
En torno a Ia estructura y el significado

de "Bacantes" de Eurípides

Abordar el estudio de una obra que ha merecido tantos
trabajos principalmente elogiosos parecería un empeño arries-
gado y lleno de dificultades, si no nos hubiéramos propuesto
un análisis de Bacantes, que lleva en sí, creemos, un cierto
margen de originalidad. Pretendemos realizar un examen Io
más exhaustivo posible de Ia forma y el contenido de Ia im-
presionante tragedia euripidea y demostrar cómo estos dos
factores, el uno, el contenido, tomado del mito y posiblemen-
te de autores anteriores, y el otro, Ia forma, arrancada igual-
mente de Ia estructura más arcaica de Ia tragedia griega, pre-
sentan una conjunción tan admirable en Ia pieza de Eurípides,
que, siendo Ia más formal en su composición de las tragedias
y su temática posiblemente Ia más antigua, el poeta ateniense
ha sabido unirlas para construir, a partir de Ia reconciliación
de cualidades opuestas o discordantes, un drama imperece-
dero dentro del amplio campo de Ia literatura universal.

Nuestro trabajo Io hemos dividido en tres apartados prin-
cipales, a los que hemos titulado de Ia manera siguiente:

I. El significado de Bacantes.

II. La religión dionisíaca en Atenas; y

III. Análisis de estructura y contenido.

Unas breves consideraciones finales cierran nuestro inten-
to de ver en Ia gran obra postuma de Eurípides un maravi-
lloso ejemplo de composición literaria, cuya sola lectura si-
gue electrizando y creemos que Io seguirá haciendo a los nu-
merosos lectores del maravilloso drama griego.
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I. EL SIGNIFICADO DE «BACANTES»

La polémica en torno a esta apasionante tragedia euripi-
dea se puede decir que llega a nuestros días '. De entre las
distintas posiciones adoptadas ante Ia interpretación de su con-
tenido resaltan dos por el número de estudiosos que las acep-
taron y defendieron ya en el siglo pasado. Para un grupo im-
portante de autores Eurípides con Bacantes no hace sino una
crítica de Ia Ilustración sofística al mito tradicional repre-
sentado ahora por Dioniso. El poeta, dice Wilamowitz, quiere
avisarnos del poder del dionisismo, no convertirnos2. Para
Greenwood en esta tragedia se intenta destruir Ia base sobre
Ia que descansa el mito mismo de Bacante ', mientras Win-
nington-Ingram dice que Eurípides es aquí el poeta satírico
que quiere descubrir Ia indignidad de Ia representación mí-
tica divina 4. En Inglaterra Norwood (The Riddle of the Bac-
chae y Greek Tragedy, principalmente) y Verrall (The Bac-
chanís of Euripides y Euripides the Rationalist) se alinean
al lado de esta interpretación, aunque de forma muy peculiar,
que ha merecido, sobre todo en el caso de Verrall, Ia repulsa
de propios y extraños. En Ia parte opuesta tenemos a aquellos
que han visto en esta obra una palinodia o una vuelta a Ia
fe popular criticada en tragedias anteriores. Tras Sandys,
Müller, Paley, etc., ya en este siglo, H. Steiger5 habla de una
palinodia y describe Bacantes como Ia «Tragödie seines eige-
nen Lebens», en Ia que el antiguo ftso[ur/ocpasa de Ia posición
de sofista ilustrado a Ia comodidad resignada. Reich 6 piensa
que en esta obra se expresa algo que ya estaba desde tiempo
en el poeta y que en el dionisisimo encontró Eurípides Ia me-
jor arma en su lucha contra el racionalismo.

Junto a estas dos corrientes de interpretación se podría

1 En todo este apartado hemos seguido principalmente a H. Rohdich
en su libro Die Eiiripideische Tragödie. Untersuchungen zu ihrer Tragik (Hei-
delberg 1968) 162-68.

2 Griechische Tragoedien XIII (Berlin 1323) 156.
3 Aspect:? of Euripidean Tragedy (Cambridge 1953) 58.
4 Euripides and Dionysus (Cambridge 1948) 27.
5 'Euripides. Seine Dichtung und seine Persönlichkeit', Das Erbe der

Alten 5 (1912) 118.
6 'Euripides der Mystiker' , Festschrift Lehmann-Haitpt (1921) 93.
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nombrar Ia tesis de Ia Epifanía. Wassermann 7 llama a Ia obra
«eine grosse Epiphanie des Diosysos» y Rivier8 piensa que
todo está subordinado a Ia revelación del dios Dioniso. En
términos parecidos se expresa Ki t to 9 cuando dice que «The
Bacchae does not present a conflict between rationalism and
belief... It presents the overwhelming power of the god». Que
Ia misma ambigüedad en que están trazados muchos rasgos
de esta tragedia son Ia causa misma de todo este mosaico de
interpretaciones, nos Io demuestran posturas tan dispares an-
te Ia misma, como son Ia de Friedländer10 para quien Ba-
cantes representa Ia cadencia de Ia tragedia y Ia de Lesky",
que escribe «In den Bakchen flammt die grosse tragische Dich-
tung der Hellenen noch einmal auf wie in einem prächtigen
Abendrot, ehe sie verlöschen sollte».

Frente a todo este cúmulo de interpretaciones, y en un in-
tento por salir del círculo en que habían caído los dos grupos
más numerosos, Nihard '2 propone un análisis puramente ar-
tístico. Eurípides, dice, no fue filósofo ni polémico, sólo artis-
ta y sobre este presupuesto hay que examinar Bacantes. A
Nihard ha seguido, por ejemplo, Cammeli °, quien escribe que
Eurípides «abbia voluto una volta tanto dimostrare, che egli
sapevo, se voleva, comporre una tragedia all'anticha». Dodds '4

resalta esta misma idea: el poeta, dice, no quiere hacer pro-
paganda sino «to enlarge our sesibility». Pero esta interpreta-
ción deja a un lado el problema, sobre el que Glover '5 y Lu-
cas '6 entre otros, creen que Eurípides Io único que pretende
es describir el culto dionisiaco tal y como era en Ia realidad;
las opiniones del poeta son secundarias.

Esto último, y antes de pasar a exponer nuestra propia opi-
nión, nos lleva al siguiente apartado de nuestro estudio.

7 'Die Bakchantinnen des Euripides', Neue Jahrbücher fiir Wissenschaft
u. Jugendbildung (1929) 273.

