta: 

Y al momento en que un corredor cae [en la carrera (tanudro/moiv) y] bajo la furiosa 

demencia sin que lo sepa, / pues tal oscuridad hace caer una mancha sobre el hombre, / y 

una oscura neblina sobre su casa, / expresa una palabra de muchos dolores. 

 Pues habiendo dado un gran salto, / desde muy alto el peso de mi pie / hago caer 

fuertemente, / haciendo que también a los corredores / les fallen las piernas, / una áte difícil 

de sobrellevar. / Sin saberlo, cae en una locura ruinosa. 

 Espera, pues. Somos hábiles / y efectivas: de los males / no nos olvidamos, y 

somos venerables y difíciles de convencer para los mortales; / pero se nos deshonra, siendo 

rehuidas, por nuestra deshonrosa tarea, / lo que nos aleja de los dioses en un pantano donde 

la luz del sol / no alumbra, lugar escabroso difícil de penetrar / para los que ven la luz como 

para los que no la ven. 

 ¿Quién de los hombres, pues, existe que no tenga un asombro reverencial / y tenga 

temor / habiéndome escuchado la ley / que el poder del destino perteneciente a los dioses, / 

impuso como algo que se lleva a cabo? Aún / permanece mi antigua prerrogativa / y queda 

confirmada mi abundancia de honores, pese a que bajo tierra / y en las sombras donde no 

hay sol tenga mi residencia.
719

 

 

Por último, y como cierre de este trabajo, se puede destacar un último aspecto que se deriva 

del contenido del himno de las Erinias. Ellas anuncian al inicio de su canto –hay que 

recordarlo- que encadenarán con él a Orestes: 

 Ahora escucharás el himno que te encadenará.
720

 

El canto es un medio con el cual ellas pueden encadenar a sus víctimas, un “canto 

encadenante” (u3mnon de/smion). Vínculo, atadura, cadena, lazo o cuerda, son palabras que en 

su conjunto, revelan un sentido que tiene que ver con el acto de atrapar o sujetar. Se ha dicho 

ya que esta escena donde las Erinias cantan, tiene tal suspenso por el hecho de que se inserta 

en un momento apremiante en el que Orestes está a punto de ser apresado por ellas: él se 

abraza fuertemente a la efigie de la diosa Atenea, en calidad de suplicante (actitud que desde 

                                                           
719

 A., Eu. 377-396: pi/ptwn d’ ou0k oi}den to/d’ a1froni lu/ma: / toi=on ga_r e0pi_ kne/fav a0ndri_ mu/sov 
pepo/tatai, / kai_ dnofera/n tin’ a0xlu_n kata_ dw/matov au0da=- / tai polu/stonov fa/tiv.   
 Ma/la ga_r ou}n a9lome/na / a0ne/kaqen barupesh= / katafe/rw  podo_v a0kma/n, / sfalera_ kai_ 
tanudro/moiv / kw=la, du/sforon a1tan.  
 Me/nei ga_r. eu0mh/xanoi/ / te kai_ te/leion, kakw=n / te mnh/monev, semnai_ / kai_ dusparh/foroi 
brotoi=v, / a1tim’ a0ti/eta dio/menai / la/xh qew=n dixostatou=nt’ a0nhli/w| / la/mpa|, dusodopai/pala / 
derkome/noisi kai_ dusomma/toiv o9mw=v.  
 Ti/v ou}n ta/d’ ou0x a3zetai/ / te kai_ de/dokein brotw=n, / e0mou= klu/wn qesmo_n / to_n moiro/kranton e0k 
qew=n / doqe/nta te/león; e1ti de/ moi / me/nei ge/rav palaio/n, ou0d’ a0timi/av / ku/rw, kai/per u9po_ xqo/na / 
ta/cin e1xousa kai_ dush/lion kne/fav.       
720

 A., Eu. 306: u3mnon d’ a0kou/sh| to/nde de/smion se/qen. 
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de principio de la obra el héroe manifiesta), rogando para que el cometido de las diosas 

subterráneas no se logre; no obstante, todo pareciera indicar que por fin será atrapado, 

aunque extrañamente, esta captura se llevará a cabo con la ayuda de una atadura (desmo/v). 

Por ello, no es de extrañar la mención del encadenamiento para poder capturar a Orestes, 

pues ese ha sido la pretensión de las Erinias desde que el matricidio se perpetuó.  

 Pero este encadenamiento guarda una simbología mucho más profunda de lo que a 

primera vista parece. Por principio de cuentas, afirmemos que la cadena que las Erinias 

usarán es la música (u3mnon de/smion) que ellas expresan, una Musa terrible (muo=san 

stugera_n)721, porque la música es un medio eficaz para encantar y hechizar, si pensamos 

que ese deleite que brindan las Musas722 a los dioses y hombres, también es un modo de 

encantar, etimológicamente, con el canto (in-cantu, in-cantare); es decir, es un hechizo, una 

especie de atadura o de vinculación (y en la magia un hechizo consiste en vincular una cosa 

con otra; algo así como una ligadura). Sin embargo, la canción de las Erinias es 

completamente contraria al deleite que causan las Musas con su voz: es una canción terrible 

que denota las infames prerrogativas que detentan las diosas como espíritus subterráneos que 

se sacian de la sangre humana, al vengar su colérica furia; una canción que aterra y por ese 

mismo terror, enloquecen a quienes las escuchan.  

