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Introducción. 
El impoder de la desnudez


			Nunca como hasta el siglo XXI la humanidad había disfrutado de la suficiente libertad y equidad entre hombres y mujeres como para poder comprender integralmente el Cantar de los Cantares. En las última décadas ha habido avances cualitativos para que las mujeres sean plenamente libres en todos los ámbitos de la vida personal y pública. Se ha legitimado y desarrollado una espiritualidad y cultura sexual liberada de dualismos destructivos, con una nueva visión del cuerpo y la carne. Y también se ha establecido una conyugalidad positiva en la que el amor lo es todo, y el vínculo, social o legal, nunca está por encima de la libertad y dignidad infinita de cada persona. Esas tres realidades se han transformado en experiencia vivida y permiten escuchar y vivir el Cantar de Salomón de un modo que nunca antes en la historia había sido posible. También es fácil reconocer que han existido personas que, como el muy admirado agustino fray Luis de León, han tenido la suficiente libertad interior y lucidez para saltar por encima de los condicionamientos de su época y alcanzar una comprensión integral de esta obra. Como afirma el filólogo del Trinity College, Wilfred G. E. Watson, en su reciente estudio, «El Cantar de los Cantares rompe muchas reglas» (2024, p. 19), y quizás por ello, quienes lo quieran conocer internamente quebrarán esas mismas u otras reglas. En el interior del Cantar hay un tesoro relacional y erótico que nuestra civilización necesita descubrir, no tanto para confirmar los avances históricos, sino para continuar profundizando y celebrando el amor. La sociología participa en dicho redescubrimiento, y a ese fin está consagrado este libro, dado el escaso interés que el Cantar ha recibido en el campo de esta ciencia.


			La civilización atraviesa una crisis sistémica cuyo vórtice se encuentra en el empobrecimiento o incluso perversión del vínculo humano. Es necesario centrar esfuerzos en profundizar en la vinculación humana, cuya raíz y culmen es el amor. El erotismo es la relación humana más íntima que puede existir entre iguales y crea la mínima sociedad que teje el conjunto de la comunidad humana. Esos dos elementos nos proporcionan una buena definición de la pareja que se une en amor erótico: es la mínima sociedad de máxima intimidad. Ahondar en su comprensión nos puede hacer descubrir claves que sanen y desarrollen toda la dimensión relacional. Leer el Cantar no consiste en traer una obra del pasado, sino dejarnos llevar a una creación que nos llama desde el futuro. Se trata, en palabras del literato Gustavo Martín Garzo (2013, p. 12), de «probablemente el canto más arrebatado y dulce sobre el amor que se había escrito jamás: el Cantar de los Cantares».


			
Trilogía de la celebración desnuda


			Con frecuencia ha habido aproximaciones al erotismo que han enfatizado su relación con el mal, del mismo modo que ha habido exaltaciones que la han ignorado. Nuestro interés en esta trilogía de La celebración desnuda mira el modo como el erotismo es un modo de vinculación que ha originado la condición humana, y la función y misterio que realiza en el despliegue de todo lo humano. Ciertamente, no cualquier cultura sexual es compatible con la dignidad de las personas y ni tan siquiera con la democracia. El paradigma relacional que entraña el erotismo tiene tal impacto sobre la vida interior de las personas y su modo de vincularse a sí mismo, a los demás y al mundo, que vivirlo en su plenitud extiende la humanización, del mismo modo que deshumanizarlo conduce a un mundo envenenado y vidas contorsionadas. El erotismo es una experiencia tan fundante y excelsa que su impacto es profundo y extenso.


			En la trilogía La celebración desnuda buscamos comprender la estructura erótica y su papel e integración en la condición humana. Lo hacemos en tres volúmenes. El primero, Impoder, que tenemos entre manos, hace una exploración sociológica de las experiencias eróticas tempranas de la humanidad. Nos centramos concretamente en dos ciclos cruciales de la poesía antigua: la primera poseía erótica de la historia, localizada en la cultura sumeria, y el Cantar de Salomón. El estudio de la primera poesía erótica conocida, la mesopotámica, cumple en este volumen un papel de antecedente introductorio al estudio del Cantar.


			No es un material cualquiera, sino que en el caso de los poemas sumerios nos encontramos ante la primera vez que la humanidad mira líricamente la experiencia sexual y cuando entramos en el Cantar de los Cantares estamos ante el más alto, profundo y revolucionario poema erótico de la humanidad. Generalmente analizamos en profundidad historias de vida y experiencias que grabamos, y buscamos semiológicamente en ellas estructuras profundas y universales. Se pueden afrontar estos textos líricos como experiencias humanas sedimentadas que permiten esa investigación.


			Si acudimos a textos tan antiguos no es porque milenios atrás hubiera una edad dorada en la que el erotismo se viviese de un modo más puro y natural. El interés reside en que el Cantar de los Cantares es la obra más profunda, bella y revolucionaria que se haya escrito sobre el amor erótico. Era revolucionaria en la remota antigüedad y lo sigue siendo hoy, especialmente, por la radical conciliación entre libertad y comunión, persona y sociedad, además de la expansiva libertad femenina y la autenticidad de la singularidad masculina, que todavía necesitan tanto para hacerse realidad en nuestro mundo. El Cantar es una de las más elevadas cimas de la creación literaria a lo largo de toda la historia, y eso adensa tanto la experiencia humana que permite leer su gran complejidad; la presenta con tanta perfección expresiva, que ofrece una comprensión mucho más penetrante e integral. Además, estamos ante textos que han tenido un largo tiempo de sedimentación en el que participan varias generaciones, y eso le proporciona mayor universalidad que a la creación de una única persona en un momento preciso del curso de la historia.


			Son, por tanto, textos muy densos, complejos y polivalentes, pues en ellos conviven con máxima intimidad el amor erótico de los humanos y la mística religiosa. La segunda ilumina a la primera y viceversa. Nuestra aportación no es un estudio completo de ambos textos, sino qué podemos aprender de este legado en relación a la vinculación erótica que constituye la condición humana. Ambas obras, por tanto, son susceptibles de una lectura mística que ha sido sobradamente expuesta a lo largo de los siglos, pero cabe también una investigación sociológica que busque conocer a través del texto la experiencia, estructura y sabiduría del vínculo erótico, y a eso, sorprendentemente, se han dedicado muchos menos esfuerzos desde las ciencias s ociales. Todavía es menos frecuente que se haya abordado ese estudio sin querer disolver el carácter místico que nos ha llevado a una cumbre literaria y religiosa tan admirada y amada como el Cántico espiritual de San Juan de la Cruz. El desafío de este primer estudio es, por tanto, una mirada transdisciplinar a la poesía erótica antigua desde la perspectiva sociológica.


			Las disciplinas científicas no son sectores o departamentos de la realidad, sino una perspectiva desde la cual contemplar toda la realidad. Una ciencia es un camino, pero recorre todo el mapa de los saberes y aprende de todos ellos porque la razón es solo una. La sociología mira todo el conjunto de lo existente desde la perspectiva del vínculo social. Ese vínculo es tanto sociabilidad interpersonal como societalidad –lo propio de las sociedades, los cuerpos sociales colectivos–. ¿Qué nos transmiten la primera poesía amorosa de la historia y el gran Cantar de los cantares sobre la socialidad erótica?


			El segundo volumen recibe el título de Incorporación, y se aproxima al fenómeno desde las tres profundas visiones del sociólogo Francesco Alberoni, y los poetas e intelectuales Octavio Paz y Luis Eduardo Aute. Queremos también incluir las miradas y experiencias poéticas de Gioconda Belli, Cristina Peri Rossi y Raquel Lanseros si el tiempo nos lo permite. La erótica moviliza al ser humano tan en lo hondo de la vinculación y en la altura del éxtasis, que es una de las relaciones más liminales que existen. Esa intersticialidad es especialmente percibida y expresada por la mirada lírica de la realidad. Necesitaremos, por tanto, caminar en la senda de la razón poética de nuestra querida María Zambrano, en cuya vida tuvo precisamente tanta importancia el Cántico de San Juan de la Cruz. Estos dos primeros volúmenes practican una ciencia social que toma estas creaciones poéticas como experiencias en las que se puede hacer, como hemos hecho en otras ocasiones con entrevistas e historias de vida, un análisis semiológico y sociológico profundo. El tercer volumen, que lleva el título que da nombre al conjunto de la trilogía, expone sistemáticamente la sociología del erotismo.


			Estudiar el vínculo erótico no constituye un acercamiento a una parte lateral o una rama de la sociología, sino que nos adentra en la raíz del fenómeno relacional. Por tanto, puede ser entendido como un acceso a los fundamentos de la sociología y la metasociología[1], en el sentido que le dan los sociólogos judíos Martin Buber (Mendes-Flohr, 1985; Filauri, 2024) o Fred Katz (1993, 2004, 2016 y 2017). La metasociología ahonda en las estructuras relacionales de la realidad humana, en búsqueda de lo que la socióloga noruego-estadounidense Elise Marie Boulding (1979), matriarca de la investigación para la paz, denominó estructuras profundas o el sociólogo británico John Robert Clammer (2018) llama sociología profunda. Fuhrman y Snizek (1990) sostienen desde la Universidad de Virginia que el ejercicio de la metasociología reside en su capacidad transdisciplinar para crear con otras ciencias y marcos de conocimiento. En esa dirección, los estudios que integran la trilogía de La celebración desnuda buscan ser un ejercicio de transdisciplinariedad desplegada desde la sociología del erotismo.


			
Impoder


			¿Por qué este libro recibe el título de Impoder y no otros alternativos que pensamos como La revolución del Cantar (que al final titula la segunda parte) o uno más descriptivo como Sociología erótica en la Antigüedad? ¿Qué es impoder? El impoder es lo que solo puede conseguirse con amor. Cuando decimos amor integramos en ello la paz, la alegría, la gratitud, la entrega, la tolerancia, la fraternidad, la amistad, la compasión e incluso el humilde y atento silencio, todo el conjunto de fenómenos que emergen del amar. Gianfranco Ravasi apunta que en el Cantar las palabras son tan importantes como los silencios (1987, p. 51) en los que se recibe al otro y no hay verbos para dar cuerpo a lo que sucede.


			El poder suele estar asociado a una disposición a modelar o conseguir las cosas mediante la imposición de medios o acciones que obligan o condicionan la libertad de las personas. El poder suele estar asociado a la fuerza de imposición, sea ésta más o menos legítima, forzada o visible, ligada a disposiciones individuales o al control a través de una institución. En realidad, el poder podría ser legítimo, ejercerse amablemente, ser discernido por aquellos en quienes se influye y ser benéfico para el bien común. Los padres tienen un poder casi absoluto sobre sus hijos pequeños y en general no puede ser de otro modo cuando los niños todavía carecen de uso de razón. Es común distinguir entre poderes que están revestidos de autoridad y, por tanto, tienen legitimidad y son consentidos.