8 Essai sur Ie Tragique d'Euripide (Launsane 1944) 94.
9 Greek Tragedy (London 1%1) 375.

10 'Die giechische Tragödie und das Tragische', Die Antike 2 (1926) 110 ss.
11 Die tragische Dichtung der Hellenen (Götingen 1956) 201.
12 'Le Problème des Bacchantes d'Euripide', Le Musée Belge 16 (1912) 368.
13 Euripide. Le Baccanti. Introduzione e commento di L. Cammeli (Mi-

lano 1932) 9.
14 Euripides Bacchae, ed. vvilh introduction and commentary by E R

Dodds (Oxford 1960) XLVI ss.
15 The Bacchae', The Juurnal of Hellenic Studies 49 (1929) 82.
16 The Creek tragio poels (Cambridge 1959) 214.
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II. LA RELIGION DIONISIACA EN ATENAS "

¿ Dónde se inspiró Eurípides para escribir ya en edad avan-
zada Bacantes y cuáles fueron los motivos que a ello Ie mo-
vieron? A algunas de estas cuestiones hemos visto cómo han
contestado importantes y numerosos especialistas, sin que se
haya llegado a un acuerdo entre las distintas posiciones. Pero
Ia respuesta al lugar en que escribió Ia obra y el ambiente re-
ligioso que Ia inspiró, parece que ha gozado de unanimidad
diríamos que general: en Ia corte de Arquelao, se nos dice, y
en el ambiente primitivo y bárbaro de Macedonia, en donde
debió conocer los ritos orgiásticos todavía en su vigor origi-
nario.

No obstante, sabemos que el culto a Dioniso llegó a Europa
desde Asia Menor por dos caminos: uno a través de las islas
para continuar hasta el Atica y otro hasta Tracia. La antigüe-
dad misma del culto a Dioniso en Grecia, ahora muy verosimil-
mente demostrada por las Tablillas del Lineal B, no nos in-
teresa ahora y sí su existencia en tierra griega y, sobre todo,
ateniense '8. En el calendario cultual ateniense encontramos
varios festivales dionist'acos: Las Dionisias rurales, Ia Fiesta
de las Copas, las Le;neas, etc. Sin embargo, sólo estas últimas
conservaban quizá algo de fervor original, pero en ninguna de
ellas se hallaban aquellos rasgos que pudieran haber inspirado
las descripciones de Ia roxpo8oc y de las p'^oetc de los mensajeros
de Bacantes. Ahora bien, sabemos también que a finales del
siglo v, y tal vez debido a Ia situación social que produjo Ia
larga Guerra del Peloponeso, Atenas es invadida por una mul-
titud de i>eot C-evtxoí: Cibeles, Bendis, Atis, Adonis, Sabazio.
Esto no es un hecho insólito en Ia vida cultural griega, que
no en pocas ocasiones se vio invadida y enriquecida por nue-
vas corrientes religiosas procedentes, ante todo, del Asia Me-
nor y del Oriente Próximo. Por otra parte, el crecimiento de

17 Para este apartado hemos seguido principalmente las noticias reco-
gidas por Dodds en su introducción a Ia obra de Eurípides Bacantes publi-
cada en Oxford y a Ia que ya nos hemos referido.

18 En nuestro libro Sacrificio y Sacerdocio en las religiones micènica y
homérica (Madrid 1970), nos ocupábamos de Ia aparición de Dioniso en las
Tablillas de Lineal B, entre otros asuntos relativos a Ia religión en estos
documentos.
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Ia superstición durante Ia Guerra del Peloponeso, dio amplia
base para Ia acogida de estos dioses extranjeros, de culto y
ritos muy diferentes de los que los griegos del siglo v realiza-
ban a sus dioses. Dioniso, un dios de Ia naturaleza y de Ia orgía
extática, no conservaba en las fiestas a las que anteriormente
hemos aludido nada o casi nada de su antiguo rito primitivo,
pero Ia llegada de Sabazio, una especie de Dioniso no heleni-
zado y cuyo culto conservaba mucho del llamamiento primiti-
vo y de las promesas de Ia religión dionisíaca: identificación
con Ia divinidad y ritos practicados en Atenas en honor a Sa-
bazio muy semejante a los descritos en Ia Párodos de Bacantes.
Es como si un pasado ya superado hubiera vuelto. Las mis-
mas controversias que el culto a estos &eo't ^evixüí originaron
fueron quizá semejantes a las que encontramos en el diálogo
entre Tiresias y Penteo en Io que llamamos preagón o agón
preparatorio en Ia obra de Eurípides. La Comedia Antigua,
los oradores y Platón se hacen eco de ellas y es unánime Ia
repulsa hacia los nuevos dioses.

Bacantes contiene, además, una serie de ideas y pensamien-
tos que suponen unos espectadores como los que proporcio-
naba el pueblo ateniense. Junto con Ifigenia en Aulide y
Alcmeón en Corinío fue presentada esta obra por primera vez
en Atenas por el hijo de Eurípides Io que nos explicaría en
qué clase de público pensaba el poeta al escribir este gran
drama. Por tanto, si Ia extraordinaria vivacidad de Ia obra es
debida posiblemente, como dice Dodds, a cosas que el poeta
vió o escuchó en Macedonia, donde fue escrita Ia obra (en este
lugar, si creemos a Plutarco, el culto dionisiaco era todavía
suficientemente primitivo como para incluir ritos como el
manejo de serpientes) es del todo punto probable, prosigue
el filólogo inglés, que el interés de Eurípides por el tema pudo
haber surgido ante sucesos que acaecían en Ia propia Atenas.
No se puede decir, sin embargo, que Ia llegada del culto a
Sabazio aparezca alegóricamente tratada con Ia de Dioniso a
Tebas en Bacantes; si así fuera, tendríamos que preguntarnos
si Eurípides en su obra trataba de luchar contra el nuevo Dio-
niso, con Io que nos pondríamos muy cerca de Ia interpreta-
ción racionalista, que examinamos al principio.

La respuesta probable a esta pregunta así como Ia posible
solución al problema, que planteaban el contenido y fin para
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los que fue escrita esta pieza singular, sólo nos Ia podría pro-
porcionar un minucioso examen de Ia estructura y contenido
de Bacantes y a ello vamos a dedicar nuestras próximas con-
sideraciones. Sin embargo, antes de pasar al siguiente apar-
tado, queremos hacer una breve, pero creemos que importante
referencia a los orígenes del agón teatral, que, al ser examina-
do en su temática y función, así como en sus principales mo-
dalidades, nos puede ofrecer un inapreciable punto de partida
para nuestro trabajo posterior '''.