 Más aún, ver bailar a las Erinias (vestidas de negro, ojos que escurren sangre y 

cabellos enmarañados o serpentinos, segregando humores pestilentes y chorreando de su 

boca espuma), con su desfigurada y retorcida danza, como si se tratase de personas que en 

ataque epiléptico se acercan poco a poco alrededor de la víctima, es una visión insoportable 
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 Cf., ibid, 308.    
722

 Como en Hes., Th. 36-46: “¡Ea! De las Musas empecemos que, con su canto, / en el Olimpo la gran mente 

al padre Zeus regocijan / al decir el presente, el futuro, el pasado, / con voz consonante; e incansable fluye el 

acento del padre / Zeus altitonante al difundirse la voz de azucena / de las diosas; y suenan la cumbre del 

Olimpo nevoso / y las moradas de los dioses. Y ellas, con voz inmortal, / la venerada estirpe de los dioses 

celebran cantando / desde el principio […]. Trad. de Paola Vianello.   
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e inaguantable, sobre todo si tales espectros que rodean a la víctima que quieren atrapar, han 

estrechado o cerrado toda posible salida, y así, la huída ya es inimaginable. Derivado de 

esto, el terror crece súbitamente a un nivel que escapa de todo control y concepción 

humanos, y de toda posible calma que la razón pudiese brindar; por lo que, quien ve danzar 

de este modo alrededor de sí a las Erinias, necesariamente, enloquece cada vez más debido 

al terror que experimenta.  

 A toda esta experiencia hay algo más que añadir: la música o la canción con que las 

monstruosas diosas acompañan su danza, una canción de muerte digna de no ser escuchada, 

una canción que ata o vincula a la locura y al terror.   

Sobre el que ha sido ofrecido [a los dioses] / [suena] esta canción de locura, / que extravía y 

destruye la mente, / himno de las Erinias, / que encadena la mente, sin sonido de forminge / 

que deseca a los mortales.
723 

Este extravío y destrucción de la mente, es decir, la locura manifiesta aquí en su máxima 

expresión, es la consecuencia de escuchar el envolvente y encadenante canto de las Erinias. 

Otros seres mitológicos, por cierto, también fascinan, encantan con su canto, seducen y 

arrastran a la muerte a quienes de manera muy desafortunada las escuchan, a saber, las 

Sirenas.  

 Relacionadas con el canto, en virtud de ser mujeres-ave, las Sirenas ostentan el 

nombre que tienen porque en su actividad se relacionan con él. Si es cierto que el nombre de 

Sirena (seirh/n, -h=nov) proviene de la palabra griega seira/, la lógica simbólica es 

admirable: seira/ quiere decir en griego cuerda724, y esta cuerda es la misma cuerda del canto 

con la que ellas atan a los marineros, arrastrándolos a la muerte, encadenando y hechizando 

sus oídos. La cuerda es también el elemento con el que Apolo crea y destruye, pues con la 

pulsación de la cuerda, hace sonar la lira (y en este caso hablamos de creación poética, de 
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 A., Eu., 328-333: e0pi_ de_ tw|= tequme/nw| / to/de me/lov, parakopa/, / parafora_ frenodalh/v, / u3mnov e0c 
0Erinu/wn, / de/smiov frenw=n, a0fo/r- / miktov, au0ona_ brotoi=v.    
724

 Cf., Sebastián Yarza, op. cit.,  s. v. 
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poi/hsiv, como la música), y con esa misma pulsación de la cuerda, el arquero lanza una 

mortífera flecha que asesina (y así destruye, de donde se pensaba que el nombre del dios 

flechador provenía del verbo a0po/llumi, es decir, destruir725). Esa misma cuerda es el canto 

con el que las sirenas “desecan a los mortales”.726 No es raro, por tanto, que en el episodio 

mítico del encuentro de Odiseo con las aves cantoras, que usan el canto para vincular y 

fascinar a los navegantes, él mismo tenga que “atarse” al mástil de su nave, para que, 

simbólicamente, no sea atado a una atadura peor –la fascinante atadura del canto de las de 

las Siernas-, que lo arrastraría a su propia muerte. No obstante, Orestes sí escucha clara y 

perfectamente a las Erinias (aun en su locura, pues su locura consiste en ver y oír claramente 

a las diosas de la locura), y por ello enloquece cada vez más. Aquí su muerte, como si se 

tratara de una Sirena que lo arrastra con su canto, parece ser inminente, si no es por la 

irrupción inesperada de Atenea. Además, la inminencia de muerte se presupone también 

porque, como ya se dijo, las diosas cierran toda posible salida a la víctima, estrechando y 

constriñendo el coro o la congregación que ellas conforman:   

Sea pues, cerremos el coro, puesto que / una Musa odiosa / hemos decidido enseñar, / y 

también narrar cómo nuestro cortejo distribuye / al mismo tiempo el destino para cada 

hombre.
727

      

Cuando estrechan el coro, según leemos en los versos anteriores, lo hacen diciendo (o 

cantando) el verbo a3ptw (en su forma del subjuntivo aoristo de primera persona del plural, 

a3ywmen), el cual ya se había analizado anteriormente.728 Pero vale la pena recordar que el 

uso de este verbo recobra ahora nuevo sentido, pues se puede observar que su elección en 

estos versos por parte de Esquilo, no es gratuita en modo alguno. El contexto ofrece la 

alusión al canto que ata o encadena (u3mnov e0c 0Erinu/wn, de/smiov frenw=n, en los versos 
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 Cf., Pl., Cra. 405a-e.   
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 A.,  Eu. 333: au0ona_ brotoi=v. 
727

 A., Eu. 307-311: a1ge dh_ kai_ xoro_n a3ywmen, e0pei_ / mou=san stugera_n / a0pofai/nesqai dedo/khsen, / 

le/cai te la/xh ta_ kat’ a0nqrw/pouv / w0v e0pinwma=| sta/siv a9ma/.  
728

 Cf., supra, p. 234.    
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331 y 332) como si el acto de constreñir el coro que rodea a Orestes estuviese en perfecta 

correspondencia, y simbólicamente paralelo, con el de apretar una cuerda a un mástil, cuerda 

que es el canto envolvente de las diosas. Además, vale recordar que a9pto es un verbo que 

se usa preferentemente cuando también se menciona una atadura o lazo (sei=rov), es decir, 

cuando se aprieta o se estrecha una cuerda. Las imágenes coinciden: se estrecha el coro 

como si se estrechara una soga o una cadena (desmo/v) al cuello de alguien (y podemos 

imaginar que este alguien es Orestes, pues está a punto de morir, sofocado por la angustia 

que significa la locura y el terror de la canción que lo asfixia, que lo ahorca), y al mismo 

tiempo, lo que se estrecha, no es precisamente una cuerda, sino el canto que envuelve, que 

ata a la locura al héroe, al igual que la agrupación coral de las Erinias, que se cierran al 

danzar alrededor de él.     