			Pero el impoder no es un tipo de poder. No solamente se niega al uso de cualquier poder ilegítimo, sino que es paradójico: crea renunciando a influir, modelar o conseguir algo que condicione la libertad del otro. El impoder crea entregando, no se apropia de las acciones del otro, sino que refuerza la libertad del otro para que elija. El impoder consigue cosas, pero vaciándose de poder. Su autoridad viene de lo que da y libera, no de la capacidad de condicionar. El amor que obliga por reciprocidad no es un fenómeno de impoder. En las relaciones amorosas hay autoridad y hay poder. La seducción erótica tiene una enorme capacidad para condicionar el comportamiento de los demás. El erotismo es un medio de poder, pero cuando damos el título de impoder a este libro estamos señalando que lo más singular y profundo del erotismo es cómo la máxima creatividad, placer, alegría, felicidad, éxtasis y unión se alcanza gracias a la desnudez, la entrega, el abandono, la fusión, e incluso el amarse a uno mismo a través de lo que el otro da. El ser humano es paradójico, un ente imposible, aunque quizás el problema sea que nuestro modo de razonar debe profundizar. La paradoja es que el ser humano alcanza soltando, tiene dando, como apunta el célebre efecto Mateo. El filósofo Emmanuel Mounier lo escribía cuando en 1932 propuso rehacer el Renacimiento: «Solo se posee lo que se da… Solo se posee aquello a lo que nos damos, solo nos poseemos si nos damos» (Mounier, 1932, p. 64). La sociología siempre tiene en el centro de su ciencia la mayor paradoja del misterio humano: solo dándose tiene el vínculo que le constituye y hace pensar.


			El impoder es la capacidad más creativa del ser humano, cuya naturaleza está formada por la desnudez. Al nacer experimenta una desnudez primigenia por la que el ser humano es hecho por y para el amor. Cuando no se recibe dicho amor, la desnudez descubre también su carácter de carencia y despojamiento. La desnudez primigenia genera rasgos esenciales de la condición humana como la apertura y la aventura, la vulnerabilidad y la compasión, la humildad y la creatividad, o la caricia y el erotismo. Cuando cada ser humano haya madurado su infancia, descubrirá la segunda desnudez, consistente en otro tipo de fragilidad, que es la conciencia del mal y la muerte. La infancia termina cuando se conocen internamente la muerte y el mal. El niño tiene noticias desde muy temprano de los límites y la muerte, pero solamente cuando experimenta el mal y, especialmente, que él puede hacer el mal, la infancia termina y comienza la aventura de la adolescencia, periodo en el cual deberá integrar su cuerpo potenciado, su singularidad y, muy especialmente, la nueva responsabilidad por el bien y el mal.


			La desnudez no es un defecto, sino la mayor potencia del ser humano. El ser humano no experimentó progresivamente el desnudamiento como un empobrecimiento de sus capacidades, sino todo lo contrario. El desnudamiento no resultó una indefensión frente a la que se ve impelido a crear una respuesta compensatoria. La desnudez es donde somos más humanos y es fuente de conciencia, creatividad y amor.


			El erotismo es la celebración desnuda, y es, junto al nacimiento, la mayor experiencia de desnudez que experimenta el ser humano. El erotismo solo alcanza su culmen por el impoder. Cualquier tentación de poseer, manipular, cosificar o fetichizar al otro frustra la promesa erótica, consistente en un profundo y extático consuelo de paz, alegría, vida, esperanza, placer y fecundidad. Especialmente, el Cantar de los Cantares transmite esa sabiduría erótica generación tras generación: el amor es tan fuerte como la muerte y hace del otro paz. Pero caracteriza el fenómeno erótico de un modo complejo y exponiendo muchos de sus rasgos estructurales. El erotismo es un fenómeno de puro impoder.


			Al final de esta introducción queremos dar este lugar tan destacado a la gratitud a la Fundación Casa de la Familia por el patrocinio de la Cátedra Amoris Laetitia que sostiene en el Instituto Universitario de la Familia de la Universidad Pontificia Comillas y en el seno de la cual realizamos esta investigación para profundizar en la realidad de la pareja, la familia y el amor.


			


			

				

						[1]. El sociólogo ucranio Valerii Pylypenko (2019) ha realizado un estado de la cuestión sobre la reflexión alrededor de la Metasociología.



				


			


		


	

		

			
Primera parte. 
Sociología del primer erotismo


			Mesopotamia, en la transición entre el Tercer y Segundo Milenio antes de Cristo, es el escenario en que la humanidad escribe los más antiguos cantos eróticos conocidos hasta el momento. Forman un corpus extraordinario en el cual se presenta la cultura sumeria del amor erótico con una gran profundidad y detalle. Son cantos religiosos y obras literarias que revelan no solamente las relaciones hierogámicas entre dioses, sacerdotisas y reyes, sino la cultura popular de su civilización. Las representaciones y el lenguaje poseen tal grado de explicitación y vivacidad que permite una exploración íntima de la sociología erótica. También facilita al lector contemporáneo una conexión experiencial muy cercana porque hay en esa confinidad carnal algo que resulta natural a cualquier pareja. Expone sobre todo un erotismo de carácter esponsal, con un vínculo amoroso tan desarrollado que lleva a pensar en la universalidad de la conyugalidad constituida por amor.


			Se hace obvio que el origen del amor erótico y el enamoramiento es muy anterior al romanticismo decimonónico e incluso varios milenios previos a los modos del amor cortés. El amor de la pareja humana se remonta a la memoria histórica más ancestral de la humanidad. La pretensión de que el amor de pareja es un fenómeno surgido en la Edad Media no se sostiene a poco que uno lea con libertad estos poemarios. Aunque estas sociedades del Próximo Oriente se organizaban con una estratificación patriarcal, los poemas más antiguos del mundo no solamente están liderados por la voz femenina, sino que muestran principios de equidad, amistad, reciprocidad, compañerismo y fraternidad –aquellos rasgos que convierten la conyugalidad en esponsalidad–, y una feminidad rebosante de libertad, voluntad, poder, creatividad, emprendimiento, dignidad e independencia, características que encarna su protagonista principal, la diosa Inanna.


			La teología de Inanna o Ishtar, la Señora del Gran Corazón (Meador, 2001), se remonta hasta casi el Cuarto Milenio antes de Cristo, pero es a partir del reinado del legendario Sargón el Grande cuando la diosa obtiene la enorme relevancia que desempeñó en el panteón mesopotámico y la devoción popular. Sargón el Grande adquirió reconocimiento como civilizador de un imperio y fundador de la mítica Babilonia. Comenzó su reinado al inicio del último tercio del siglo XXIII antes de Cristo y legó una dinastía que imperaría en la región durante siglo y medio (Kramer, 1963; Van de Mieroop, 2015; Bachvarova, 2016). La importancia de Inanna derivaría posteriormente en la fenicia Astarté, la helénica Afrodita y la Venus romana. Su importancia para la cultura erótica y sexual de Occidente –y ya de todo el planeta– es, por tanto, primordial.


			Las tablillas sumerias cocidas al final del tercer milenio son la materia más antigua en la que podemos estudiar con detalle vínculos eróticos. La sociología subyacente en el paisaje relacional que plasma alcanza una sorprendente profundidad. Esa tablillas iniciaron una tradición erótica que continuó, hecho que podemos comprobar en otro catálogo posterior fechado en el primer milenio antes de Cristo y compuesto por unas cuarenta tablillas asociadas al templo de Esagil, en el corazón de la ciudad de Babilonia. Esa colección de tablillas se encuentra custodiada principalmente por el Museo Británico y el Museo Arqueológico de Estambul, y hay que agradecer que exista actualmente una línea de investigación muy intensa y útil sobre ellas[2] (Jacobsen, 1998; Wasserman, 2003 & 2016; Black, 2000; Black et al., 2006; Da Riva, 2020).


			La colección más antigua, donde se halla el primer poema erótico de la humanidad, guarda otra reveladora noticia: la autoría es femenina y aún no conocemos el nombre de nadie que antes de ella escribiera poesía. Efectivamente, el primer poeta conocido de la historia es la hija de Sargón el Grande y la reina Tashlultum. A ella se atribuyen directamente las tablillas conservadas. Es el primer individuo personal, real y concreto al que con seguridad se pueden atribuir poemas en la historia de la literatura. Se la conoce por su título de sacerdotisa, Enheduanna, ya que se desconoce su nombre de nacimiento. Vivió entre los años 2285 y 2250 antes de Cristo en Ur, en el nuevo contexto imperial –que había sucedido a la legendaria Dinastía de Ur–. Incluso se da la excepcional circunstancia de que se conserva su imagen personal, gracias a un grabado en un disco de alabastro de su época.


			La voz de la mayoría de cantares que aborda nuestro estudio es la de una mujer y están protagonizados principalmente por mujeres; muy probablemente serían mujeres quienes los cantarían o declamarían; es posible que fueran mujeres como Enheduanna quienes los compusieran y con total seguridad las mujeres eran el principal grupo que se reunía para escucharlos.


			Es probable que Enheduanna recibiera ayuda de alguien con mayor pericia en la composición lírica y litúrgica, y muy posible que la obra fuera resultado de un trabajo colectivo. Lo que es innegable es que lo asume en primera persona femenina. Se conserva un conjunto de cuarenta y dos himnos en los que está documentada la autoría de Enheduanna, conocido como Los himnos de los templos sumerios y en donde escribe a su padre: «Rey mío, algo se ha creado que nadie ha creado antes».


			
1. El poema erótico más antiguo del mundo


			El más antiguo poema de amor del mundo fue compuesto con la voz de una mujer en primera persona hace seis mil años en la cultura sumeria de Mesopotamia. Comienza con las siguientes palabras: Novio mío, amado de mi corazón. Fue escrito en caracteres cuneiformes sobre una tablilla de barro alrededor del año 2030 antes de Cristo, durante el reinado de Shu-Sin –cuarto monarca de la tercera y última dinastía de Ur–, quien gobernó el imperio neosumerio entre el 2037 y el 2026 a. C.


			El poema introduce la figura de este rey como modelo amoroso para el novio, lo cual hace relevante saber algunos rasgos sobre Shu-Sin (Brisch, 2006; Jabar, 2022). Fue el penúltimo rey del imperio ya que cuando su hijo heredó el trono, todo el reino fue conquistado por sus vecinos elamitas. Shu-Sin, consciente del riesgo que acechaba desde el reino de Elam, había construido un largo e imponente muro entre los ríos Tigris y Éufrates. El rey Shu-Sin es una figura masculina que comunicaba fuerza y seguridad. Por tanto, escuchar el nombre de Shu-Sin en las décadas siguientes guardaría un eco de poder, pero también melancolía por el mundo perdido, en un periodo en que ya se sentía la gloria imperial como una edad dorada del pasado.


			A la vez, Shu-Sin fue un rey que definió su masculinidad a través de la creatividad, la construcción y la expresividad. Su reinado ha trascendido por una fecunda actividad arquitectónica y han llegado hasta el siglo XXI numerosos registros escritos. Se esperaba que los reyes sumerios fueran activos constructores y era en la urbanización y edificaciones donde principalmente mostraban su magnificencia. Shu-Sin destacó especialmente por ello (Mohsin, 2021). Junto con los restos arqueológicos constructivos, se conservan obras de gran valor procedentes de su reinado. Por ejemplo, en el berlinés Museo de Pérgamo se custodia un anillo de piedra que decoraba una fuente. Fabricado en el año 2030 a. C., su superficie está completamente grabada con escritos entre los que se encuentra mencionado el nombre de Shu-Sin (Zabem, 1993). Destaca también un sello real en el que Shu-Sin es invocado como «Gran Rey, Rey de Ur, Rey de los cuatro cuartos del mundo» (Zettler & Horne, 1998). Pero entre los vestigios, es la tablilla del poema del Esposo amado de mi corazón la que ha alcanzado merecidamente mayor fama mundial.