El agón teatral se puede decir que tiene un origen ritual.
No obstante, no podemos pensar en un único tipo de rito, sino
en distintas clases de agón, procedentes cada una de ellas de
ritos también diferentes. Dentro de estas ceremonias cultua-
les hemos de establecer dos momentos importantes: 1) Ritos
en su estado puro, es aquel estadio en el que una serie de cos-
tumbres del medio social, normalmente de carácter agrario,
experimentan un proceso de abstracción, impregnándose de un
matiz mimético-sacral. 2) Mitologización, es el momento en
que esas ceremonias, que en un comienzo respondían a unas
costumbres del rnedio social, ahora son llenadas de un argu-
mento mitológico, con Ia finalidad de encontrarles una expli-
cación. De entre estos dos estadios expongamos los diferentes
tipos de ritos del rnomento 1), que pudieron dar lugar a los
agones del teatro, pues en realidad, y esto es muy importante,
estos agones teatrales son mitologización de aquellos. Tene-
mos así: a) Agones de búsqueda y persecución, en los que po-
demos fijar una tipología según los participantes sean vegeta-
les, que son llevados por un como: Es el caso de las fiestas
Targelias y Oscoforias de Atenas, en las que, después de Ia
expulsión del fármaco, los participantes traen Ia eiresione,
rama de olivo adornada con frutos y cintas o el oskhos, rama
de vid, símbolos arnbos del buen tiempo. Se puede tratar de
animales, como en las fiestas Bufonias de Atenas, en donde
se busca un toro para el sacrificio. Por último, pueden ser
personas los protagonistas del agón: Un joven con máscara
animal, Ia del dios Karnos, es perseguido y capturado por
un como de corredores, los karneatai, en las fiestas Karneas
de Esparta; en Ias Agrionias de Queronea se busca a Dioniso,

19 Cf. F. R. Adrados, Fiesta, Comedia y Tragedia (Madrid 1972) 404-24,
principalmente.
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mientras en las Agrionias de Orcómeno el sacerdote de Dioniso
persigue a unas mujeres, b) Agones de expulsión. Aquí hay
dos modalidades, según siga al rito de expulsión del mal otro
de Ia llegada del principio de Ia vida, o bien sólo se dé el pri-
mero, como sucede a veces en el mito, en donde reyes o tiranos
expulsan al como de Dioniso: Licurgo, en el famoso pasaje de
Ia Ilíada, VI, 130 ss., persigue a !as nodrizas de Dioniso, y el
dios logra salvarse saltando al mar y siendo recogido por Te-
tis. c) Agones de lucha. Los rituales de dos coros luchando
entre sí son muy frecuentes, incluso con carácter sangriento,
como sucedía en el enfrentamiento de dos grupos de mucha-
chos espartanos junto al Plaíanistas o es el caso de las Kata-
gogia de Efeso, en las que dos coros con máscara se golpean
con estacas e imágenes de los dioses.

De estos tres tipos de agones rituales surgió el agón tea-
tral, en el que Ia palabra iría gradualmente ganando preemi-
nencia. Al poder ser sustituido el como por su jefe, surge Ia
posibilidad de que nos encontremos con rituales en los que
intervienen individuos aislados, así los jefes de coro se con-
vierten en héroes o dioses. Este es el tipo que dominará en el
agón de Ia tragedia, aunque queden restos de los demás.

En Bacantes de Eurípides nos encontramos con un ejemplo
de agón teatral con evidentes rasgos de agón ritual, en el que
se mezclan las características del primero y segundo tipos
arriba mencionados. Tenemos un coro, las bacantes lidias, y
su jefe Dioniso, perseguido por Penteo, rey de Tebas, a quien
después vencen. La lucha se desarrolla, sin embargo, sin Ia
intervención de este coro. Dioniso es traído preso por los ser-
vidores del rey y los agones son sólo verbales. La verdadera
acción está a cargo de otro coro, narrada por dos mensajeros,
que traen las noticias de Io que sucede en el Citerón. Por últi-
mo, Agave, Ia desventurada asesina de su propio hijo, y corego
de los bacantes sobre el Citerón, enlaza con el coro de muje-
res lidias, que ha permanecido en escena y se convierte, por
un momento en su jefe. A todas las anima un mismo espíritu
dionisiaco.

Vamos a pasar ahora ya, después de estas breves conside-
raciones, necesarias, creemos, a Ia hora de comprender Ia obra
de Eurípides, a ocuparnos del siguiente apartado de nuestro
estudio.
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III. ANALISIS DE ESTRUCTURA Y CONTENIDO

Las Bacantes cs Ia única tragedia de contenido religioso
que nos legó Ia Antigüedad 20. No obstante, para los especta-
dores atenienses, al parecer, se trataba de un tema familiar
y empleado anteriormente en sus obras por los dramaturgos
de Atenas. Conocemos algunos de los títulos. Entre otros, te-
nemos; unas ßax^at de Jenocles que ganaron el primer premio
en el 415; pox-/at r, IIev&e6;de lofón, hijo de Sófocles; una^e^éXr,
xspauvou^évT] de Espintaro, y, sobre todo, dos tetralogías dioni-
síacas de Esquilo. De ninguna de ellas conocemos mucho más
que el título y, aun de las obras esquíleas, nuestro conocimien-
to es muy escaso. La gran popularidad de Bacantes de Eurí-
pides en época posterior debió de relegar al olvido al resto de
sus competidoras. El ouíev rpòç tòv Aiòvyoov así sigue siendo una
realidad con Ia única excepción del drama euripideo, aunque
creamos con Lesky y Ia mayoría cle los especialistas, que «en
Dioniso se encuentra probablemente una de las fuerzas vivas
que impulsaron el desarrollo del drama trágico como obra de
arte, pero, por su contenido Ia tragedia griega fue configura-
da por otro terreno de Ia cultura griega: por el mito de los
héroes».

No queremos entrar ahora de lleno en este espinoso pro-
blema que nos llevaría a preguntarnos por el origen mismo
de Ia tragedia, pero sí señalar Ia importancia que debió tener
para su desarrollo el culto a Dioniso, por ser durante los fes-
tivales celebrados en su honor y en el teatro, que llevaba su
nombre, cuando se celebraban Ia representación de las trage-
dias griegas. Fue, el Dionisismo, por tanto, y el marcado ca-
rácter mimètico de sus ritos orgiásticos un factor decisivo en
el origen y contenido más arcaicos del teatro griego. Si esto
es así, escribir una tragedia de asunto dionisiaco a finales del
siglo v, debió de tener un fuerte sabor arcáaico por Io que
acabamos de decir y por el mismo hecho de ser una piedra
sobre un acontecimiento histórico: Ia introducción en Grecia
de una nueva religión, aunque esto fuera un acontecimiento
que quedaba muy atrás en el tiempo y, cuando Eurípides es-
cribió su obra, su recuerdo sólo quedaba en forma de mito.

20 Dodds, ob. cit., X X I X ss.
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En líneas generales el poeta griego expone así los hechos:
Dioniso, hijo de Zeus y de Sémele, llega a Tebas, acompañado
de un coro de bacantes lidias, para introducir su culto en Ia
ciudad. El adivino Tiresias y el anciano rey Cadmo han acep-
tado al nuevo dios, así como las mujeres tebanas, a cuyo frente
se hallan las princesas y Ia reina madre Agave. Penteo, que
se hallaba en el extranjero, al enterarse a su regreso de los
acontecimientos ocurridos en Ia ciudad, se opone a Ia propa-
gación de los que él cree criminales bacanales y a rendir culto
y los honores debidos al Extranjero, que dice ser hijo de Zeus
y de Ia hermana de su madre, Sémele. Esta obstinada oposi-
ción, presentada por Eurípides en el agón entre Dioniso y el
rey, conduce a Penteo a su ruina a manos de su propia madre,
después de haber caído en Ia trampa preparada por el dios,
que consigue vestirlo de bacante con las mismas vestiduras
que él mismo criticara momentos antes. La descripción a car-
go del mensajero de Io que sucede en el Citerón y el sacrifi-
cio de Ia víctima Penteo por las ménades tebanas ponen punto
final al relato euripideo, que sólo agrega una escena con el
coro, Agave, Cadmo y Dioniso para exponer el desenlace con
el triunfo y epifanía del dios y el destierro y ruina de sus ad-
versarios. Con estos datos tomados del mito, Eurípides ha
compuesto una obra que ocupa, sin lugar a dudas, un puesto
preeminente en el esplendoroso mundo de Ia tragedia.