 Con todo, no sería errado hablar de una cadena en sentido recto. Y aunque la 

mención de la cuerda es metafórica, no es metafórico el que las diosas traten de darle caza al 

matricida. Puede decirse que ellas, entre todos sus atributos que han sido expuestos (sobre 

todo atributos animales), se asocian con los perros, los perros de caza y de persecución que 

definen la locura misma de Orestes. Ellas asemejan a una jauría de perros que ha acorralado 

a la presa y está a punto de atacarla para sujetarla y matarla. La locura que ellas inspiran, y 

que poseen también, es la lu/ssa, es decir, la rabia frenética de la misma diosa Lyssa729, que 

se puede comprender perfectamente al ver atacar a un perro rabioso, furioso. Además, los 

motivos relacionados con la cacería no sobran (y ya la misma Clitemnestra ha mencionado 

                                                           
729

 Y Lyssa, en las vasijas griegas, es representada con una cabeza de perro sobre la suya propia. Además, ella 

está presente en el ataque furioso y rabioso de los perros que descuartizaron a Acteón, y es ella misma quien 

enloquece o impulsa a dichos animales a matar tan violentamente a su propio dueño. 
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que las Erinias son sus perras: ku/nai730), y en la misma pieza, Orestes es presentado como un 

cervatillo que se ha escapado, brincando desde las redes, cuando huye de Delfos: 

 Atrápalo, atrápalo, atrápalo, atrápalo, ten cuidado.731 

Dice el coro entre sueños, y más adelante añade:     

Desde las redes se ha escapado la fiera huyendo; / siendo domeñada por el sueño, he dejado 

escapar la presa.
732

 

Como quiera que sea, la locura es la experiencia de una persecución que provoca que aquel 

que la padezca tenga que salir de sí, es decir, de su casa y su patria, y al mismo tiempo, del 

lugar correcto de la razón, de su razón, que son las phrénes, lo que causa dicho desvío o 

para-noia, o bien, un estado demente (a1fron) de éx-tasis, de de-lirio, de extra-vagancia, o 

en una palabra, de manía, como la manía que produce el dios de la locura, el dios ba/kxov, o 

la locura y ansiedad que produce la inquietante presencia del moscardón que en griego, su 

nombre también significa demencia, es decir, oi}strov. Todas juntas, son palabras o ideas 

que se refieren a la locura como una persecución divina, y en Las Euménides son las Erinias 

quienes persiguen a Orestes como si de una cacería de perros se tratara. Al igual que Hécate, 

la Erinia se asocia con los perros, pero en este caso, con los perros de caza cuya carrera 

descomunal siente el demente como una persecución punitiva y desesperada, experiencia 

desgarradora que agobia desde el momento de saber que ellas, las diosas, son perras 

infatigables, y que en su carrera de persecución, son más veloces que cualquier mortal: el fin 

es inminente, y la amenaza de muerte y de un dolor previo a la misma muerte, es también 

latente y palpable, que puede ser ya padecida hasta la desesperación más angustiante. Las 

diosas buscan la venganza y, para lograrlo, atrapan a su víctima en una red envolvente, como 
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 Cf., A., Ch. 924: o3ra, fu/lacai mhtro_v e0gko/touv ku/nav.  
731

 A., Eu. 130: labe/ labe/ labe/ labe/, fra/zou. 
732

 Ibid, 147-148: e0c a0rku/wn pe/pwken oi1xetal q’ qh/r. / u3pnw| krathqei=s’ a1gran w1lesa.   
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Clitemnestra, quien es la Erinia que venga a Ifigenia, la cual atrapa y asesina arteramente a 

Agamenón, inmovilizándolo en una red puesta en la bañera.  

 De este modo, las Erinias son instrumento de cacería en tanto que ellas representan la 

jauría o la red, y en este sentido, son equiparables a las Moiras, las hilanderas que tejen el 

destino de los hombres, destino que no es otra cosa que la muerte que a todo ser humano 

corresponde; las diosas perras, por tanto, tienden su red con la que buscan dar muerte, y 

alcanzar así el destino que a los perjuros y asesinos de sangre corresponde. Pero la muerte 

que ellas provocan es una muerte terrible, violenta, como la que siempre se presencia en la 

tragedia. En este otro sentido, las Erinias son también como las Keres.733 

 Así pues, y para finalizar este trabajo, se puede afirmar que entre todos los aspectos 

que definen mejor la locura de Orestes, y por ello, la simbología de las mismas Erinias, es la 

la sensación de persecución que el personaje siente, merced a la estrecha cercanía que las 

diosas guardan con los perros de caza, y porque la atadura, la cadena, o la red que se deduce, 

entre otras cosas, del adjetivo de/smion (“encadenante”, en Eu. 306), y del verbo a9pto (en 

Eu. 307), las involucra a su incansable e infatigable tarea, que es la de acosar. Y así, ambas 

palabras cobran nuevo sentido al inicio del himno de locura y terror que preludian las 