			De fechas muy cercanas a las que vieron cocer la tablilla del Novio mío, amado de mi corazón, se ha podido datar otro tesoro arqueológico de pareja celebridad. Se trata del texto conocido como Matrimonio de Martu, escrito en torno al año 2000 a. C., periodo en el que el hijo de Shu-Sin fue destronado (Klein & Rainey, 1993; Lerberghe & Voet, 1999). El Corpus de Literatura Sumeria[3] de la Universidad de Oxford ofrece tres catálogos entre los cuales consta la traducción de ese texto. El escrito del Matrimonio de Martu comienza ubicando el momento en que ocurre el relato. Se fecha en un periodo en que la ciudad Estado de Inab (también denominada Kazallu) ya existía, pero la ciudad de Kiritab todavía no estaba constituida como Estado –estatus que alcanzó hacia el año 2000 a. C–. Esas dos ciudades albergaban los dos principales centros de culto al dios Numushda que había en Mesopotamia –divinidad relacionada con las inundaciones y la naturaleza salvaje–. Esa datación es relevante pues indica que el culto a Numushuda estaba en expansión, la relación entre civilización y naturaleza indómita avanzaba, y las relaciones eróticas estaban integradas en esa delicada y cuidada coexistencia entre institución e indomabilidad.


			Al querer temporalizar el relato, el autor del Matrimonio de Martu también señala que era un tiempo en el que «ya existía el coito y el beso, cuando ya existía el dar a luz en los campos». Nos sitúa en una civilización con una cultura erótica desarrollada y relacionada con la fecundidad, civilización y libertad. Ciudad y campo abierto aparecen como un par en convivencia. Dar a luz en los campos se correlacionaba con la fertilidad de la tierra libre, y sucedía en el curso de un pacto religioso y siempre incierto con la divinidad en la naturaleza salvaje. El matrimonio estaba contextualizado, por tanto, en una tensión entre la incertidumbre y la previsión, entre la libertad y la contractualidad, la espontaneidad y la institución, pasión y matrimonio. Existe una larga reflexión acerca de la institución matrimonial que muestra este registro, pero hay un rasgo muy significativo que marca la forma de la relacionalidad conyugal en esa transición del tercer al segundo milenio: la libertad esponsal. Se expresa en el diálogo de Martu con su madre cuando éste le pide que le busque joven con quien esposarse. La madre le confía su sabiduría:


			–Hijo mío, te daré un consejo; que mi consejo sea escuchado. Te diré una palabra. Debes prestarle atención. Cásate con una esposa de tu elección… Una esposa del deseo de tu corazón, dame así una compañera.


			El compositor de este relato nos proporciona un penetrante acceso a la cultura mesopotámica del noviazgo –entendido como todo el proceso previo abierto al establecimiento de un vínculo conyugal en una pareja–. Lo enmarca con cuatro líneas: deseo, corazón, elección y compañerismo. Martu solicita el consejo y ayuda de la madre en una época en la que los intercambios matrimoniales solían ser contractuales, estaban jurídicamente pautados y acarreaban contribuciones materiales. Martu quiere emparejarse y siente apremio porque sus amigos ya se han casado. El joven entiende que ya es hora de que atraviese el umbral a ese ciclo de la vida y también asume que le corresponde enriquecer el patrimonio familiar con el legado matrimonial que consiga. Presenta abiertamente a su madre su intención y necesidad de modo formal, con una exposición que prima lo transaccional.


			Pero la madre rompe la lógica imperante y le aconseja que el matrimonio sea esponsal. La esponsalidad implica que la institución matrimonial debe ser constituida por una profunda y continua relación de amor entre los cónyuges. La madre de Martu marca aquellos cuatro rasgos –deseo, corazón, elección y compañerismo–. Primero, le recomienda que halle una joven que suscite su deseo amoroso erótico, lo cual no es un acto voluntario, sino que sucede espontáneamente, sin ser artificialmente provocado. En segundo lugar, debe ser una relación de corazón y entrañar enamoramiento mutuo. En tercer lugar, debe haber una mutua elección y, en consecuencia, debe haber un proceso que podríamos denominar novial –para habilitar un adjetivo que califique el noviazgo, el tiempo de progresiva intimidad e integración hasta alcanzar la libre, mutua y efectiva elección–. Finalmente, en cuarto lugar, la madre de Martu señala que con ese compromiso no se instituye solamente una matrimonialidad contractual, sino que los esposos –deseados, enamorados y voluntariamente elegidos– se instituyen como compañeros de vida, lo cual significa que comparten con igualdad los bienes de la conyugalidad. Cuando se esperan o cumplen esos cuatro rasgos matrimoniales de Martu –deseo, corazón, elección y compañerismo–, podemos calificar la conyugalidad como esponsal: la esponsalidad es el matrimonio por y de amor. El canon esponsal de Martu establece el horizonte en el que se escribe aquel poema erótico más antiguo del mundo, centro de la primera parte de este libro.


			Ese poema que titulamos Novio mío, amado de mi corazón estuvo oculto hasta mitad del siglo XX, cuando lo descubrió el historiador y filólogo ucranio-estadounidense Samuel Noah Kramer. Éste se había incorporado al equipo que Ephraim Speiser creó en el Departamento de Estudios Orientales de la Universidad de Pensilvania, especializado en el desciframiento del patrimonio de tablillas de escritura cuneiforme de la Edad de Bronce. Kramer consagró a esa tarea el resto de su vida, hasta que en 1968 se retiró (Kramer, 1956, 1942, 1962, 1963, 1969, 1979). La fama mundial le alcanzó por la publicación en 1956 de From the Tablets of Sumer –renombrado en la primera edición británica como La historia empieza en Sumer[4]–, donde difundió para el gran público algunas de las historias más significativas que se había encontrado a lo largo de su fecunda carrera. Es en ese libro donde dio a conocer cómo mientras a finales del año 1951 estudiaba meticulosamente el conjunto de tablillas sumerias que estaban almacenadas en cajones en el Museo de Antigüedades Orientales de Estambul, se encontró la tablilla catalogada con el código 2461. La tablilla captó a primera vista su atención por su excelente estado de conservación, lo cual indicaba que había sido especialmente protegida por quienes la resguardaron en la Antigüedad. Se dejaba sentir que había sido una pieza preciosa para ellos, destacada en la extensa colección de final del imperio. Kramer emprendió con suma curiosidad su desciframiento e inmediatamente, dada su vasta cultura en egiptología, lenguas semitas e historia antigua, comprendió que aquel poema que estaba leyendo podía ser probablemente el más antiguo registro poético de amor erótico que hasta el momento se había conocido. Terminado el primer cuarto del siglo XXI, sigue siendo así.


			Inequívocamente, como indica el verso final del poema, es un canto litúrgico sumerio que celebraba la nupcialidad ritual del rey con una de las sacerdotisas de Inanna, diosa del amor y la fertilidad de toda la naturaleza. Esa ceremonia era celebrada cada primer día del año como confirmación de la alianza divina. El matrimonio sagrado entre el rey y la diosa, representada por una de sus sacerdotisas, era un completo rito nupcial y festivo en el curso del cual se considera que era leído tal poema (Bottéro & Kramer, 1989; Bottéro, 1998).


			Un triple paralelismo sucede, por tanto, en este poema: hierogámico, monárquico y humano. Son nupcias divinas, es un rito unitivo del rey con la diosa para obtener su gracia y a su vez es funcionalmente modélica para el conjunto de conyugalidades humanas. Es tal el realismo con que muestra la relación erótico-amorosa, que más bien este poema debe ser visto como una plasmación de la experiencia erótica común de los seres humanos de su tiempo. Es ella la que sirve de modelo para el ritual hierogámico y monárquico que se quiere ensalzar. Se anticipa lo que posteriormente abrirá un río de interpretaciones alrededor del Cantar de los Cantares: una experiencia humana que no solamente desentraña el fenómeno erótico, sino que acerca a la comprensión más elevada del vínculo que la gracia ofrece entre el ser humano y la divinidad.


			El último verso del poema dice que «es una canción balbal de Inanna». Kramer había hallado una balbale o balbal, singular formato poético mesopotámico. Se caracteriza por ser un monólogo o diálogo en voz de los protagonistas de la situación. Tiene con carácter declamativo y de canto, lo cual es favorecido y embellecido por las repeticiones retóricas con ligeras variaciones que dan movimiento ondulatorio a la composición. Aunque todavía existe incertidumbre alrededor de esta forma literaria, las balbales probablemente son convenientes para expresar la temática del amor erótico, la nupcialidad –en sus modalidades sagrada y profana– y la fecundidad[5].


			Kramer publicó el texto (Kramer, Çığ & Kızılyay, 1952) y su traducción inglesa[6] en el 23.º capítulo de La historia empieza en Sumer, donde el balbal comienza cantando «Novio mío, amado de mi corazón». Si nos atenemos a la traslación que Kramer hace de la tablilla 2461, el término que escoge Kramer para traducir el primer apelativo es bridegroom, que se refiere al novio en el umbral del matrimonio o que acaba de casarse. La situación que presenta el poema es la de dos amantes que ya han establecido una relación erótica y se encuentran en el paso de obtener el permiso de los padres de la novia para prometerse en matrimonio. En el poema la novia ya anticipa el trato esponsal, son novios en el último tramo de su integración, camino al umbral del matrimonio. Cuando dice bridegroom no es una identificación general, sino que se refiere al vínculo que quieren consumar y por tanto parece que apoyarse en un posesivo –Novio mío– refleja mejor la situación y la relación con el conjunto del verso. Nuestra propuesta de traducción integral del canto se lee como sigue.


			NOVIO MÍO, AMADO DE MI CORAZÓN


			Novio mío, amado de mi corazón,


			Espléndida es tu belleza, mi dulzura,


			Mi león, amado de mi corazón,


			Espléndida es tu belleza, mi dulzura.


			Me has cautivado, déjame quedar trémula en pie ante ti.


			Novio mío, querría que me llevaras a nuestro tálamo,


			Me has cautivado, déjame quedar trémula en pie ante ti.


			Mi león, querría que me llevaras a nuestro tálamo.


			Novio mío, déjame que te acaricie,


			Mis preciosas caricias son más deliciosas que la miel,


			En nuestro tálamo, inmerso en dulzura,


			Déjame disfrutar de tu espléndida belleza,


			Mi león, déjame que te acaricia,


			Mis preciosas caricias son más deliciosas que la miel.


			Novio mío, ya que soy tu fuente de delicias,


			Habla con mi madre, te ofrecerá manjares,


			Habla con mi padre, te hará regalos.


			Tu alma, yo sé bien dónde alegrar tu alma,


			Novio mío, quédate a dormir en nuestro hogar hasta el amanecer,


			Tu corazón, yo sé bien dónde regocijar tu corazón,


			León mío, quédate a dormir en nuestro hogar hasta el amanecer.


			Tú, porque me amas,


			Satisface las caricias que te ruego,


			Mi señor divino, mi señor protector,


			Mi Shu-Sin, que regocija el corazón de Enlil[7],


			Satisface las caricias que te ruego.


			Tu sitio dulce como la miel, te ruego poses tu mano sobre él,


			Trae tu mano en él como una falda[8],


			Cúbrelo con tu mano como un manto.


			Es un canto balbal de Inanna.


			Otras opciones de traducción al español nos las ofrecen la edición española de La historia empieza en Sumer[9], de 1962, y recientemente, en 2022, el libro Los poemas de amor más antiguos del mundo, de la editorial valenciana Pre-Textos[10].