1. El prólogo.

Se abre Ia obra con prólogo, en el que Dioniso, que ha to-
mado Ia figura de un mortal, se revela pronto como un dios
a los espectadores. El, dice, dejando los campos ricos en oro
de los lidios y de los frigios y otras numerosas regiones de
Asia, llega a Ia tierra de los tebanos, en donde nació de Sémele,
hija de Cadmo, y de Zeus, para mostrar su divinidad y casti-
gar a las incrédulas hijas de Cadmo, a las que enloquecidas
ha enviado al monte, dirigiendo los coros de las tebanas. A
Penteo, que lucha contra él y Io excluye de sus libaciones, se
mostrará como un dios.

En Ia estructura de Ia tragedia el prólogo es un elemento
posterior, que al ser introducido desarrollaba en forma recita-
da parte de las noticias que después cantaría el coro. A éste

n
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correspondía en un principio poner en antecedentes a los es-
pectadores de Io que iba a suceder en Ia escena. Así ocurre en
las tragedias esquíleas más antiguas, como Persas y Suplican-
tes, en donde vemos, además conservado el uso de los ana-
pestos de entrada. En Sófocles sólo tenemos esto en el Ayante,
siendo un elemento muy propicio para convertirse en una uni-
dad independiente. En Bacantes, el prólogo, al ser recitado
por el verdadero Jefe de coro, pues no es otra cosa Dioniso,
muestra posiblemente ese primer paso en el desdoblamiento
del primitivo canto cultual, verdadero germen del drama grie-
go. Es una pf|Oi<; en trímetros yámbicos, que en autores como
Sófocles, sobre todo, en donde se busca principalmente Ia ac-
ción, se convierte en un diálogo con las mismas funciones, eso
sí, que tenía Ia intervención del coro o de Ia p^atc. La integra-
ción, por último, de este elemento en Ia obra es perfecta y
verdaderamente armoniosa por las ra/ones expuestas.

2. La Párodos.

Ya hemos adelantado algo sobre este importante elemento
en Ia tragedia griega. La Párodos de Bacantes es un verdadero
himno cultual escrito en los metros propios de los himnos
dionisíacos, en jónicos a minore. Tras un upooí^uov que anuncia
el himno (v. 64-71) y que sirve de transición con el prólogo
se abre Ia oda con una Bienaventuranza:

¡uíxap, 6attc eu8ai(uuv

TeXeTci; ftefuv e!8a>;

ßlOTCtV oqtOTSÓSl...

Hallamos también gritos propios del ritual:ite ßcix^at, foe ßax-
X«i, eîç opa«, sic õpoç, y una marcada tendencia a terminar cada una
de las partes en un nomen sacrum: Atovjoov u^vVja<u, Atovuaov &spa-
se6ei, TOv ßpojuov, etc. Como dize Zielinski21, el contenido de es-
ta Párodos contiene los tres elementos esenciales de toda reli-
gión: dogma (estrofa «), mito (antistrofa ay ß) y ritual (estro-
fa ß y epodo). Se relaciona además el culto de Dioniso con

21 Nene. Jahrb., 646.
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el de Cibeles y Zeus Cretense, y los rituales y mitos descritos
son primitivos y bárbaros, no atenienses. Tras el irpooí¡uov, que
está construido también en jónicos a minore, sin responsión,
tenemos dos pares de estrofas y antistrofas, terminadas por
un sólo epodo, que es considerado como un segundo himno
en sí, algo que es propio, según W. Kranz22 de Ia última época
de Eurípides.

La integración en el total de Ia obra es perfecta. Este canto
coral pertenece a Io que Walter HeIg llama «Lyrische Parallel-
komposition», composición lírica paralela, en su trabajo Das
Chorlied der gr. Tragödie in seinem Verhältnis zur Handlung,
pp. 38 y ss. La Párodos, una canción de propaganda de Ia re-
ligión dionisíaca y un himno ritual de Ia misma, no es sino
Ia ilustración musical y orgiástica del culto que Dioniso ha
prometido a su patria y al que se han hecho referencias en el
prólogo. Así Párodos y prólogo forman una unidad perfecta
y con ella el poeta ha conseguido que el espectador se inte-
rese por Ia persona que sufre y unir a espectador y actor me-
diante Ia relación sentimental.

3. Agón preparatorio o preagón.

Eurípides ya ha conseguido con los dos elementos anterior-
mente estudiados informar a los espectadores de Io que va a
ocurrir en Ia escena y de los antecedentes y causas que mo-
tivaron tal acción. Después, y tras una breve escena de transi-
ción, en Ia que uno de los actores, Cadmo, hace las veces de
corifeo, introduciendo y recibiendo al nuevo personaje, apa-
rece Penteo, que hace de mensajero, al relatar hechos acaeci-
dos fuera de Ia escena, y se declara enemigo implacable del
Extranjero, llegado desde Ia tierra lidia. El rey de Tebas habla
de un dionisismo de embriaguez y placeres sexuales, del que
no hay señales en las escenas del Citerón y alude al nacimiento
de Dioniso, cosido en el muslo de Zeus. Tiresias Ie contesta y,
tras recomendarle prudencia en sus palabras, da otra versión
del nacimiento de Dioniso y pone a este dios junto a Deméter,
como divinidades de Io húmedo, del vino, y de Io seco, Ia tie-
rra. Tiresias es aquí un teólogo modernista, dice Nihard 23; él

22 Sta.umon (Berlín 1933) 240.
23 Ob. cit., 327.
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quería conformar los viejos mitos a las preocupaciones de sus
contemporáneos. En su versión del nacimiento de Dioniso pro-
cura quitar al mito su vestidura poética, es liberal en sus afir-
maciones: «la diosa Deméter, que es Ia tierra, llámala como
quieras» (v. 275-276) y usa de argumentos sofísticos. El adi-
vino reconoce los Ttóvoi y xaxú y piensa que sólo Dioniso es el
<pappuzxov del dolor, que él acepta. Dioniso es además profeta
e infunde fuerza inspiratoria, así como participa de Ares. La
versión de Tiresias del Dionisismo como Ia de Penteo es Ia que
debió dominar en Ia Atenas de finales del siglo v. Es más mo-
derna en sus rasgos que Ia que después se deducirá por las
escenas del Citerón. Cadmo, que acude en ayuda de Tiresias
para intentar persuadir a Penteo, nos muestra una fe más ra-
cional; su creencia no es ingenua, sino producto de una re-
flexión:

xsi pir¡ Y<*p eoTi ó freos ouTOQ, dic oú <pijc,
TOtpd aot Xs^éafruj.