Erinias: 

Ahora escucharás el himno que te encadenará. / Sea pues, cerremos el coro, puesto que / 

una Musa odiosa / hemos decidido enseñar […]
734
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 Cf., Hes., Th. 217-222.   
734

 A., Eu., 305-309: kai_ zw=n me dai/seiv ou0de_ pro_v bwmw=| sfagei/v / u3mnon d’ a0kou/sh| to/nde de/smion 
se/qen. / a1ge dh_ kai_ xoro_n a3ywmen, e0pei_ / mou=san stugera_n / a0pofai/nesqai dedo/khsen […]. 
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CONCLUSIONES 

 

En este trabajo se hace un análisis minucioso -a partir de la escuela denominada 

“psicologismo”- de la locura y del terror que subyacen en el mito griego de Orestes, en su 

encuentro con las Erinias, diosas del inframundo que se presentan ante él para torturarlo, a 

causa del asesinato que llevó a cabo contra su propia madre, Clitemnestra. Los mitos de 

cualquier cultura y época que a lo largo de la historia de la humanidad han sido elaborados 

por el imaginario colectivo, han sido estudiados por las distintas escuelas de análisis 

interpretativo que surgieron a partir del siglo XIX de nuestra época. El interés primordial de 

estas escuelas, como el “naturalismo” o el “alegorismo”, descansaba en la pretensión de 

poder desentrañar, de entre los muchos aspectos que circundan a los mitos, el motor 

principal del que todos parten; y esto lo hacen bajo la consigna de que todos los mitos 

necesariamente deben tener un común denominador que puede ser descubierto y analizado, 

y con el que pueden, por tanto, dar cuenta de la esencia que los determina. Esta idea es 

falsa, puesto que no existe una universalidad de los mitos ni una sola fuente del que todos 

surjan; no obstante, cada escuela interpretativa ha ayudado a develar ciertos aspectos, y su 

pertinencia radica en que, del algún modo, han enriquecido el conocimiento general de la 

naturaleza de los mitos. Con la ayuda del psicologismo, es posible hacer una 

interpretación de los aspectos de la locura y del terror presentes en el mito de Orestes y las 

Erinias, pues este mito sirve de argumento en la tragedia Las Euménides, escrita por 

Esquilo, hacia el 458 a. C. en Atenas. A partir de la lectura atenta de dicha tragedia, el 

presente trabajo ha recogido las siguientes conclusiones en relación a la locura y al terror: 

 La locura es, según la visión de la Antigüedad Clásica, y sobre todo, según la 

tragedia, una afección en la que intervienen factores internos y externos del cuerpo 

humano, y estos últimos son generalmente fuerzas sobrenaturales, como dioses o dáimones, 



256 
 

que tratan de perjudicar al demente dentro del cual, a manera de posesión, se introducen. El 

propósito de la locura, enviada por los dioses, es perder al hombre y dañarlo, confundiendo 

su razón y provocando que, por medio de actos equivocados, éste provoque daños 

irreparables en sí mismo y en sus seres queridos. Uno de los mayores daños, según la 

tragedia, es el asesinato; por ello la locura tiene que ver con la violencia y con la furia, y 

así, se puede afirmar que la ira, emparentada con la cólera y la melancolía, es una de las 

principales afecciones del demente, pues en un arrebato de enojo, éste pierde la luz de la 

razón, aunque sea por un instante, y ese instante es el momento de su propia destrucción. 

Así, también puede afirmarse que la oscuridad es una de las mejores definiciones de la 

locura, y en este sentido, el modo de ver del demente es falso y errado, y por lo mismo, su 

mirada se ve oscura y retorcida, al igual que su razón, sumida en la oscuridad. 

Lo que sucede dentro del cuerpo de un enfermo no puede verse pero puede saberse 

o suponerse a partir de las manifestaciones externas de su enfermedad, que se dan en la 

periferia y delimitación del cuerpo. En este sentido, se sabe de alguien que está loco por la 

mirada oscura y el movimiento retorcido de los miembros, a la manera del baile 

disarmónico propio de las bacantes, quienes suelen ser representadas con el cabello 

enmarañado a causa de ese movimiento violento y espasmódico de sus cuerpos, pues las 

bacantes están poseídas por el dios de la locura, Dioniso. Además, el desvío del lugar 

correcto de la razón tiene su correlato con el desvio del cuerpo: el demente pierde el centro 

y por ello es exiliado de su ciudad, como si ostentase una enfermedad contaminante que la 

gente racional rechaza y busca expulsar, para no ser contagiada. La locura es vagabundeo, 

contaminación, y dislocamiento exterior, además de exilio y persecución divina en las 

afueras de todo mundo racional posible. 
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 Pero la locura es contradictoria en sí misma, como lo es la irracionalidad propia de 

ella, y por esto escapa a una sola definición. A veces, es ver de manera equívoca, en la 

oscuridad; y otra veces, dado que intervienen factores divinos, es ver de manera más 

acertada. El demente puede ver mejor que el cuerdo, y puede ver, entre otras cosas, la 

epifanía divina cuya manifestación sólo se da para él, aunque esta aparición, prueba cabal 

de locura,  sea el castigo de un daño ya cometido, o la causa del daño que, en estado de 

locura, los hombres provocan en sí mismos y en sus seres queridos. Por ello, las Erinias son 

el icono de la tragedia, porque al igual que Dioniso y Lyssa, ellas se muestran para 

enloquecer a quien quieren castigar: el que ve a las Erinias está loco, no porque su visión 

sea falsa y errada, sino porque precisamente puede ver esa imagen, visible sólo para él, 

cuando lo normal y racional es no verlas. La locura de Orestes consiste en ver a estas 

diosas, no porque no existan o él las esté alucinando, sino porque realmente están ahí para 

atormentarlo con esa terrible visión que es su propia teofanía. Esta teofanía de las diosas se 

gesta con todas las imágenes que la poesía trágica construyó –y nos heredó– alrededor del 

modo con el cual se puede percibir la locura: cólera, melancolía, dislocamiento interior y 

exterior, contaminación, maldición y la mirada perdida, oscurecida y torcida, así como 

terrible, entre otras cosas.  