			En el canto de la tablilla 2461 no solamente nos encontramos los elementos de deseo, corazón, elección y compañerismo mencionados por la madre de Martu, sino una extraordinaria composición donde se muestra el tuétano del vínculo amoroso erótico en época tan lejana como el tercer milenio antes de Cristo. Atestigua la existencia del amor esponsal –caracterizado por ser una relación matrimonial erótica, amorosa y amical– desde el inicio de la historia, no originariamente nacida del amor cortés en el medievo occidental. El amor erótico matrimonial es históricamente universal. Puede que no fuera predominante, pero suficientemente significativo como para conformar el modelo que se cantaba con los más elevados poemas de la civilización. El realismo, intimidad, confianza y dinamismo erótico de este canto todavía impresionará al lector que haya sido convencido de que el amor es un invento medieval o incluso moderno.


			¿Qué relacionalidad se expresa y subyace en el canto Novio mío, amado de mi corazón? No es preciso prescindir del nivel hierogámico ya que toda aspiración de vinculación divina revela dimensiones, límites o aspiraciones propias de la relación humana. Toda relación con la divinidad es relacionalidad humana, no desde una perspectiva meramente proyectiva. La socialidad erótico-amorosa del ser humano con la divinidad o entre divinidades no es sombra de la relación interhumana, sino que la sociología divina –el vínculo, sociedad o comunidad entre humanos y divinidades, o entre divinidades– tiene singularidades propias que iluminan lindes, paradojas, contradicciones, alcances, honduras o aspiraciones imposibles del fenómeno humano y que, sin embargo, hablan de lo más profundo del mismo.


			El canto podría ser plenamente vivido por cualquier pareja de aquella época porque estos poemas cumplían una función de modelado de la sociedad conyugal desde la cúspide del poder monárquico. Los esponsales entre el rey y la diosa se convierten en patrones que idealizan la conyugalidad y relación erótica en cualquier pareja. Genera emulación, es una enseñanza, señala a un ideal.


			También tiene una función religiosa: la corriente fluye desde abajo a la cima mística que une al ser humano con la divinidad –representada en la sacerdotisa anual–. En el seno de esa relación entre humanos se vivencia la relación esponsal entre el hombre y la divinidad. No sería un erotismo extraño, sino que lo más funcional es que la diosa vicaria tuviera una relación esponsal ordinaria con el rey, según el canon de la cultura sexual y conyugal sumeria. Hay una legitimación del canto y de la institución matrimonial hierogámica que reside en su naturalidad y semejanza con la erótica popular. Simultáneamente, las relaciones amorosas cotidianas de los súbditos son invitadas a una lectura trascendente, del mismo modo que es vivida en primera persona en la copulación simbólica entre la sacerdotisa y el rey. En ese sentido, cualquier novia ve en el novio a un rey e invita ser vista ella misma como la sacerdotisa o la diosa. En conclusión, el canto es no solamente una fuente legítima para conocer la vinculación erótica sumeria, sino que proporciona una profundidad mayor al hacer converger en el poema todos los niveles de sociedad esponsal que se manifiestan en la cultura y religión del Sumer: místico, regio y popular.


			El matrimonio sagrado es una creación original de la religión sumeria, surgida a comienzos del tercer milenio antes de Cristo[11]. Cuando se compuso el canto Novio mío, amado de mi corazón ya estaba plenamente interiorizado en las mentalidades de toda la población y sus instituciones. El esponsal sagrado era un rito troncal en el sistema religioso mesopotámico ya que propiciaba el favor de los dioses sobre la fecundidad de una tierra absolutamente dependiente de un fenómeno tan variable como las dinámicas fluviales. El matrimonio sagrado buscaba el establecimiento de una relación íntima y exclusiva de la divinidad con el pueblo sumerio, que implicara cuidado, provisión y gozosa felicidad del conjunto del pueblo.


			La sociedad esponsal encauzaba y expresaba profundamente la máxima intensidad, entrega y protección de la divinidad con el ser humano. A la vez, mostraba las formas más íntimas del erotismo, portadas por la estructura formal del balbal. Las repeticiones retóricas del balbal no solamente introducen un recurso declamatorio, sino que figuran las reiteraciones de las olas y el ritual copulativo. En él, los amantes recrean con variaciones un ritmo similar, produciendo una progresiva ondulatoria que lleva al adentramiento sexual entre los amantes.


			En este poema el elemento más frecuente es la apelación al otro, que es llamado novio, león y dulzura, y en el clímax lírico del canto es llamado rey, señor y dios. La intimidad y personalización que revela el poema no permite pensar que se esté llamando al otro simplemente por un título, sino que hay una apropiación del otro y ello explica que se introduzca el posesivo. No se refiere a cualquier león ni a un león en términos abstractos, sino a aquel novio y león concreto que la novia quiere poseer y cautivar. El primer rasgo que resalta en este canto es el reconocimiento personal y singular del otro.


			Este canto asumido por la voz femenina mira a su amado cautivada y sería capaz de otorgarle rasgos de un rey, un señor, un dios. No porque considerara que su novia o ella eran diosas, sino precisamente porque la hierogamia era modélica y conformaba su erótica, dándole el vuelo de los dioses, encauzando sus comportamientos, pensamientos, sentimientos y praxis sexual en ese modo ejemplarizado por el rey y los dioses en el culto de cada comienzo de año. La conyugalidad y sexualidad de los seres humanos comunes debía replicar la esponsalidad y erótica de los dioses con otros dioses y el rey, para comprometerse al máximo en la prosperidad del reino. El poema no contempla una relación formalista, sino que derrama espontaneidad y naturalidad. No es impersonal, sino que es una expresión que pertenece al ámbito de la singularidad, de un quién concreto. Une muy penetrantemente la dimensión ritual con la unicidad e intimidad del erotismo personal de cualquier pareja de novios o esposos.


			En conclusión, el primer rasgo estructural que despunta de este canto que estamos estudiando es que la erótica une lo universal y lo singular. Es un rito no solamente propio de la condición humana, sino cósmico. Es un evento que no se encierra en lo humano, sino que es propio de la relacionalidad divina y de las fuerzas de la naturaleza de la cosmología sumeria. La erótica sumeria es un sistema abierto a la participación cósmica y divina, siquiera analógicamente. Pero a la vez es completamente personal, singular en cada pareja y cada momento erótico. Es un vínculo entre personas únicas y, pese a ser reproducido anualmente entre el rey y una nueva sacerdotisa, goza constitutivamente de exclusividad. No es solo entre dos cualesquiera papeles sociales –rey y sacerdotisa–, sino que el texto conlleva que exista una mutua pertenencia personalizada.


			El poema tiene como base de fundamento el amor. El novio es el amado, el corazón ama –amado de mi corazón– y el novio ama a la novia –Tú, porque me amas–. El vínculo erótico sucede en el seno del amor, expresa el amor y es constitutivo del amor. Ese vínculo está fundamentado y vivido en el centro motor y constituyente de la persona, el corazón. El órgano erótico del primer poema de amor de la humanidad es el corazón. En el poema sumerio Dumuzi e Inanna: amor en el Gipar[12], la erótica de corazón queda exaltada plácida y consoladoramente mano sobre mano en el lecho, corazón con corazón, causando gran delicia y placer. Une corporal y existencialmente ambos corazones de los amantes en el abrazo coital y la unión vital:


			A mi hermoso lecho


			yo llevaré allí al hombre de mi corazón…


			Él pondrá su mano junto a mi mano,


			Él pondrá su corazón junto a mi corazón,


			Es delicioso dormir poniendo (su) mano junto a (mi) mano,


			Es delicioso el placer de estrechar (su) corazón junto a (mi) corazón.


			En el poema Novio mío, amado de mi corazón, el erotismo de corazón es caracterizado por la dulzura, admiración, suavidad, consideración y el cuidado. Ya en este primer poema erótico de la humanidad el fenómeno del amor se expone en sus grados más altos, cantados en términos de cautiverio. Hay una relación de mutua seducción y entrega incondicional que expresa la confianza y abandono en el bien del otro. Ya en la más antigua lírica erótica aparece, por tanto, el tema del cautiverio, el abandono en manos del otro para ser uno, la actitud totalmente oferente a la sociedad que forman. No se deja cuerpo y vida a otro, sino que se ofrece la entrega de todo lo que se es a lo que forman en común. Adopta la metáfora de la cárcel o la esclavitud como hipérbole de la entrega y confianza, del extremo deseo de mutua posesión –sin cesar de implicar todo el tiempo elección, consentimiento y libertad–. El cautiverio amoroso da la vuelta al término de la libertad; radicaliza tanto la libertad que se produce un hecho tan paradójico como estremecedor: la libertad de renunciar a la libertad no como acto de alienación, sino como completa entrega permanentemente elegida. Solo el amante supremamente libre puede ofrecerse y agradecer figurarse cautivo del otro. El sexo humano no solamente es constitutivamente vinculante, sino que el erotismo es el mayor grado de relacionalidad posible entre dos seres humanos, hasta el punto de ser formado incluso en términos de cautiverio oblativo.


			La amante se encuentra temblando ante el novio y le pide poder permanecer así ante él, sostener el momento contemplativo durante un tiempo, posiblemente ya descubriendo o intuyendo sus desnudos. El temblor procede de la emoción ante la belleza del otro, de la incertidumbre ante el mutuo descubrimiento o es ocasionado por el posible temor a la decepción. No hay vergüenza ni miedo ante el otro. Esa distancia contemplativa representa lo que del otro no puede ser alcanzado y, sin embargo, es admirado; expresa la tendencia al centro del otro, pero también la separación y diferencia. En el curso del canto el temblor más bien sucede por la intensa belleza que provoca estupor, asombro y una elevación inesperada en la amante tanto al descubrir plenamente a la persona amada como al ser contemplada por el novio. Es la comparecencia física entre ellos lo que lleva al pasmo erótico que la hace salir de sí, ver superado el control de su cuerpo. El cuerpo reacciona sacándola de sí. Ella no retrocede ante ese desbordamiento que la hace temblar, sino que se entrega a esa experiencia de distancia liminal, no apura el momento, sino que solicita detenerse en ese espacio. Aumenta el deseo y llega al el rebosamiento erótico por la crecida excitación. Va a hacer que se abandonen mutuamente y derramen juntos y cada uno en el otro.


			«Déjame quedar trémula en pie ante ti» es una petición en la que la poeta reconoce el consentimiento del otro, no es un curso reflejo e irreflexivo de los instintos, sino que los amantes van pautando la ceremonia. Esa detención «en pie ante ti» es un acto de contemplación y reflexión, de admiración y también mutua entrega, en donde se despliega la lucidez de la presencia. Es un movimiento de toma de conciencia que lleva a un nuevo y rutilante reconocimiento del otro. La presencia erótica es más profunda por el mutuo desnudo, condición en la que se expresa una verdad mayor sobre cada uno. El sujeto deja de estar velado para mostrar una manifestación crucial de su interior, la desnudez. Al estar en pie ante el otro cada uno se muestra como paisaje y mundo, puerta o umbral que atravesar; es un inicio, ambos se plantan de modo diferente, injertos uno en el otro para dar lugar a una nueva planta, hay una reconstrucción de algo mayor que ambos dos juntos.


			Estar en pie ante la persona amada no solamente desnuda a cada uno frente al otro, sino que lo que ambos forman se desnuda. Más allá de la recíproca nueva y más honda presentación y desvelamiento, la sociedad que juntos constituyen por la intimidad erótica y la esponsalidad de la que forma parte, se desnuda, muestra lo que es de verdad, abre sus entrañas. La cantora profundiza su presencia no mediante la sobrecarga de presión, sino por el desnudamiento y vaciamiento de exterioridades. Se entra en otra forma de presencia en la cual uno será con el otro dentro. Se da a conocer no en soledad, sino con el otro dentro y ello supone necesariamente otra forma de conocer el propio cuerpo y lo que uno es, ya que incorpora al otro en su interior por la entrada a través de los distintos umbrales que ofrece el cuerpo.