«Pues, aunque éste no sea dios, como tú dices, reconócelo
por tu parte».

Penteo rechaza a los dos ancianos y lanza nuevos ataques
contra Dioniso y ordena que sea hecho prisionero. Lo que he-
mos llamado agón preparatorio o preagón ha sido construido
siguiendo el modelo de Io que J. Duchemin llama el agón tipi-
camente euripideo 24: p'^ot; del Jefe de coro, intervención del
corifeo (un dístico generalmente), apoyando a su jefe, p'^otc del
oponente e intervención del corifeo expresando su no confor-
midad a Io que ha dicho el antagonista. A continuación puede
venir una esticomitia. En el caso que ahora nos ocupa siguen
dos pV]aEtc secundarias que están también dentro del esquema
posible dado por J. Duchemin.

Desde el punto de vista formal Ia integración de esta parte
en Ia estructura general de Ia obra nos parece plenamente
lograda. En una escena triangular, que nos evoca las que en-
contramos en Sófocles, tenemos a tres actores, de los que dos,
sin contar el corifeo, pueden ser considerados como desga-
jados naturalmente del coro: los dos ancianos se han unido

24 L' U^u)V dans Ia tragédie grecque (Paris 1945) 117 ss.
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a los seguidores del Extranjero, mientras Penteo es el verda-
dero antagonista. Si en el prólogo y Ia Párodos el poeta nos
ha dado toda una magnífica introducción al dionisismo, en
este preagón ha enfrentado a las dos concepciones distintas
del mundo: Ia dionisíaca de Tiresias y Cadmo y Ia represen-
tada por Penteo. La acción ha avanzado, que no es otro el fin
de estas escenas agonales, y se consigue, además, predecir
futuros acontecimientos. Hacia atrás y hacia adelante este
elemento ha quedado maravillosamente encuadrado. La inter-
vención del coro en el primer Estásimo no es sino el cierre
natural a toda esta escena llena de unidad e impregnada de
una religiosidad inigualable. Tres elementos, prólogo, coro y
diálogo agonal, han sido magistralmente usados para uno y
único fin: Ia presentación del Dionisismo y sus contrarios.

4. Estásimo primero.

Es un comentario lírico a Ia escena precedente en dos pa-
res de estrofas, que están directamente relacionadas con Ia
acción dramática. La Reverencia('Oota)debida a los dioses es
invocada en Ia estrofa por el coro, que denuncia Ia ößpic de
Penteo y se llama a Bromio, hijo de Sémele. La antistrofa lleva
al terreno más general el conflicto subyacente con una serie
de prônai, entre las que resalta TO aotpov 8'ou oocp!a, Ia sabiduría
de hombres como Penteo no es Ia verdadera sabiduría. La
segunda estrofa y su antistrofa forman un todo, unidas por
una invocación a Bromio: exeto' áye ^e, ßpo^us, ßpo^us, xpoßax^'
eûte 8ai^ov, de claro sabor ritual, como los tres versos que Ia
siguen. Toda Ia oda, en fin, es un himno a Dioniso, en el que
se expresa Ia indignación del coro ante Ia falta de oaia del rey
de Tebas. Pero dvo'^oo t'àcppooüvaç T¿ TÉXoc 8uaTuy_ia «de Ia insensa-
tez sin norma el fin es Ia desgracia». El encuadrar toda esta
maravillosa canción dentro de Ia acción dramática ha sido
claramente conseguido. Es una reacción a Io que está suce-
diendo en escena. El coro no se despega, por Io tanto, si no
es para llevar al terreno lírico Io que antes había sido ya ex-
presado en los trímetros yámbicos por Cadmo y Tiresias. De
esta manera un himno de marcado carácter cultual, con ple-
garias e invocaciones queda en estrecha relación con Io pre-
cedente, de Io que es un cierre maravilloso, a Ia vez que anun-
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cia el porvenir. El coro, que cantaba al principio el Ditirambo
a Dioniso interviene así de nuevo resaltando de forma lírica
Ia acción dramática y comentándola, al mismo tiempo que se
mantiene en ella por derecho propio. De esta forma conserva
su verdadero rasgo arcaico.

5. El agón.

Un servidor, que hace las veces de corifeo, introduciendo
al nuevo personaje que entra en escena, trae prisionero a Dio-
niso, que se ha entregado sin oponer resistencia. Ya están
frente a frente los dos rivales y el agón va a comenzar. Penteo
se ha quedado impresionado por Ia belleza física de Dioniso
y Ie hace unas preguntas que sirven de verdadero prólogo a
Ia disputa: ¡101 XéPov ôattç el yévoc, ro9-sv ôè teXetàç ittoSV/yen âç 'EX-
Xa5a; etc. «dime de qué estirpe eres», «¿de dónde traes esos
misterios a Ia Hélade?», etc. Dioniso responde, pero Io hace
con evasivas a las siguientes preguntas de Penteo, que desea
saber sobre las orgías báquicas, sobre el dios, sobre los ritos,
su celebración, etc. El final de este que llamaríamos primer
momento del Agón es el encarcelamiento de Dioniso por sus
malos sofismas, aos>iajiato>v y.ax<ov,y Ia predicción de males por
parte del dios contra Penteo y sus acompañantes por su pe-
cado. Agones de este tipo, es decir, dc persecución y captura,
los tenemos, por ejemplo, también en Filoctetes y Edipo en
Colono de Sófocles y en Oresles de Eurípides.

Esta parte agonal está construida formalmente y de modo
primordial por una esticomitia, pero con un «base» antes de
ella, de Io que ha hablado W. Jens en su libro Die Stichomythie
in der frühen griechischen Tragödie25, es decir, que antes y
después del diálogo estíquico hay un intercambio de opinio-
nes, en el que los actores hacen uso de dos o más versos. En
este sentido los diálogos de Bacantes son modélicos. Tenemos,
además, que tras el pregón con Penteo / Tiresias / Cadmo,
en donde dominaban las tiradas largas o ahora en el Agón
domina Ia esticomitia: una uaria!io que corresponde a un cla-
ro crescendo en Ia acción.

25 Sobre esle elemento, que puede aparecer precediendo a Ia esticomitia,
consúltese por ej. Ia p. 36.
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Después de esta primera parte preparatoria del acontecer
dramático, cerrada por un canto coral, Eurípides pensando
en un mayor contraste con los acontecimientos futuros y con
el fin de preparar el llamado «palace miracle», verdadera os-
tentación del poder del nuevo dios, hace que Penteo mande
encarcelar a Dioniso. Este tema de Ia captura del dios y Ia
persecución de su coro es tópico, un tema mítico y probable-
mente común en los rituales antiguos.