 Un medio concreto de experimentar y provocar la locura es a través del terror. Los 

agentes demónicos enloquecen a las personas que quieren destruir, porque éstas enloquecen 

al contemplarlos, en una visión insoportable y terrible que produce locura a manera de una 

reacción en cadena, justamente a partir de experimentar el terror en su máxima expresión. 

Ya que éste, definido como una sensación de opresión como la que se experimenta en las 

pesadillas, se actualiza ante las apariciones de fantasmas y dáimones que buscan dañar a los 

hombres, y por lo cual, éstos temen a aquéllos. Además, el terror está estrechamente 
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emparentado con la mirada, es decir, con el acto de ver una imagen horrible e insoportable 

que no se desea ver, como las Gorgonas, en cuya mirada la víctima ve la muerte, y porque 

se teme a la muerte, se rehúye esta mirada. Más terrible que ver a las Gorgonas es ver y 

sentirse perseguido por las Erinias, como sucede con Orestes, pues ellas son diosas terribles 

cuya manifestación, cuando es visible, es insoportable, y este terror lo desatan para 

enloquecer a los hombres. Son hijas de la Tierra o de la Noche, y como cualquiera de ellas 

dos, comparten sus características, como seres de inframundo que de las oscuridades más 

profundas se levantan para atormentar a aquél de los mortales que haya atentado contra los 

derechos de vida o muerte de otro. Pertenecientes a un régimen divino y antiguo, velan por 

la justicia y el orden que sobrepasa el ámbito cívico y jurídico, y el único modo de 

garantizar la justicia de este antiguo régimen, es a través de la venganza, de la persecución 

y daño que infringen a los merecedores de un castigo.    

 Todos estos aspectos de la locura y el terror centrados en la figura mítica de las 

Erinias, se constatan en Las Euménides, donde se teatraliza el drama de la persecución de 

Orestes. En escena, las diosas actúan, cantan, bailan, y tratan de capturar al personaje 

porque éste acaba de asesinar a su propia madre. A causa de dicho matricidio, enloquece, 

pero esta locura no tiene nada que ver, al menos para Esquilo, con una manifestación de su 

sola conciencia en estado de perturbación mental. Orestes está loco porque ve enfrente de 

sí, no a seres emanados de su imaginación o perturbada conciencia; antes bien, está loco 

porque ve a diosas reales que buscan atraparlo, castigándolo con el terror que inspiran, y 

finalmente, aniquilarlo para así vengar la muerte impune de Clitemnestra. Orestes, tanto 

como el público que presenció por primera vez esta puesta en escena, ve frente de sí a seres 

divinos en cuya existencia se creía, y cuya presencia no se deseaba ver. En Esquilo, hay una 

exacerbada creencia en la manifestación divina, y en sus tragedias puede atestiguarse que 
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muchos de los sucesos de la vida cotidiana se consuman gracia a la intervención siempre 

activa de los dioses, dioses en los que él creía tanto tomo el publico que presenció Las 

Euménides, de tal modo que no es de extrañar el que ese público aceptase la teofanía visible 

de las Erinias, con la cual ellas producían locura y terror.       

 Eurípides, autor imbuido de racionalismo y hasta cierto punto, renuente a seguir 

ciertas tradiciones que su pueblo se empeñaba en creer, presenta unas Erinas que sí pueden 

ser interpretadas y entendidas como la manifestación de la conciencia perturbada de 

Orestes, quien en estado de una enfermedad moral, alucina a estas diosas. Esquilo, por el 

contrario, nos invita a un escenario preparado por él en el que sus personajes son por entero 

reales, y están ahí para castigar al protagonista y aterrarlo, a él y al público que presencia la 

obra. En una de las escenas más impactantes de Las Euménides, y del teatro griego en 

general, las diosas están a punto de atrapar a Orestes, pero no lo logran a causa de la 

irrupción de la diosa Atenea, quien salva al personaje en un momento decisivo. En este 

episodio, ellas se presentan como cantoras, bailarinas y cazadoras, donde la danza con que 

bailan manifiesta sus características, que son las mismas que tienen los locos, como el 

movimiento contorsionado y disarmónico. Además, la voz que emiten en su canto, como si 

de Musas se tratara, recuerda sus prerrogativas divinas, tales como castigar a los que 

derraman sangre de la propia familia. Por último, ellas son perros de caza que atrapan al 

personaje por medio de su rastro, y como si tuviesen una red, lo encadenan y lo sujetan por 

medio de su canto, un canto de terror y de locura que extravía y destruye la razón.                 

 La conclusión general de este trabajo es que la tragedia griega, como género 

literario, muestra la naturaleza humana en estado de pasión, sufrimiento y locura, donde 

son los actos humanos, al mismo tiempo que la voluntad humana, los que conducen al 

hombre a la destrucción, y esa destrucción y castigo son precisamente la locura y el terror. 
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Los dioses, en el imaginario griego, existen, pueden verse, sentirse y experimentarse, 

dentro y fuera de la mente; y los locos, como los héroes trágicos, son capaces de verlos 

actuar en pos de la ruina humana. Las Erinias son reales y quien las vea está loco, no 

porque no existan, sino porque precisamente existen y se manifiestan unicamente a él, al 

demente aterrado cuya visión es más profunda y real de lo que la razón lo puede permitir.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



261 
 

BIBLIOGRAFÍA 

FUENTES 

AESCHYLUS, Aeschyli tragoediae. Ed. Gilbert Murray, Oxford, Clarendon Press, 1955, 2ª 

ed., 367 pp. 