			Este poema es principalmente un evento sexual erótico tal como queda manifiesto cuando la amante pide al novio que le lleve a la cama nupcial. El poema crea un progresivo y agudo grado de explicitación que era común en la poesía sumeria, donde juegan con fluidez la genitalidad, el semen y el goce. Por ejemplo, en el poema sumerio Enki y el orden del mundo[13], este dios del agua y el saber se transfigura en toro y en su misión de organización del cosmos, adopta la actitud de arremeter, la pasión feral lo mueve internamente, se agita masturbatoriamente hasta la erección –«estimuló su pene»–, alza su miembro y eyacula su carga seminal para dar caudal al cauce del río Éufrates, que es presentado como acceso vaginal de una vaca. En dicho caudal el dios Enki no solamente aportó funcionalmente su semen, sino que hizo que el corazón del Éufrates gozara. El líquido seminal es descrito no solamente como agua que da vida y grano que germina, sino también dulce cerveza para el disfrute. Los versos tienen una explícita y festiva naturalidad:


			Cuando el Padre Enki elevó sus ojos hacia el Éufrates


			Se irguió como un toro dispuesto a atacar,


			Estimuló su pene, eyaculó,


			Llenó el Tigris (el texto se confunde con el Éufrates) con agua que fluye.


			Él (el río) es como una vaca…


			Como un toro dispuesto a atacar se arromó a su lado,


			Él alzó (su) pene, trajo los regalos de bodas,


			Como un gran toro salvaje hizo que el corazón del Tigris gozara…


			El agua que trajo es agua que fluye, la cerveza-kurun la hizo dulce…


			En otro ejemplo, el poema Dumusi e Inanna: prosperidad en el palacio[14], la diosa Inanna anhela solícita la penetración, que su vulva sea arada, la cual presenta sexualmente muy excitada, elevada y húmeda:


			Mi vulva, colina elevada para mí,


			Yo, la joven muchacha, ¿quién la arará para mí?


			Mi vulva, tierra húmeda,


			Yo, la mujer joven, ¿quién pondrá el toro allí?


			Tras atraer al rey a su lecho, ella le ruega «¡Ara mi vulva, hombre de mi corazón!». Comienza entonces un lavado ritual de sus genitalidades (en otros poemas hierogámicos como La bendición de Shulgi, los amantes se lavan juntos en un baño y no solamente el semen es dulce, sino ella también describe la dulzura de su vulva y pide que yazca en ella y le rocíe con su leche). «El talle de la persona amada es estrechado en sus hermosas manos, se acuestan» y en la ceremonia, encantadora y penetrantemente erótica, el conjunto de su cuerpo y entorno cameral se excitan. «Las plantas se alzan junto a ellos» y, erizadas y erectas, lo que antes era «estepa florece en un exuberante jardín». Todo el cuerpo de los sujetos y el entorno se eleva turgente, expresivo y fecundo, formando morada u hogar compartido. El rey, al que la amante mira como un toro salvaje, fluye seminalmente en ella, beben su leche y ella le pide de nuevo que llene su pura mantequera con el resultado del batimiento.


			En ese contexto de erotismo explícito y natural, la joven del canto Novio mío, amado de mi corazón, expresa su intenso y excitado deseo de que la persona amada la lleve al tálamo nupcial. Antes le pide que le deje estar verticalmente desnuda ante él, en pie, para su contemplación. A continuación, comunica abiertamente su deseo sexual de tenderse horizontalmente con él para la ceremonia sexual. Quiere ser llevada, lo cual significa que existe una elección y no son dos soledades que se reúnen, sino que ya antes de tumbarse uno al lado y sobre otro, ha habido una unión corporal porque uno toma al otro, forman una figura corporal común, un único sistema corporal a partir de dos cuerpos y vidas, y generar una nueva unidad.


			El novio y el león van alternando la llamada, dando forma a ese par en el que se une la institución y la pasión, la civilización de la sociedad que están fundando y la feralidad erótica del deseo, tan libre y celosa. La novia no solamente toma la iniciativa y protagonismo del canto, sino que presenta intensamente su deseo para ser satisfecha. A la vez se ofrece abandonada y cautiva a la libertad del otro, al que pide saciar su sed sexual. La solicitud y el consentimiento son el tono de la relación: «déjame que te acaricie», le pide ella a la persona amada. Es un sexo en el que de modo continuo la fuerza pasional está tan liberada como entregada, es tan impetuosa como amable. La caricia hace entrar a la pareja sexual en otro modo contemplativo, que ya no es visual –en pie ante ti–, sino que moviliza afanosamente todas las fuentes de percepción hasta crear una experiencia inmersiva: el tálamo y ellos dentro de él, quedan inmersos en la dulzura.


			La fuente de la dulzura son sus caricias, que son deliciosas y colman todos los sentidos de los amantes, tanto al recibir como dar. Las caricias son preciosas, están cargadas de valor y placer, y los cuerpos estrechan la sociedad física y relacional que están formando. El cuerpo social que forman ambos va ganando en concentración por las caricias que tejen múltiples hilos alrededor de los cuerpos individuales, y a la vez van entrando y sumergiéndose en el interior del otro llamados hacia el más excelso de los placeres. El salvaje león no es domado, sino que se abandona con toda su libertad y feralidad erótica. No deja de ser fiera, pero no hay violencia que no sea solo deliciosa, sino que comporta una cinética impetuosa. La amada cantora se convierte en fuente de delicia, fuente en la que moja y sumerge la persona amada. Esas aguas corridas son cursos de caricias que van trazando el cuerpo y componiendo un riego, pero también alude inevitablemente a los fluidos corporales que destilan todos los accesos corporales de los amantes.


			En el curso de esa fruición sexual, la amante hace profundizar el vínculo de corazón y el rito erótico lleva a la forja conyugal. Ella pide a la persona amada que avancen en el adentramiento y se conviertan en esposos. El rito matrimonial apela a un acto donacional para los sentidos –los manjares– y la riqueza de la pareja –los regalos–. No es ajeno a la lógica donacional de la erótica novial.


			La ceremonia sexual continúa tras el compromiso y los prometidos yacen juntos en el lecho. La ritualidad erótica entre los novios hace progresar el conocimiento mutuo, la confirmación del proceso novial, la integración de sus corazones y la nidificación común, la formación de un hogar donde morar juntos, anticipado por el dormir en la casa que ella ofrece como hogar común. Las confirmaciones eróticas se repiten. Ya había constatado ella que era fuente de sumas delicias para la persona amada, y al continuar el poema afirma que sabe cómo alegrar su alma. El placer y delicias no solamente se dirigen a la excitación corporal y genital, sino a la creación de un estado de consolación en el corazón, el regocijo del corazón. Es una alegría sexual que confirma su consistencia y promesa extática en que forma una alineación con la alegría del corazón –del centro de la persona– y del alma –que seguramente incluiría toda la subjetividad inmanente del ser y vida de la persona amada–. La integración avanza en confirmaciones y ella le invita y ruega que se avenga a anticipar el hogar que propone formar. Ella lleva la iniciativa a lo largo del canto. El león duerme al lado de la novia, como al lado de un cordero.


			Hasta este paso del análisis ya se ha podido observar que la estructura del poema es dinámica. Las dos primeras estrofas son llamada y contemplación. La tercera estrofa forma un cuerpo y morada común hilados por las caricias y dulces placeres. En la cuarta estrofa el itinerario de los amantes atraviesa el umbral nupcial y se convierten en prometidos. Entonces, en la quinta estrofa se intensifica el proceso copulativo: ella le invita y propone que yazcan juntos toda la noche, habitando el mismo hogar y promete el éxtasis y consuelo de cuerpo, corazón y alma. Las dos últimas estrofas se elevan a la culminación del ritual copulativo de los novios prometidos.


			Comienzan constatando que existe un vínculo de amor entre ambos amantes y como consecuencia –porque me amas– le pide a la persona amada que sacie sexualmente su deseo, que satisfaga totalmente la relación sexual con sus caricias. La cantante expone su interior sexual que presenta como hogar, seno –tu sitio–, fuente de dulzura y panal de miel. La miel en el imaginario mediterráneo es alimento de la vida, indestructibilidad de la vida, la miel es alimento un eternalizador. Esos rasgos son transferidos al erotismo. La experiencia es húmeda, hay licuación de los dones y derrame, la alcoba se empapa de miel y flujos sexuales llenos de vida, eternantes. La insistente amante de fuertes y libertarios deseos sexuales pide a la persona amada que ponga su mano sobre su genitalidad, hay una sugerencia masturbatoria, debe rodear como una falda, cubrir con la mano creando un cono y satisfacer con sus caricias la sed erótica de la novia. Hay una secuencia de libación que embriaga a la pareja y salen de ellos cauces melosos.


			Esa elevación al éxtasis por una masturbación –que no es onánica porque es un ritual vinculante de intensa alteridad–, conlleva un rompimiento de gloria que hace transfigurar al amante en rey y dios, es un acto de máximo rango de dignidad, compromete una entrega de señorío –en consonancia con el amor cautivo convocante al inicio– y le da vuelo sagrado. El éxtasis masturbatorio de la pareja se convierte en una hierofanía, el vínculo erótico se sacraliza, alza una trascendencia que alcanza el consuelo en forma de alegría –el mayor placer espiritual– del corazón y el alma.


			La funcionalidad de la lírica es intrínsecamente polivalente, como sin duda lo era una poesía de tal grado de explicitación y excitación sexual, hecha para su canto oral. La poesía sumeria nace en el contexto de los juglares orales y el culto religioso (Kramer, 1969), así que la transmisión era accesible para cualquiera que pudiera escucharla en público o recitarla en la intimidad de una pareja. En su expresa función hierogámica entre el rey y la fértil diosa, significa que la relación humano-divina tiene las características de la esponsalidad: involucra la autenticidad moral –es de corazón–, es una relación amorosa –la más intensa vinculación–, es una relación personal, vocacional y elegida –continuamente se invita, ruega, consiente y accede–, es un compromiso fecundo en forma de placer, satisfacción y vitalización. Es, sobre todo, eternante. La afirmación radical de este primer poema erótico de la historia es que la relación del ser humano con la divinidad es esponsal, lo cual implica libertad, amor, equidad y eternalidad. El canto se encarna interpersonalmente entre el rey y la sacerdotisa vicaria de la diosa, con la cual se consumaba una relación matrimonial efectiva, y rayaba un horizonte para la cultura erótica y esponsal de toda la civilización. La erótica sumeria no solamente es vivaz y pasional, sino que celebra poética y realmente lo que se puede considerar el vínculo más saturado de relacionalidad que los seres humanos iguales puedan concebir y realizar.


			
2. El abrazo santo: erotismo cordial en el ciclo de Inanna


			El poema erótico más antiguo del mundo, dedicado a Inanna, no es una excepción, sino que forma parte de una colección de tablillas entre las cuales hay un conjunto que confluye en la inclusión de esa dimensión sexual. Revelan la cultura erótica sumeria y los cantos pueden cumplir la función lírica polivalente en los niveles popular, cortesano y religioso. La colección de poemas está intensamente insertada en el imaginario agrario y pastoril, donde, como ya ha asomado en las piezas anteriormente examinadas, hay claros recursos alegóricos. Es el caso de la Canción de amor de Isme-Dagan[15], en la que seleccionamos los primeros diez versos, que podemos traducir como siguen.