6. Estásimo segundo.

El coro, que ha visto que su Señor ha sido hecho prisio-
nero y que sobre él se cierne Ia misma amenaza, entona una
plegaria a Dioniso y Ie pide su protección. Un verdadero diti-
rambo con estrofa, antistrofa y epodo, con clara independen-
cia entre sí, pero a Ia vez justamente relacionados. En Ia es-
trofa se invoca a Dirce y a Dioniso, haciendo breves alusiones
en un &|ivo; x.Xr|Tixoc a su nacimiento y atributos. La antistrofa
presenta al enemigo Penteo y se describe el peligro en el que
están a punto de caer las bacantes. El epodo comprende Ia
tercera y última parte, en donde con motivo de llamar a Dio-
niso de donde quiera que sc halle, se nos da toda una descrip-
ción del enorme imperio del dios. La plegaria es escuchada
y Dioniso se presenta, comenzando un diálogo lírico entre
el Jefe de Coro, Dioniso, y el coro, sus compañeras lidias. Es-
ta epifanía del dios estaría quizá representada en el rito más
antiguo por Ia mimetización de uno de los coreutas, que des-
pués se reintegraría al grupo.

Se pasa a continuación a describir el «palace miracle»,
completado por Dioniso en una p^atc en tetrámetros trocaicos,
que han sustituido al diálogo lírico. Dioniso, en el papel de
su propio sacerdote, relata cómo ha engañado a Penteo, que
no ha podido encarcelarlo confundiéndolo con un toro, al que
encaclena. El palacio arde en llamas y sobre Ia tumba sagrada
de Sémele brilla el fuego del rayo de Zeus. Formalmente te-
nemos aquí un coro que canta, un diálogo lírico entre el coro
y Dioniso, que es en realidad el Jefe de coro y se mimetiza
esporádicamente, un diálogo en tetrámetros trocaicos, el verso
más antiguo del diálogo trágico según Aristóteles, Poética,
1449a4, para terminar con un nuevo enfrentamiento entre Dio-
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niso y Penteo, pero en trímetros yámbicos. El desarrollo coro-
corifeo-actor está marcado de esta manera en el mismo as-
pecto formal de canción-diálogo lírico-verso recitado-verso
hablado.

Los intérpretes racionalistas, de que hablábamos al prin-
cipio de este trabajo, no aceptan en forma alguna el llamado
«palace miracle». No creen que tuviera lugar, pues, según
ellos, en Eurípides no se encuentra nada que no pueda ser
explicado de forma natural. Dioniso no es un dios y el mi-
lagro de Ia destrucción y quema del palacio está contado, dice
Norwood 26 de tal forma que parezca increíble. Por un lado,
además, está Ia descripción del Extranjero de que el palacio
está en ruinas, por el otro, el mismo hecho de que Penteo no
diga nada al respecto, cuando sale inmediatamente después
del palacio. Kitto, que no acepta Ia postura de Norwood, se-
guidor de Verrall, piensa que el coro con sus movimientos pu-
do dar al espectador Ia impresión del milagro sin que éste
tuviera lugar, claro está, sobre Ia escena n. La ambigüedad de
Ia acción se consigue así no dando pie Eurípides, tras el mi-
lagro del palacio, a Ia reflexión sofística de Penteo, nos dice
certeramente Rohdich 28. Si el milagro o portento hubiese te-
nido lugar ante los espectadores y, sobre todo, ante el pueblo
de Tebas, el Extranjero hubiera sido fácilmente reconocido
como algo sobrenatural, como a un dios, en definitiva como
a Dioniso. La obra tendría que haber tomado otros derroteros.
Además, los motivos del «palace miracle» son claros por varias
razones, entre las que ocupa un lugar primordial Ia que Dio-
niso tiene que ser liberado para poder continuar su enfrenta-
miento con Penteo y demostrar, aunque sea de manera am-
bigüa, su poder divino. Colocado este suceso hacia Ia mitad
de Ia obra sirve para cerrar maravillosamente Ia primera par-
te, que, de este modo, continúa siendo toda ella un paseo triun-
fal de Ia nueva religión.

7. El Mensajero.

La llegada del mensajero primero interrumpe el diálogo
iniciado por Penteo y Dioniso. Con el uso de estas descrip-

26 The Riddle of the Bacchae (Manchester 1938) VII.
27 Greek Tragedv 3 ed. (London 1961) 376.
28 Ob. cit., 136.
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ciones deI mensajero primero y las que hará después el men-
sajero segundo, Eurípides vuelve a las formas más arcaicas
de Ia tragedia griega, pues este personaje se ha desarrollado
a partir de uno de los coreutas y en Eleusis, por ejemplo, es
el hierofante y en las fiestas de Atis el sacerdote quienes re-
presentaban este papel. Coros de mujeres tebanas, dice, diri-
gidos por Agave, Ino y Autónoe, que ceñían sus cabezas y ca-
belleras con serpientes y daban blanca leche de sus rebosantes
pechos cabras y lobeznos, destrozaron ante los atónitos ojos
de los pastores el rebaño de terneras y novillos que apacenta-
ban. Con sus tirsos hacía retroceder a los hombres que las
perseguían por haber ellas saqueado sus casas y por haberles
robado a sus pequeños. Al sólo toque de sus tirsos, que des-
tilaban dulces chorros de miel, de Ia tierra manaban agua
y vino.

Este relato, pleno de ritos y orgías muy arcaicas, de las
que el poeta pudo tener noticias o ser testigo presencial en
Ia primitiva Macedonia, ha dado nuevo impulso al Agón entre
Penteo y Dionisio, después que un como báquico ha pasado
a ser objeto de mensaje. El rey no se deja persuadir por los
últimos consejos del mensajero: TOv Sai(iov'ouv 7ov8'5aTic; loT', to
5sazota, Sépu *oXei rft8' «a esta divinidad, pues, oh señor, sea
quien sea, recíbela en esta ciudad», y se dispone a ir en busca
de las bacantes tebanas armado y con todo género de tropa.

El que podríamos llamar segundo momento del Agón en-
tre Dioniso y Penteo comienza después de Ia tirada del men-
sajero. Ahora Dioniso intenta persuadir al rey, como Io hiciera
aquél en sus últimas palabras, diciéndole que más obran ante
un dios los sacrificios que Ia irritación. Penteo desconfía del
Extranjero, pero, de pronto, y ante Ia posibilidad de contem-
plar el espectáculo báquico, su fuero interno sale a Ia super-
ficie y, poco a poco, va cayendo en Ia trampa que astutamente
Ie tiende el dios, de tal forma que desde ese momento se pier-
de todo el sentido agonal que hasta entonces tenía Ia acción.
Penteo va aceptando las propuestas de Dioniso y, aunque se
mete remiso dentro del palacio, esperamos verlo aparecer ves-
tido de bacante. La escena responde formalmente a Io que di-
jimos más arriba sobre el primer momento de Agón entre Pen-
teo y Dioniso, esto es, domina Ia esticomitia en esta parte ago-
nal de persuasión como ocurre también, por ejemplo, en Eu-
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ménides, Siete contra Tebas de Esquilo y en Filoctetes y Edipo
Rey de Sófocles, aunque aquí sin Ia participación del coro.