APOLODORO, Biblioteca Mitológica. Trad. de Manuela García Pérez, Madrid, Gredos 

(Biblioteca Clásica Gredos, 85), 2001, 323 pp. 

APOLONIO DE RODAS, Argonáuticas. Trad. y notas de Mariano Valverde Sánchez, 

Barcelona, Gredos (Biblioteca Básica Gredos, 38), 2000, XXXIV + 247 pp.  

ARISTÓTELES, Poética. Introd., versión y notas de Juan David García Bacca, México,  

Universidad Nacional Autónoma de México (Bibliotheca Scriptorum Graecorum et 

Romanorum Mexicana, 1946, CXXVII + 47 + XXXVII pp. 

CALÍMACO, Himnos y epigramas. Introd., versión rítmica y notas de P. Tapia Zúñiga, 

México, Universidad Nacional Autónoma de México (Bibliotheca Scriptorum 

Graecorum et Romanorum Mexicana), 1984, 61 + CLXXVI pp.  

CICERÓN, Disputas tusculanas. Introd., versión y notas de Julio Pimentel Álvarez, México, 

Universidad Nacional Autónoma de México (Bibliotheca Scriptorum Graecorum et 

Romanorum Mexicana),1987, VOL 1, 87 + CCXXI pp. 

CRISIPO DE SOLOS, Testimonios y fragmentos, vol. I y II,  introd., trad., selec., y notas de F. 

Javier Campos Daroca y Mariano Nava Contreras, Madrid, (Biblioteca Clásica 

Gredos, 121), 2006, 402 pp.  

ESQUILO, Tragedias: Los persas, Los siete contra Tebas, Las Suplicantes, Agamenón, Las 

Coéforas, Las Euménides, Prometeo encadenado. Trad. y not. de Bernardo Perea 

Morales, Madrid, Gredos, (Biblioteca Clásica Gredos, 97), 1993, 582 pp. 

ESQUILO, Tragedias: Los persas, Los siete contra Tebas, Agamenón, Las Coéforas, Las 

Euménides, Prometeo encadenado. Trad. y not. de Bernardo Perea Morales, 

Barcelona, Gredos, (Biblioteca Básica Gredos, 4), 2000, 312 pp. 

ESQUILO, Tragedias: Los siete contra Tebas, Las suplicantes, vol. II. Trad. de Mercedes 

Vílches, Madrid, Alma Mater (Colección de autores griegos y latinos), 1999, 158 pp. 

EURÍPIDES, Tragedias, vol I. Trad. y not. de Alberto Medina Gonzáles y Juan Antono López 

Férez, Barcelona, Gredos (Biblioteca Básica Gredos, 7), 2000, XXXIII + 347 pp. 

EURÍPIDES, Tragedias, vol II. Trad. y not. de José Luis Calvo Martínez, Barcelona, Gredos 

(Biblioteca Básica Gredos, 8), 2000, 339 pp. 

EURÍPIDES, Tragedias, vol III. Trad. y not. de Carlos García Gual, Barcelona, Gredos 

(Biblioteca Básica Gredos, 8), 2000, 334 pp. 



262 
 

EURÍPIDES, Tragedies. 6ª, ed., Trad. de Arthur S. Way, Londres, Heinemann, Loeb Classical 

Lybrary, 1912, vol 3, 599 pp.  

FILÓSTRATO, Vida de Apolonio de Tiana, Trad. y not. Alberto Bernabé Pajares, Barcelona, 

Gredos, (Biblioteca Básica Gredos, 141), 2002, 470 pp. 

HESÍODO, Obras y fragmentos. Trad. Aurelio Pérez Jiménez, Barcelona, Gredos (Biblioteca 

Básica Gredos, 3), 2000, XXXVII + 323 pp.  

HESÍODO, Teogonía. Trad. de Paola Vianello, México, Universidad Nacional Autónoma de 

México (Bibliotheca Scriptorum Graecorum et Romanorum Mexicana), 2007, 1ra 

reimpr.,  CV + 33 + CDXVII pp. aligerada 

HIPÓCRATES , Tratados Hipocráticos, Trad. de Ma. D. Lara Nava, Carlos García Gual, J. A. 

López Férez y B. Cabellos Álvarez, Barcelona, Gredos (Biblioteca Básica Gredos, 

19), 2000, XXXI + 278 pp.  

HOMERO, Ilíada. Trad. y notas de Emilio Crespo Güemes, Barcelona, Gredos, (Biblioteca 

Básica Gredos, 1), 2001, XXXVIII + 516 pp. 

 

HOMERO, Ilíada. Introd., versión rítmica y notas de Rubén Bonifaz Nuño, México, 

Universidad Nacional Autónoma de México (Bibliotheca Scriptorum Graecorum et 

Romanorum Mexicana), 2005, 2ª ed., CXLVIII + 464 pp. 

HOMERO, Odisea. Trad. de José Manuel Pabón, Barcelona, Gredos, (Biblioteca Básica 

Gredos, 2), 2001, XXIV + 404 pp. 

 

JENOFONTE, Ciropedia. Trad. de Ana Vegas Sansalvador, Barcelona, Gredos, (Biblioteca 

Básica Gredos, 23), 2001, 441 pp. 

 

OVIDIO, Metamorfosis, vol. II. Trad. Antonio Ruiz de Elvira. Madrid, Alma Mater 

(Colección de autores griegos y latinos), 1964, 238 pp. 

PÍNDARO, Odas y fragmentos. Introd., trad. y notas de Alfonso Ortega, Madrid, Gredos 

(Biblioteca Clásica Gredos, 68) 1995, 386 pp.  