			CANCIÓN DE LA MANTEQUERA Y LA BATIDORA


			Señora, vas yendo entre las vacas de voz dulce


			Y los terneros de voz suave, en el corral del ganado.


			Jovencita Inanna, cuando llegues allí


			¡Que suene la mantequera!


			¡Que suene la batidora de tu cónyuge,


			Inanna, que suene su batidora!


			¡Que suene la mantequera de Dumuzid,


			Inanna, que suene la mantequera!


			El balanceo de la mantequera cantará


			Para ti, Inanna, ¡que te haga así feliz!»


			La lírica erótica sumeria mira las relacionalidades de la realidad e identifica la erótica como la que satura o realiza todas las posibilidades de unión en extensión e intensidad. Ninguna relación puede ser más vinculante que la que une esponsalmente a dos partes. Despliega esa unión esponsal –que es una relación sexual, amorosa, amical y compañera– aplicándola a todos los órdenes de la realidad. Es naturalmente la que existe entre seres humanos –porque, recordemos la historia del Matrimonio de Martu, en ese tiempo ya existían el beso y el coito, lo cual quiere expresar que la sexualidad ya era humana y civilizada–, la que hay entre dioses, la que une a la divinidad con el sumo monarca –mediada vicarialmente por sus sacerdotisas– y también la que existe entre los animales o vegetales, los cuales desempeñan una función simbólica. Entre todos esos ámbitos hay sustituciones: el amante es un toro o un rey, la amada es divina o jardín, el dios es animalizado y la oveja es representación deificada. Las composiciones no son, por tanto, tan solo recursos retóricos, sino que las alegorías, símbolos y metáforas son figuras también realistas. Los amantes humanos pueden sentir legítimamente que su celebración sexual trasciende, es un acto en el que se cumple una relación sacral, como también pueden sentir que a través de ese modo amoroso es a la divinidad a quien aman, es con el rey con quien estrechan su vínculo o es la naturaleza al completo quien se une a su ceremonia, están multiplicando la vida y se incorporan de esa forma a la fecundidad de la Tierra. En conclusión, existe una extensa y honda potenciación de la erótica, que no solo explaya significados en varias capas, sino que concentra todo el poder de las capas en cada uno de los puntos de los eventos amatorios.


			El poema –al que llamaremos Canción de la mantequera y la batidora– guarda una ambigüedad que funciona como velo pudoroso que muestra y esconde a la vez, sugiere y disimula. Existe una llamada entre los jóvenes en donde hay referencias genitales en la mantequera y el instrumento de batir, cuya relación se describe en términos de balanceo rítmico que puede evocar la secuencia copulativa. Una y otra vez se exhorta al sonido de la mantequera y la batidora, a que el balanceo haga cantar a la mantequera, llegue al éxtasis. Se invita a que ambos suenen para alcanzar la felicidad de Inanna.


			La Canción de la mantequera y la batidora aporta un rasgo importante a la caracterización del vínculo erótico sumerio que buscamos. En este caso, a los cuatro niveles de vinculación erótica –interhumano, natural (animales, vegetales), regio y divino– suman un quinto que implica las herramientas ganaderas que no solo representan la dinámica genital –obviamente, la batidora entra en la mantequera y se balancea hasta que obtiene el punto del canto y la felicidad–, sino que amplían la morada de los amantes. La pareja convierte el corral y los lugares de producción láctea en habitación erótica, el utillaje forma un imaginario erótico que excita, da espesor al tiempo esponsal identificándolo con el tiempo de los animales y el tiempo artesano de la producción. Introduce incluso el tiempo de las estaciones como tiempo erótico. Crea un mundo marcado por toda la iconografía ganadera donde se erotizan las vacas y terneros, los pastores, los lugares –prado y corral– y sus herramientas.


			En conclusión, la pareja erótica tiende a urdir un mundo propio de representaciones que reiteran la arquitectura y dinámica de la pareja. Pero además, todo el poema de la mantequera y la batidora tiene como horizonte la fecundidad, la creación, la producción, sale de sí mismo para dar fruto para otros. Sin amor por el entorno no hay amor entre los amantes: el cuidado del entorno forma parte imprescindible del cuidado mutuo. Es un mundo abierto, un mundo que teje, cuida y expande el universo. Esto se puede contemplar en la siguiente balbal a Inanna[16], que podríamos titular El hombre de la miel, y tiene una fuerte carga metafórica. La traducimos como sigue.


			EL HOMBRE DE LA MIEL


			(1-4) Él ha brotado, ha florecido, es lechuga bien regada,


			Es mi sombreado jardín en el desierto, exuberantemente florecido, es lechuga bien regada.


			Él es mi grano hermoso en su surco, él es lechuga bien regada,


			Manzano frutal mío de primera, es lechuga bien regada.


			(5-8) [Él es] el hombre de la miel, el hombre de la miel me endulzará;


			Mi señor, el hombre meloso de una diosa, el preferido de su madre


			Cuyas manos son miel, sus pies son miel y me endulzarán;


			Cuyos miembros son dulces como la miel y me endulzarán


			(9-10) Mi ombligo ¡Mi instantáneo deleite, favorito de su madre!


			¡Hermosos muslos y brazos en alto! Mi (…) es lechuga bien regada.


			(11) Una balbal de Inanna.


			El amante, el hombre meloso u hombre de la miel, es transfigurado en diversos elementos relacionados con la germinación y floración. El amado es lechuga regada, jardín florecido, grano hermoso, manzano fructífero y miel licuada. El amante está brotado, excitado, erecto, su vegetalidad representa su genitalidad. Como se comprueba en otros cantos, su falicidad es representada por el árbol y en este caso la flor. Su fluido seminal es natural y simbólicamente meloso. En su conjunto se destaca que todo su cuerpo está húmedo, lustroso, resplandeciente de belleza. La persona amada ha sido la fuente del riego, sus fluidos lo han hecho brillar y lo han vitalizado. A la vez, el amante es oasis de la persona amada, «sombreado jardín en el desierto», es refugio, acoge hospitalariamente en su cuerpo a la persona amada. El vínculo erótico es del orden de la hospitalidad, crea una cámara que tiene un mundo propio, una mirada sobre el conjunto desde la intersubjetividad que se integra.


			Es evidente que la erótica es del orden de la fecundidad: cada una de las personas de la pareja florece y se deleita, multiplica el placer y la salud, y a la vez ambos juntos se convierten en belleza y alimento para los demás. Los amantes se enriquecen, se multiplican sus bienes y dones, la floración es rica, el riego es abundante, las manzanas son de primera. Los frutos son excelentes y produce un enriquecimiento de los amantes y su entorno. El amado es el favorito de su madre, lo cual es un signo de integración de la pareja en su comunidad de origen, no está aislada, sino que se muestra consistente con el amor que hay entre el amante y su familia, en este caso su madre. También integra al amante en la realidad trascendente: su miel no solamente es derramada en la persona amada que canta el poema, sino que es miel divina, es un don divino, un don que tiene función sacramental porque mediante ese don de la miel corrida se unen los amantes y la diosa. El sexo es sacramental, un acto unitivo con la divinidad, no solamente entre los amantes.


			La descripción magnificada del amante al que describe y llama la persona amada se completa con la admiración ante su anatomía: manos, pies, ombligo, muslos, brazos y todos los miembros, incluido su falicidad. Todos ellos son dulces, son expresamente besados y libados por la persona amada que canta, en todos ellos encuentra la dulce miel que la deleita. Insiste mucho en el placer que obtiene, anhela la unión sexual, que se produce cuando indica que él es el grano seminal –que ella hace suyo, «mi semen, mi grano»– que entra en el surco vaginal. El placer que le proporciona es inmediato, instantáneo, la sincronización sexual entre ambos es muy cercana. Ella anhela febrilmente la ceremonia erótica en su conjunto. Se detiene admirada ante cada uno de los lugares y miembros del cuerpo. El vertido seminal, la salivación bucal, los fluidos y sudores de ambos amantes forman la miel que se derrama, cubre y acaricia la piel.


			La ceremonia sugiere que los amados se comen, se muerden eróticamente, se besan, prueban y saborean como la lechuga y las manzanas, lo cual alude a las curvas, las redondeces y lugares cubiertos por pelo. Parece señalar las figuras que ambos forman en el juego copulativo: él con los brazos en alto, los muslos firmes y bellos, extendido como lechuga que se deja tomar y comer o jardín que acoge, abraza y cubre con su sombra a la persona amada. El amado es regado por los flujos del cuerpo femenino y a la vez deja correr su miel por ella. De nuevo encontramos, por tanto, un conjunto de metamorfosis de los amantes, que toman figuras naturales, vegetales y agrarias, así como la miel, que siempre se relaciona con la vida perdurable y la laboriosa construcción de la celda o morada esponsal de las abejas.


			Esta balbal pone el acento en las metamorfosis eróticas que traen todas las fuerzas y fecundidades de la naturaleza a la pareja, a la vez que la pareja florece y fructifica uno para el otro y juntos para otros. Además, la pareja alcanza la gloria, lo cual lleva al éxtasis de la belleza y al esplendor de cada cuerpo y persona. El deleite, el dulce placer de la miel, el éxtasis orgásmico, es un camino a la gloria y el esplendor de la dignidad y plenitud de cada persona.


			El catálogo sumerio de la Universidad de Oxford nos ofrece otra balbal[17] a Inanna bajo la advocación de Nanaya y que se podría titular Vengo con pan y vino. Esta balbal es un largo diálogo entre los amantes, del que seleccionamos y traducimos los siguientes versos.


			VENGO CON PAN Y VINO


			(Versión A, 7-15) Déjame (…) en tu (…), Nanaya, tu (…) es bueno.


			Déjame (…) [reposar] en tu pecho, Nanaya[18], tu harina es dulce.


			Déjame poner (…) en tu ombligo, Nanaya.


			Ven conmigo, mi señora, ven conmigo,


			Ven conmigo desde la entrada del santuario (…)


			Ven mi amada hermana, deja a mi corazón alegrarse.


			(16-20) Tu mano es femenina, tu pie es femenino.


			Tu conversación con un hombre es femenina.


			Tu mirada a un hombre es femenina.


			Tu mano hacia un hombre es femenina.


			Tu pie es femenino. Tu antebrazo alegra mi corazón. Tu pie me da placer.


			Mientras descansas contra la pared, tu corazón paciente te agrada.


			Cuando te inclinas, tus caderas son particularmente placenteras.


			(20-29) Mi [amado] apoyado contra la pared es un cordero.


			Mi [amado] inclinado es un (…)


			No caves un canal, déjame ser tu canal.


			No ares un campo, déjame ser tu campo.


			No busques lugar húmedo, dulzura mía, que este sea tu lugar húmedo,


			que este sea tu surco, que este sea tu deseo.


			Vengo, vengo con pan y vino.


			(30-32) Tú vienes a mí con pan y vino.


			Ven, mi amada hermana, déjame este corazón,


			Nanaya, déjame besarte…


			(Versión B, segmento A, 1-9) En tu ombligo, mi dulce hermana ilustre,


			En tu espalda, mi hermana ilustre,


			La mano, en tu vagina, los jardines,


			Nanaya, en tu ano, en los campos,


			Mi ilustre hermana, [en] las hectáreas,


			Ven a mí, hermana mía (…)


			(Versión B, segmento B, 1) Ven, mi amada hermana


			Solo cabe especular sobre cuál pudo ser el contenido de los tres primeros versos en que hemos dividido las líneas de esta balbal. Una versión verosímil es que dijera algo próximo a lo siguiente:


			Déjame reposar en tu pecho, Nanaya, tu vino es espléndido,


			Déjame reposar en tu pecho, Nanaya, tu harina es dulce,


			Déjame poner mis labios [o mi mano] en tu ombligo, Nanaya.