8. Estásiino tercero.

El coro interviene ahora dando tiempo a que el rey se pon-
ga su fino vestido de lino y Ia larga cabellera con su gorro
asiático en Ia cabe/a. Las compañeras del dios que han esca-
pado al enemigo son como una cor/a que retoza en los verdes
placeres del campo, tras haber escapado de los cazadores. Es-
te tema de Ia estrofa pasa a un terreno más general en Ia an-
tístrofa, en donde se hace hincapié en: où jap xpstaaóv wrte Kuv
vo|io)v -pYvwoxsiv xPi x-ai pLsXsToóv «que no se debe reconocer ni
practicar nada mejor que las leyes religiosas». Ambas odas
están separadas por un refrán, elemento que no había sonado
en Ia orquestra desde Esquilo:

TÍ TO 30Cpdv: T) TÍ TO Xá'/J/.í'jV

%apa $e<))V "|'epKC ¿v ßpoioi;
T) "/ítp' úftèp xopucpàç
Tu)V é^o-ptüv xpeóaaco xaié/civ;
ô Tt xaXòv çíXov det.

«¿Qué es Ia sabiduría?, ¿o qué don más hermoso de los
dioses entre los mortales que tener Ia mano vencedora sobre
Ia cabeza de los enemigos? El honor siempre es apreciado».

Por honrar al dios el coro consigue Ia felicidad, tema al
que está dedicado el epodo, que cierra así Ia oda en una ver-
dadera Ringkomposition. Toda Ia canción coral es con sus tres
partes claramente diferenciadas un himno a laeiôaqiovóa, logra-
da precisamente por Ia fidelidad a to T5 i v x p o v u > | u x x p q > v d f U | L o v a e i
coas-. Te -scpuxoQ «lo que desde largo t iempo siempre ha estado
ordenado y así es por naturaleza», esa naturaleza, que en Ia
antinomia sofística nonios / physis representa Ia primacía, pe-
ro que aquí esíá ahora puesta junto al nomos, surgido de Ia
tradición y el tiempo y que lleva en ella su origen. La Sofís-
tica, que niega el nanos, cree sólo en Ia physis, pero sin antí-
tesis, no trágica por tanto.
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9. Agón (final). Momenta tercero.

Penteo aparece de nuevo en escena y muestra cómo Ia trans-
formación no ha sido meramente superficial. Vestido de ba-
cante seguidora de Dioniso cree ver en el Extranjero no un
hombre mortal, sino un toro, símbolo del dios. Ya en el lla-
mado «palace miracle» Io había confundido con ese animal.
La manera en que Eurípides pone ante los espectadores al rey
de Tebas es sin duda una muestra más del poder del Dioni-
sismo, que de forma tan cruel castiga a sus adversarios. ¡ Qué
poca resistencia ha encontrado Dioniso en Penteo! Dios y hom-
bre marchan al Citerón.

A Ia confrontación hombre-dios, que vemos en este agón de
Bacantes, los numerosos estudiosos de esta tragedia han dado
diversas interpretaciones29. Glover30 dice que Penteo es ven-
cido por un «perfect devil»; Howald, Wassermann, Deichgrä-
ber, Bellingen y Blaiklock ven en Penteo a un hombre enlo-
quecido, hipnotizado por un poder divino, mientras que Wi-
lamovvitz (hipnotizado)11, Verrall (drogado)32, Diller (juguete
de los dioses)M, se mueven en una línea muy parecida, en Io
que a Ia interpretación de este enfrentamiento se refiere. Para
Winnington-Ingram34 Penteo es causa de su propia ruina: «En
el Citerón se descubre su verdadero ser. Su aw<ppoouvY] es sólo
una capa superficial que encubre su deseo de poder y gloria,
y cuando las inhibiciones convencionales se relajan, este deseo
aparece tan desnudo y desvergonzado como el otro, el físico,
el amigo traidor en el alma de Penteo». Dioniso desciende en
esta interpretación a mero símbolo de fuerza natural, al ser
descrita Ia epifanía del dios en el Deus ex machina como «spec-
tacular but empty». En su comentario de Bacantes, p. 172,
Dodds escribe: «what happens is rather the beginning of a
psychis invasion, the entry of the god into his victim, who
was also in the old belief his vehicle». En esta dirección se

29 Cf. Rohdich, ob. cit., 150 ss.
30 Ob. cit., 86.
31 Ob. cit., 152.
32 The Bacchants of Euripides (Cambridge 1910) 108 ss.
33 'Die Bakchen und ihre Stellung im Spätwerk des Euripides', Ak. der

Wiss. u. Lit. 5 (Mainz 1955) 466.
34 Ob. cit., 120.
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expresa Meautis 35 cuando encuentra en Penteo una lucha en-
tre su parte noble y viril y Ia que Platón llama a-t8u^t<xdv y
Lesky36 al hablar de Ia ironía trágica en Penteo por Ia contra-
dicción en su ser. Ambas interpretaciones han querido evitar
Ia pérdida de Io trágico, que sería Ia consecuencia necesaria
de una oposición tan desigual. Precisamente Ia prueba de Io
trágico, Io que hace al drama convertirse en tragedia, sólo se
consigue si ésta se descubre en el ser de Penteo y no como
algo que Ie viene impuesto desde fuera. El rey de Tebas no
cede ante el Dionisismo, pero en ello lleva su propia tragedia.
No obstante, no es una figura trágica como Fedra, por ejem-
plo, ya que no reconoce el conflicto por permanecer su otra
parte del yo, Ia emotiva inconsciente. Al Citerón no Ie empuja
su conversión, sino sólo una curiosidad fatalmente trágica por
sus consecuencias.

Desde el punto de vista formal los versos rotos en hemis-
tiquios, usados muy parcamente en esta tragedia por Eurípi-
des, recogen Ia ceguera del rey ante su ruina anunciada por
Dioniso.

10. Estásimo cuarto.

Esta acción del coro suple Ia acción. Se traspasa a hímnico
un coro de ataque y se consigue una gran influencia sobre nues-
tros sentimientos, al describir actualizándolos hechos que no
estamos presenciando. Se hacen exclamaciones propias del ri-
tual: ií ôpoç, áç ópoç, ti>' ù> ßa/^e, y se preludian los acontecimien-
tos que van a tener lugar en el Citerón. Podríamos decir que
se trata de un «coro de presencia», ya que narra en visión pro-
fética algo que pasa o va a suceder fuera de Ia escena. El re-
frán tT<i> ãíxa cpavepó; etc. da un tinte arcaico a Ia composición.
Toda Ia oda rezuma venganza y comienza con una plegaria a
las &oai xúvec de Ia Rabia (Aóoaot). La antístrofa, como en los
estásimos primero y tercero pasa del caso particular de Pen-
teo a una moral general: ßpoteiw; T'!ystv a>uio; ßio; «una razón
humana hay que tener para conseguir una vida sin pena».
La plegaria a Dioniso para que se muestre en todo su poder,
terrible y en forma no ya humana, sino tomando una de las
figuras a las que está ligado en el culto: el toro, dragón o

35 Les Bacchantes d'Euripide. L'Acropole (Paris 1928) 162.
36 Geschichte der griechischen Literatur 2 ed. (Bern-München 1963) 437.
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león, cierra con el epodo toda Ia oda, que es una canción de
venganza, en Ia que se muestra el castigo en que puede incu-
rrir aquél que se resiste al poder de los dioses. Encuadrada
entre dos plegarias a Aúaoa y a Dioniso con dos refranes, que
sirven de leit-tnofiv de Ia venganza, que destilan los pechos
poseídos de las bacantes, Ia composición prepara de forma
lírica los acontecimientos que el mensajero segundo va a na-
rrar a continuación. El coro se sumerge de esta manera y par-
ticipa en uno de los momentos culminantes de Ia obra, acom-
pañando, aunque sólo sea en Ia distancia, a su jefe y señor.