PLATÓN, Diálogos, vol. 1. Trad. y not. de J. Calonge Ruíz, E. Lledo Iñigo, y C. García Gual, 

Barcelona, Gredos, (Biblioteca Básica Gredos, 24), 2000, 454 pp. 

PLATÓN, Diálogos, vol. 3. Trad. y not. de C. García Gual, M. Martínez Hernández, y E. 

Lledó Íñigo, Gredos, (Biblioteca Básica Gredos, 26), 2000, 410 pp. 

PLATÓN, Diálogos, vol. 6. Trad. y not. de Ma. Ángeles Durán y Francisco Lisi., Barcelona, 

Gredos, (Biblioteca Básica Gredos, 29), 2000, 286 pp. 

PLUTARCO, Obras morales y de costumbre. Trad. Manuela García Valdés, Barcelona, Akal 

(Akal clásica, 8), 1987, 444 pp. 



263 
 

SÓFOCLES, Tragedias. Trad. de Assela Alamillo, Barcelona, Gredos (Biblioteca Básica 

Gredos 5), 2001, XXVII + 338 pp. 

 

VIRGILIO, Eneida. Trad. de Javier De Echave-Sustaeta, Barcelona, Gredos (Biblioteca 

Básica Gredos, 55), 2000, 397 pp. 

 

LITERATURA ESPECIALIZADA 

ALSINA, José, Tragedia, religión y mito entre los griegos. Barcelona, Labor, 1971, 249 pp. 

BERMEJO BARRERA, J. C. et al., Los orígenes de la mitología griega. Madrid, Akal (Akal 

universitaria, 174), 1996, 429 pp. 

BROWN, A. L., “The Erinyes in the Oresteia: real life, the supernatural, and the stage” en 

Journal of Hellenic Studies (ciii), Londres, 1983, pp. 13-34. 

  

BURKERT, Walter, Greek Religion. Trad. de John Raffan, Cambridge-Massachusetts, 

Harvard University Press, 1985, 493 pp. 

CALDWELL, Richard, The origin of the gods: a psychoanalytic study of Greek theogonic 

myth. New York & Oxford, Oxford University Press, 1989, 206 pp. 

CAMUS, Albert, El extranjero. Trad. de José Ángel Valente, Madrid, Alianza Editorial (El 

libro de bolsillo) 2003, 8ª reimpr., 125 pp.     

CITATI, Pietro, La luz de la noche: los grandes mitos en la historia del mundo. Trad. de Juan 

Díaz de Atauri, Barcelona, Acantilado (219), 2011, 476 pp.  

DEVEREAUX, George, Dreams in Greek Tragedy: an Ethno-psicho-analytical Study, 

Berkeley & Los Angeles, University of California Press, 1976, 364 pp. 

DODDS, E. R., Los griegos y lo irracional. Trad. de María Araujo, Madrid, Alianza Editorial 

(Alianza Universidad, 268), 1997 8ª ed., 292 pp.  

DURAND, Gilbert, Mitos y sociedades: introducción a la mitodología. Trad. de Sylvie Nante, 

Buenos Aires, Biblos (Daimon), 2003, 192 pp. 

ELIADE, Mircea, Imágenes y símbolos. Ensayos sobre el simbolismo mágico-religioso. Trad. 

de Carmen Castro, Madrid, Taurus, 1974 2ª ed. 196 pp.   

FOUCAULT, Michel, Historia de la locura en la época clásica, vol. I. Trad. de Juan José 

Utrilla, México, Fondo de Cultura Económica, 1976, 2ª ed. 574 pp. 

  

FREUD, Sigmund, Tótem y tabú. Trad. de Luis López-Ballesteros y de Torres, Madrid, 

Alianza (El libro de bolsillo, 16) 1977, 7ª ed. 230 pp. 

 



264 
 

GARCÍA PÉREZ, David, “Mitología y tragedia grecorromanas: una lectura de Albert Camus” 

en Teatro griego y tradición clásica, México, Universidad Nacional Autónoma de 

México (Nova Tellus, Supplementum II), 2009, pp. 151-175. 

GARCÍA PÉREZ, David, “Un argumento en la tragedia griega: ser mujer” en Francesco De 

Martino y Carmen Marenilla (eds.), Teatro y sociedad en la Antigüedad Clásica: la 

mirada de las mujeres, XIV. Bari, Levante editori, 2011, pp. 239-257. 

GIRARD, Julio, El sentimiento religioso en la literatura griega, desde Homero a Esquilo. 

Madrid, La España moderna (Biblioteca de Jurisprudencia, Filosofía y Literatura), 

484 pp. 

GREENBLATT, Stephen, “Sueños reales” en Teoría de la cultura: un mapa de la cuestión. 

Gerhart Schröder y Helga Breuninger (comp), Buenos Aires, Fondo de Cultura 

Económica, 2005, 191 pp. 

GRIMAL, P., Diccionario de mitología griega y romana. Trad. de Francisco Payarols, 

Barcelona, Paidós, 1981, XXI + 634 pp. 

GÓMEZ DE LIAÑO, I., El idioma de la imaginación. Barcelona, Taurus Ediciones, 1982, 298 

pp. 

HAMILTON, Edith, El camino de los griegos. Trad. de Juan José Utrilla, Madrid, Turner 

Publicaciones-Fondo de Cultura Económica (10), 2002, 4ª ed., 328 pp. 

IRIARTE GOÑI, Ana, De amazonas a Ciudadanos. Pretexto ginecocrático y patriarcado en 

la Grecia Antigua, Madrid, Akal (226), 2002, 202 pp. 