			Desde los primeros versos de la balbal se inicia una situación erótica en la que el amante que abre el canto solicita el consentimiento de la persona amada para unirse a ella en busca de abrigo, descanso, consuelo, ternura y deleite. El pan, en forma previa de harina, se presenta en la segunda línea y es razonable que en la primera se hiciera referencia al vino que luego ella va a presentar de forma destacada en el canto cuando dice «vengo con pan y vino».


			El amante o la persona amada que declama une su cabeza sobre el pecho en el que siente los elementales pan y vino. El pecho es pan de dulce harina, lo cual expresa la calidez del pan recién cocido al igual que la piel templada de los senos, que siempre suben su temperatura notablemente al excitarse. La circulación acelerada de la sangre al erotizarse el cuerpo puede recordar al vino, pero también los senos han sido figurados tradicionalmente como copas de vino cuyas aureolas los amantes besan y beben recíprocamente.


			Estos versos están compuestos de tal manera que inclinan a la sensación de acogida. El amante pide entrar en el cuerpo íntimo de la persona amada y ella lo recibirá hospitalariamente. El erotismo es hospitalidad del cuerpo. El rostro, la mano o los labios sobre el ombligo en la segunda parte del canto es una antesala de acceso. El ombligo es simbólicamente centro geográfico del cuerpo, origen de la persona y uno de sus umbrales aunque haya sido cerrado. Su interior es una zona erógena de alta sensibilidad y forma parte de las secuencias de adentramiento en el otro. La vinculación erótica es mutua hospitalidad de los cuerpos y urdimbre de una morada común de carne –figura y espacios formados por ambos cuerpos– y mundos compartidos.


			Esta balbal también es desde su inicio relación hieroerótica con Nanaya, figura de Inanna, pero eso no reduce la explicitud sexual que, por el contrario, se va progresivamente agudizando. El amante que en la primera mitad del primer párrafo pedía entrar en la persona amada, a continuación llama para que sea ella la que acuda. La dimensión de compañera y familiaridad en el vínculo erótico adquiere el estatus fraternal de la esposa hermana que en la cultura cananea sería un estatuto que resalta la equidad entre esposos sin desigualdad de autoridad, poder ni propiedad entre varón y mujer. La igualdad es el tono que preside todo el cantoral erótico sumerio. Entre los esposos se reconoce un mutuo señorío, disposición a reconocer, disponerse y priorizar al otro, se obedece a la llamada y anhelos del otro, mutuamente se hacen cautivos de su amor.


			El amante que emprende el canto hace dos minuciosos recorridos eróticos por el cuerpo de la persona amada. En la primera aproximación admira la feminidad de las formas, lo cual significa la singularidad femenina del cuerpo de la amada y también hay una nota que expresa la seducción que ejerce sobre él y la masculinidad. La mano femenina de la amada reconoce la complementariedad sexual que la atrae, fascina, excita y llama a la unión. El cantor fija su atención erotizada en esas manos de la amada, su modo de conversar, la mirada, sus pies e incluso una parte tan inusual como el antebrazo. Es un recorrido detallado que no olvida ningún pliegue ni extensión del cuerpo amado. Alaba la manera en que la mano de la amada le da placer, con ambigua referencia a la caricia, el apoyo o la masturbación. Muestra un evento sexual creativo, variado y atrevido donde con precisión se exploran todas las posibilidades eróticas. Ella incluso le proporciona placer mediante el uso de sus pies. Describe posturas amatorias como cuando ella se apoya en la pared mientras él crea en ella y luego ella se inclina mientras parece que él se adentra posteriormente consumando la vía copulativa porque ensalza el especial placer que le reservan las caderas de su amada.


			Toma entonces la amada la voz en el poema en el punto en el que él lo dejó al describir esas posturas, haciendo el amor en pie –ella apoyada en la pared y luego inclinada, abriéndose pélvicamente–. Ella añade que él es quien ahora se apoya contra la pared. Lo ve como a un cordero, lo cual señala la ductilidad y mansedumbre de la disposición erótica del amado, y también la exposición de sus atributos genitales a la mujer. A continuación, siguiendo el mismo patrón de posturas que antes él había descrito, es él quien se inclina. El desgaste de la tablilla impide saber a qué lo compara ni qué le hace ella en esa secuencia. La intimidad sexual en ese instante es máxima, así que es verosímil imaginar qué umbral de placer parece ya explorar mientras el amante de pie se inclina ante ella, por vía bucal, entre nalgas o ambas. La aceleración de la ceremonia erótica es inmediata tras ese adentramiento que ella lidera y le ruega entonces al amado hacerse canal, surco y campo donde su falo are, ser el lugar húmedo donde lo sumerja, ofrece sus pliegues pélvicos y corporales para que el amado entre y siembre movido desde la pasión del deseo sexual. En el último verso, la amada ofrece al amado su pan y su vino, alimentos que hilan con el inicio de la balbal, lo que invita a actuar a los labios y las lenguas, saborear y nutrirse en el otro, lleva a la mordida o comprender con la boca las redondeces y miembros, a besar, aspirar, beber, sorber o lamer. En ese paso recoge el compañero de nuevo la voz del canto.


			Muy hábilmente, la composición gira el punto de vista. Ella dijo «vengo con pan y vino», y a continuación se varía la perspectiva y es él quien dice «tú vienes a mí con pan y vino». Previamente, en el anterior cambio de voz, él había revelado que ella estuvo de pie y luego se inclinó para que el amado se adentrara a ella posteriormente, y en cuanto ella guía el canto lo presentó entonces al amado de pie como un cordero y fue él quien se inclinó para que ella explorara el placer. Ella había ofrecido sus pliegues y umbrales como surco para el cuerpo y falicidad de su amante.


			En medio del fragor, el amado, recién recuperada la voz del canto, hace trascender la ceremonia sexual al corazón, le pide que le deje su corazón, la llama pese a la inmediata distancia y el contacto en que se hallan, llama a que ella acuda más adentro para poder sentir su corazón. De nuevo conectan las figuras y caricias con las mociones que el arte amatorio suscita en el alma. La relación erótica sigue integrándose en el seno de un vínculo que implica amistad, amor, equidad, compañía y vida compartida, esponsalidad. Se halla de nuevo la constante del corazón como centro erótico de cada amante y de la pareja, y la alegría como éxtasis del alma. Esto se refuerza por la proyección sagrada del canto. Incluso en el sexo tan explícito y avanzado que muestra desnudo el poema, sigue siendo esencialmente un asunto del corazón al que llama a la amada expandida, corrida y deleitada con ese don de ebriedad que muestra abierta como surco y humedal donde el calor ha cocido la harina hasta hacer el pan, y todo el vino del interior corporal corre a placer.


			El amado se explaya en ese momento del poema en un segundo recorrido y besa el cuerpo de la amada hasta lo recóndito. Pide a la amada extasiada por el orgasmo que se deje besar plácida en su ombligo –de nuevo el eje vertical, horizontal y origen de la persona–, y a continuación su cuerpo se da la vuelta para que él le bese la espalda. El poema hace llegar con eficacia al oyente la dinámica y movimientos corporales del rito amatorio con sus figuras en pie contra la pared e inclinadas, ella proporcionándole placer a él con el pie y su mano, él meciéndose entre las caderas de la amada y adentrándose con cuerpo, boca y falo en los surcos de la amante. En esta última fase de la celebración sexual, el amante primero besa ventralmente su ombligo y luego los cuerpos giran para recorrer la espalda de ella con sus labios. Besa entonces el hontanar de su vagina y se recrean en el vello púbico al que se refieren como jardín. Avanza de nuevo posteriormente a su amada para besarle analmente en el umbral del pliegue entre las nalgas y luego ya se abre de nuevo a la referencia del campo, al amplio y surcado campo abierto donde ella había ofrecido su surco y canal pélvico, pero también podría referirse al canal que forman los ejes verticales que van de boca o nuca hasta los umbrales pélvicos. El grado de explicitación es agudo y no podía no causar turbación y excitación en los oyentes, prendiendo un intenso y apremiante deseo sexual. El acto sexual en ese final del canto no se interrumpe, sino que culmina otro adentramiento y la llamada a la amada y hermana, que aumenta la equidad entre ellos.


			Desde la búsqueda del contenido y estructura del vínculo erótico, esta balbal Vengo con pan y vino aporta la novedad de la extrema intimidad y expresividad sexual ancladas en el erotismo de corazón, y en la igualdad y diálogo entre los fraternales amantes. La conversación entre los amantes en el curso del acto copulatorio queda bien expuesta y revela la equiparación de deseos, excitación, liderazgo y disponibilidad, ambos oferentes y maleables –él es incluso presentado como cordero que la Pastora maneja en pie contra la pared primero y a continuación inclinándolo–. También es clara la manifestación de singularidad y fuente de la feminidad de ella y la masculinidad del cordero esponsal. Destaca también la relación convergente entre el plácido corrimiento ebrio de ambos amantes y el consuelo de la alegría desbordada en sus corazones. El erotismo sumerio siempre aspira a dejar correr los consuelos del alma. Algunos de estos rasgos se acentúan en la siguiente composición, que titulamos Balbal de las bocas de miel[19] y traducimos de esta manera.


			BALBAL DE LAS BOCAS DE MIEL


			(1-3) ¡Mi querida, mi querida, mi querida,


			Mi amada, mi amada,


			Miel mía de su propia madre,


			Vid mía rebosante de savia,


			Mi dulce miel, mi boca de miel, [preferida] de tu madre!


			(4-6) Grata me es la mirada de tus ojos;


			Amada mía, hermana, ven.


			Me es grato el hablar de tu boca,


			Boca mía de miel, [preferida] de tu madre.


			Me es grato el beso de tus labios,


			Amada mía, hermana, ven.


			(7-12) Hermana mía, es deliciosa la cerveza de tu cebada,


			Boca mía de miel, [preferida] de tu madre.


			La cerveza de tu pan de cerveza es deliciosa,


			Querida hermana mía, ven.


			En la casa, tu exuberancia (…)


			Mi boca de tu miel, Madre mía,


			Tu exuberancia (…), mi amada (…)


			Tu casa (…) un almacén,


			Mi boca de miel, [preferida] de tu madre,


			Tú, princesa, mi (…)


			(13-16) Mientras vivas, mientras vivas, jurarás por mí, por tu hermano del campo,


			mientras vivas, jurarás por mí, jurarás por mí que no tocarás a nadie.


			Jurarás por mí que no (…) [reposarás] tu cabeza sobre nadie más…


			(17-20) Mi amado, hombre de mi corazón, te impondré un juramento,


			Hermano mío de los hermosos ojos, hermano mío, te impondré (…) un juramento,


			Hermano mío de los ojos hermosos.


			(21-26) Pondrás tu mano derecha sobre mis genitales,


			A la vez que tu mano izquierda reposa sobre mi cabeza,


			Y mientras acercas tu boca a mi boca y tomas mis labios en tu boca,


			Así prestarás juramento por mí.


			Este es el juramento de Mujer,


			Hermano mío de los ojos hermosos.


			(27-32) Mi deseable, mi deseable, tus encantos son deliciosos,


			Mi apetecible jardín de manzanos, tus encantos son deliciosos.


			Mi jardín fructífero de árboles… tus encantos son deliciosos…


			Mi santa estatuilla, mi santa estatuilla, son hermosos tus encantos.