11. Mensajero segundo.

La intervención del segundo mensajero termina con Ia im-
precación del coro y va a constituir el final de ese climax que
desde los primeros versos de Ia tragedia se venía preparando.
Penteo, que ha sido conducido cual víctima al sacrificio, cae
destrozado a manos de su propia madre Agave, de las herma-
nas de ésta y de las mujeres tebanas. El cuadro, impregnado
todo él de un primitivismo bárbaro y atroz, con escenas de
¿petßaaia, axapctY^dç y wpo^cqía está relatado con suma maestría
por Eurípides, que procura pasar rápidamente por ciertos de-
talles, que sabría poco gratos a los espectadores atenienses,
muy alejados ya en su culto y costumbres religiosas de esta
clase de ritos.

12. Estásimo quinto.

La larga prpi? del mensajero segundo y su terrible relato
son acogidos por el coro con un grito de victoria. Una verda-
dera canción de triunfo, un epinicio al dios. Los primeros ver-
sos parecen ir acompañados de una danza:avcr/_opeuaco[iEv ßax^tov.
La brevedad de esta oda sin responsión se ve prolongada por
un impresionante diálogo lírico dividido en estrofa y antís-
trofa, que resalta el carácter arcaico de Ia composición. Tres
versos en trímetros yámbicos separan ambas partes, siendo
Ia primera una preparación de los horrores que van a ser con-
templados a continuación. El coro se ha sumergido de nuevo
en Ia acción y contesta a Agave, que cual general en triunfo
levanta orgullosa su sangriento y espantoso trofeo: Ia cabeza
de su propio hijo. El diálogo lírico marca el climax de horror.
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Los docmios, esquemas métricos muy propicios para expresar
esta clase de sentimientos, dominan Ia parte más formal del
diálogo. El horror, Ia venganza y Ia alegría son descritos de
manera magistral. Con ello este estásimo, un epinicio en sí,
forma un hermoso, aunque terrible proemio, a Ia acción dra-
mática futura.

La llegada de Cadmo con los despojos de Penteo, que ha
podido recoger esparcidos por el monte Citerón, sirve para
sacar a Ia reina dc su éxtasis báquico y ponerla ante Ia terri-
ble realidad: es Ia cabeza de su propio hijo y no Ia de un león
Ia que tiene en su mano. El diálogo ya en trímetros yámbicos
entre padre e hi ja no es en este desenlace al final de Ia acción
sino un freno a las desgracias que una divinidad airada ha
descargado sobre los humanos que no Ie han rendido los ho-
nores debidos. Las promesas, que hace Dioniso, ya reconocido
como dios, a Cadmo no pueden en modo alguno mitigar el
dolor del anciano rey. Este reconoce su falta, pero piensa que
el castigo ha sido excesivo y que los dioses no deben tener
igual ira que los mortales. La tragedia llega a su fin, mien-
tras padre e hija marchan al destierro marcando su salida
con anapestos. El coro en igual ritmo cierra toda Ia obra con
unos versos, que muestran finalmente el poder infinito de los
dioses.

Hemos terminado con esto nuestro análisis de Ia estruc-
tura y del contenido de Bacantes. Hemos intentado a Io largo
del mismo demostrar el uso y engarce preciosos de elementos
diversos, para formar un todo de una belleza indudable. En
otro aspecto, y como en algunas de las piezas de Ia última
época de Eurípides, encontramos en Bacantes una cierta ten-
dencia arcaizante, Murray" Ia llama «the most formal Greek
play known to us». Al papel preponderante que desempeña el
coro en Ia acción hemos hecho referencia anteriormente, así
como al uso de los discursos del mensajero para relatar su-
cesos acaecidos fuera de Ia escena, pero tendríamos que aña-
dir que también en Ia dicción y en el estilo vuelve Eurípides
a las maneras antiguas. Los tetrámetros trocaicos, las frases
esquíleas y el uso de Ia avTtXaßrj o clivisión de un verso entre

37 Eurípides y síí tiempo, trad. esp. de Eurípides and Ms Age (México
1966) 144.
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dos actores, son otros datos que aseguran ese arcaismo inten-
cionado de Bacantes.

Por último quizá es ahora el momento de tomar una po-
sición ante Ia pregunta que hacíamos al iniciar nuestro tra-
bajo. ¿Qué es Bacantes? ¿Es una palinodia, una crítica ra-
cionalista a Ia religión dionisíaca o es tan sólo una obra de
arte?, por nombrar únicamente las respuestas que consiguie-
ron un mayor número de seguidores. Pensamos que Ia res-
puesta más verosímil puede estar en aquella interpretación
que vea en Bacantes, ante todo, una obra escrita por un poeta,
pero un poeta que tiene algo que decirnos y no sólo demos-
trar que sabe componer una «tragedia all'antica». Hay dema-
siados ecos del ambiente intelectual y religioso de Ia época
de Eurípides para poder pasar por alto sobre ellos. El gran
poeta trágico griego para oponerse probablemente al excesivo
racionalismo sofístico, como señala Rohdich 38, se decidió a
componer una obra, en Ia que se descubre cómo Io irracional,
Io extático, todo aquello que es más opuesto a Ia razón y que
subyace en el ser de cada hombre, no puede ser despreciado,
si no es con Ia ruina de Ia propia vida. Si Eurípides, al in-
tentar destruir el racionalismo sofístico con sus propias ar-
mas, destruye Ia tragedia y convierte a Bacantes en Ia tragedia
de Ia Tragedia griega, como escribe Rohdich, es algo que se
escapa a nuestro entender y con Io que en último término no
estamos de acuerdo. Más bien Eurípides encontró en el Dio-
nisismo, reavivado posiblemente por Ia llegada a Atenas de
esos &so! ïEv.xoí, un arrna eficaz para demostrar, en contra de Ia
Sofística, Ia existencia del dolor y de Ia tragedia en Ia vida
del hombre, y de los que no pueden librarse con sus propios
medios y sí sólo con el ^áp^ax.ov de una veneración debida a las
leyes y creencias de Ia tradición. Junto a esto, el arcaismo y
Ia misma perfección formal han sabido ser conjuntados por
el gran dramaturgo ateniense para servir de forma esplen-
dente de soporte del igualmente ancestral tema de su tragedia
postuma.

JOSE GARCIA LOPEZ

38 (ib. cit., 137 ss.
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