 

IRIARTE GOÑI, Ana, “Oradora y bacante apolínea: polisémica Casandra”, en Francesco De 

Martino y Carmen Marenilla (eds.), Teatro y sociedad en la Antigüedad Clásica: la 

mirada de las mujeres, XIV. Bari, Levante editori, 2011, pp. 151-162. 

JUNG, Carl Gustav. Los arquetipos y lo inconsciente colectivo. Trad. de Carmen Gauger, 

Madrid, Trotta (obra completa 9/I) 2010, 2ª ed., 424 pp. 

 

KERENYI, Karl, Los dioses de los griegos. Trad. de Jaime López-Sanz, Caracas, Monte 

Ávila, 1997, 311 pp.  

 

KIRK, Geofry S., La naturaleza de los mitos griegos. Trad. de Isabel Méndez Lloret, 

Barcelona, Paidós (Paidós orígenes, 28), 1992, 303 pp.   

 

KIRK, Geofry S., El mito. Su significado y funciones en la Antigüedad y otras culturas. Trad. 

de Teófilo de Loyola, Barcelona, Paidós (Paidós Básica, 24), 1985, 310 pp.  

 

LESKY, Albin, Historia de la literatura griega. Trad. de José Regañón y B. Romero, Madrid, 

Gredos, 1963, 1003 pp. 

 



265 
 

LESKY, Albin, La tragedia griega. Trad. de Juan Godó Costa, Barcelona, El acantilado (45), 

2001, 406 pp. 

 

LIDELL, H. G. y R. Scott, A Greek-English lexicón. Oxford, Oxford University Press, 1996, 

9ª ed., XIV + 2042 + XXXI + 320 pp.    

 

MALINOWSKI, Bronislaw, Estudios de psicología primitiva: el complejo de Edipo. Trad. de 

Isabel Straaman, Buenos Aires, Paidós, 1963 3ª ed. 274 pp.  

 

MARINO, Antonio, Venganza y justicia en la Orestíada de Esquilo. México, UNAM-ENEP 

Acatlán, 2003, 131 pp. 

 

MONDOLFO, Rodolfo, La comprensión del sujeto humano en la cultura antigua. Buenos 

Aires, Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1955, 625 pp. 

 

NIETZSCHE, Friedrich, El nacimiento de la tragedia, o Grecia y el pesimismo. Trad. de 

Andrés Sánchez Pascual, Madrid, Alianza Editorial (Biblioteca de Autor BA 0616), 

2000, 298 pp. 

 

NILSSON, Martin R., Historia de la religiosidad griega. Trad. de Martín Sánchez Ruipérez, 

Madrid, Gredos (Biblioteca Universitaria Gredos), 1970, 2ª ed., 220 pp. 

 

PADEL, Ruth, A quien los dioses destruyen; elementos de la locura griega y trágica. Trad. 

de Gladys Rosemberg, México, Sexto piso, 2005, 407 pp. 

PARKER, Robert, Miasma, Pollution and Purification in early Greek Religion. Oxford, 

Clarendon Press-Oxford, 1996, 413 pp. 

PIMENTEL ÁLVAREZ, Julio, Diccionario latino-español, español-latino. Vocabulario 

clásico, jurídico y eclesiástico. México, Porrúa, 2006, 7ª ed., XI + 998 pp.  

OTTO, Walter F., Los dioses de Grecia (la imagen de lo divino a la luz del espíritu griego), 

Trad., Rodolfo Berge y Adolfo Murgía Zuriarrain, Buenos Aires, Eudeba Editorial 

Universitaria de Buenos Aires, 1973, 244 pp.  

OTTO, Walter F., Teofanía: El espíritu de la antigua religión griega. Trad. de Juan Jorge 

Thomas, Madrid, Sexto Piso, 2007, 140 pp. 

RUÍZ DE ELVIRA, Antonio. Mitología clásica, Madrid, Gredos, 1988, 2ª reimpr., 539 pp. 

 

SÁNCHEZ BARRAGÁN, E. Gabriel, Degustando la eternidad. La ambrosía, la oliva y la 

diosa. México, Universidad Nacional Autónoma de México (Facultad de filosofía y 

letras) 2008, 246 pp.  

 

SCHAJOWICZ, Ludwig, Mito y existencia preliminares a una teoría de las iniciativas 

especiales. San Juan, Universidad de Puerto Rico, 1962, 414 pp. 

 

SEBASTIÁN YARZA, F., Diccionario griego-español. Barcelona, Sopena, 1954, 1643 pp. 



266 
 

 

STALKIN, Laura M., The Power of Thetis: Allusion and interpretation in the Iliad, London, 

University of California Press, 1995, 5ª reimpr., 134 pp.  

 

VERNANT, Jean-Pierre, La muerte en los ojos. Figuras del Otro en la antigua Grecia.  Trad. 

de Daniel Zadunaisky, Barcelona, Gedisa, 1996, 106 pp. 

 

VERNANT, Jean-Pierre y P. Vidal-Naquet, Mito y tragedia en la Grecia antigua, vol. I. Trad. 

de Mauro Armiño, Madrid, Taurus (Ensayistas, 276), 1987, 189 pp. 

 

VERNANT, Jean-Pierre y P. Vidal-Naquet, Mito y tragedia en la Grecia antigua, vol. II. 

Trad. de Ana Iriarte, Barcelona, Paidós (Paidós  orígenes, 30), 2002, 265 pp. 

 

WILLIAMS, Bernard, Vergüenza y necesidad: recuperación de algunos conceptos morales de 

la Grecia antigua. Trad. de Alba Montes Sánchez, Madrid, LA balsa de la Medusa 

(Filosofía, 180), 2011, 286 pp. 

 

 


	Portada

	Índice

	Introducción

	La Psicología en la Interpretación del Mito

	La Locura

	El Terror

	Las Erinias y Orestes en las Euménides

	Conclusiones

	Bibliografía