			Mi estatuilla de alabastro, adornada con una joya de lapislázuli, son encantos son hermosos.


			(33) Una canción balbal de Inanna.


			El poema se inicia con una repetición de la invocación de la amada novia. Las últimas líneas también acuden a la reiteración para expresar la devoción del amante y cierto desbordamiento que le hace incapaz de articular más palabras. Revela un estado de estupefacción admirada ante la extraordinaria contemplación de la persona amada. Las repeticiones buscan hacer profundizar la palabra, que se adentre en ella, ampliarla y golpe a golpe autentificarla. Una y otra vez se contemplan en esta colección de cantos sumerios situaciones muy originales, no hay patrones formalistas repetidos y siempre hay rasgos personalizados que nos indican que el compositor no tiene en mente un rito idealizado, sino que se inspira en la realidad entre personas concretas.


			El sexo no es repetición en el sentido de las remembranzas ni el formalismo porque siempre es un acto fundante, nuevo e innovador, asombro e inauguración. Es un evento en el que una y otra vez se vuelve a proclamar al otro elegido, donde se renuevan las promesas. Las repeticiones eróticas crean un ritmo y ralentizan en una cadencia parsimoniosa del cuidado. El sexo es ritual y hay constantes, hay repeticiones, pero no al modo marginal ni maquinal, sino artesano y artístico, siempre con variaciones, se mueve en una espiral que se adentra cada vez más desde el interior de uno al interior del otro.


			Las insistentes repeticiones de las invocaciones a la persona amada con las que se abre esta balbal van profundizando el vínculo de amor –querida, amada–, que va ligando el interior de la pareja con la sobreabundancia de posesivos como mi, me, mía… La relación amorosa se integra en la raíz comunitaria de la persona amada, representada por su madre, al halagar su boca como la que tanto estima su madre. En los poemas sumerios de amor son usuales las referencias que alaban al otro reconociéndole como el favorito o preferido de su madre. En esta ocasión, de la amada se dice que era el ojito derecho de su madre, preciosa para su madre y ahora el novio que eleva el canto recoge ese don que siente la familia le entrega en la persona de su amada. No es solo un canto de erótica admiración sino que es un erotismo vinculante que arraiga en la familia para crear más familia.


			Las ambivalencias del canto permitirían pensar que la miel también procede de la madre de la novia, que es abeja madre y hogar del que se procede. El sexo es un fenómeno intergeneracional, el que constituye la humanidad como sujeto total, tanto en lo extensivo como en el tiempo. La humanidad es una cadena de cuerpos enlazados y parejas vinculadas dando su cuerpo unos a otros y juntos los cuerpos a una nueva generación. Lo que se entrega a la siguiente generación es el propio cuerpo. El sexo entusiasta que cultivan los amantes alcanza su sentido en el seno de la familia y la fecundidad del mundo.


			La escena erótica de este poema centra inicialmente su foco en las bocas besadas de los amantes, aunque también hay una referencia al pan de la amada, relacionado con la piel-corteza, y la miga-carne. Es pan de cerveza proveniente de la cebada de la amada, lo cual añade sabor, licuosidad y ebriedad. Se ve reforzado esto al considerar que la amada es una vid que rebosa savia, desbordan sus umbrales vida y fluido, ofrenda fecundidad. Esos rasgos también son propios de la miel. Las dos bocas de los amantes son cantadas como dulce miel. Los besos son gratos, dulce placer en los labios. El cantor exalta la exuberancia de los labios de la amada y la riqueza de su casa y su almacén, lo cual puede entrañar una referencia poética a su seno y genitalidad.


			La miel ocupa un papel crucial no solamente en este canto, sino en el imaginario erótico sumerio. Un proceso crucial en el sexo es la licuación para y con el otro en todos los licores del cuerpo, que quedan representados en la excelente y nutritiva miel, signo, además, de perdurabilidad. Que el otro se licúe implica fluidez, movimiento, transmisión, afluencia y flexibilidad. Los líquidos y mieles se mezclan y forman fácilmente una única sustancia. En el sexo es donde los seres humanos más se mezclan y forman una combinación en sustancias comunes.


			Este canto muestra que ya desde el tiempo de los primeros besos el sexo es embriagador, es del orden de la ebriedad, provocada por la exposición al otro, probar y gustar al otro, y cuyo efecto es una excitación de las percepciones hipersensibilidad y potenciación de los sentimientos. El amante siente placer al ser mirado y agradece hablar de la persona amada. Las referencias al mirar y el hablar durante la celebración erótica que ha comenzado en el poema hacen sentir que en el sexo hay una dimensión contemplativa en la que se toma conciencia de la embriagadora y reveladora realidad, de la acción y el estado que se está viviendo, y eso forma parte y multiplica e intensifica la experiencia.


			La miel puede referirse tanto a sus palabras como también a sus besos y la acuosidad del interior bucal. El encuentro entre bocas está en el centro del poema. Ambas bocas se convierten poéticamente en panales donde las palabras, los labios y las lenguas se afanan laboriosos y fértiles. Boca, labios, palabras y besos suceden en una misma cavidad donde el lenguaje culmina las palabras y el beso es la palabra suprema que cualquier labio puede pronunciar. La miel señala que el sexo alimenta y sacia. El papel preponderante que el poema concede a la boca en el sexo lo relaciona íntimamente con el alimento, el saber y el sabor, la palabra. La boca es el modo más íntimo que hay de conocer las cosas. Se usa exclusivamente en la infancia cuando la boca es el principal órgano de percepción táctil. Luego las manos extienden el papel de la boca como dos bocas y la boca pasó a ser el súper órgano del saber por la palabra.


			Una y otra vez el amante pide a la persona amada que vaya a él. El erotismo aparece como un fenómeno vocacional en el que hay una poderosa y profunda llamada combinada con la respuesta que se mueve hacia el otro y la acogida al que es llamado o que llama para entrar. Es un fenómeno vocacional porque peregrina continuamente hacia la alteridad, que experimenta sus extáticas plenitudes de encuentro, pero a la vez nunca deja de ser horizonte no rebasado, sino invocante, convocante y provocante o provocativo. El erotismo es provocación, un fenómeno esencialmente vocacional. En el Balbal de las bocas de miel esa naturaleza se pone especialmente de manifiesto al ser la misma boca que llama a la querida y amada, también la boca que ofrece a beber la miel en los labios y extasía a los novios. Las bocas unidas crean el lugar erótico del poema, a la vez que no cesan de llamar y peregrinar en el otro.


			Las invocaciones entre los amantes también resaltan en este canto, al llamarse entre uno y otro queridos, amados o hermanos. Él la llama a ella princesa y ella a él hombre de su corazón. La vinculación erótica entre los enamorados se despliega en todas las dimensiones: equitativa y horizontalmente al llamarse hermanos, hacia el interior al referirse al corazón, y también verticalmente al reconocer la legítima, seductora y amorosa autoridad de la persona amada sobre uno mismo. Sin llegar a referirse al seducido cautiverio, concede el estatuto real a la amada y princesa, expresa veneración, respeto, admiración, una distancia que intensifica el deseo, gusto por servir, obediencia ante los anhelos e inclinaciones del otro, pertenencia también al reino que los amantes construyen alrededor de su lecho y hogar nupcial.


			Nos encontramos de nuevo con una caracterización de la persona amada como jardín fecundo en el que su cuerpo es manzanal y los miembros y elementos anatómicos son frutos redondos o curvados. Los besos conducen a la vía copulativa que conduce a la fecundidad. La voz del canto en este final es ambigua y puede ser puesta tanto en la boca de uno como otro amante. El manzanal puede ser tanto masculino como femenino. Señala la variedad de la fructificación, que no es de árboles silvestres sino humanizados, domésticos y oferentes. Todo el cuerpo se convierte en manjar, en fruto para la boca y nutrición del deseo y corazón. El deseo, el encanto y la delicia son los brillantes y hondos movimientos de la amante por ese cuerpo ajardinado, ese cuerpo convertido en frutal. Hay una paisajización corporal donde el otro es imaginado y vivido como campo, huerto, jardín. Es una erótica inmersa en un imaginario agrario, pero que también gusta de la belleza y esplendor gratuito de los legendarios jardines mesopotámicos. El jardín es una geografía corporal de exuberancia, pero también es un espacio reservado, custodiado y abrigado. El erotismo es abrigo en la experiencia humana, el pudor no oculta temeroso, sino que intima. Un jardín es su hogar y es cultivado, es co-creación de la naturaleza, como en el erotismo existe feralidad sexual y amor lírico, hay pasión y ritual, deseo y orden.


			Este poema guarda para el final la referencia religiosa y metafórica a la santa estatuilla. El paralelismo de referencias tanto interhumanas como hierogámicas con que juegan en todo momento los cantos del ciclo de Inanna, nos pone ante el culto a la diosa de la erótica a la que se rinde devoción en forma de estatuilla. La imagen escultórica tiene los mismos atributos que el cuerpo de la amada a la que se refería en los versos anteriores. También son hermosos los encantos de la estatuilla, en la que resalta la joya de lapislázuli.


			La estatuilla también puede ser modo de referirse a la persona amada. Una estatuilla hermosa y estilizada, de rasgos ideales, es un modo de acabar al otro. La referencia a la joyería de lapislázuli ha sido relacionada en otros poemas con la genitalidad, elemento precioso de la corporalidad erótica. Resalta sobre todo la santidad del otro. La erótica sumeria que reflejan las tablillas que han llegado hasta la edad moderna dejan asentado que el amor y sexo están integrados dentro de la religiosidad o la relación de los seres humanos con la divinidad; el erotismo humano es sacramental porque no solamente une a los enamorados o esposos con el amor que representa la divinidad, sino que vicariamente, a través de su vinculación amorosa, se establece también con ella. Cuando hacen el amor con el otro, hacen el amor con la divinidad en lo que esa celebración sexual tenga de amorosa devoción y entrega cautiva a la persona amada.


			En el centro del poema, entre los eróticos besos y la culminación en el manzanar, se encuentra el juramento de fidelidad. Ella convoca a la persona amada a que haga su promesa vitalicia de exclusividad. Su cabeza no podrá reposar sobre nadie que no sea ella, el novio se consagra a ella de corazón a corazón. El corazón es puesto en el centro del canto y del juramento. Él es el hombre de corazón y de su corazón. Esta promesa de vida corazón a corazón hace posible el paso de los besos de miel a que cada uno entre en el cuerpo del otro como en sendos manzanales. El juramento está absolutamente ligado al amor erótico y el rito es plenamente sexual: una mano en la cabeza, la otra tomando sus genitales y las bocas unidas en un beso, en cuyo interior se presta el juramento. Este acto sexual sustancia el desposorio por el cual se hacen esposos-hermanos. El ritual erótico no solamente constituye vínculos, sino que es el modo más patente de sellar el juramento de fidelidad para siempre.


			En el juramento del poema hay una profunda llamada que proclama el carácter de elegido y elegida. La elección es un acto constituyente no solamente del desposorio, sino de la misma relación erótica. Las referencias a la trasposición de la pareja sexual a la divinidad no diluyen al otro ni lo convierten en alguien cualquiera, sino que, por el contrario, se santifica a la persona elegida como alguien único. La unicidad queda marcada no solamente porque es el quién del mayor amor, sino porque la fidelidad implica que sea el único. El juramento para ser el único es el mayor sello de que la persona amada es ella misma, es singular, es una persona única y elegida. Cada amado es elegido totalmente y por tanto únicamente, exclusivamente. La exclusividad es consecuencia de la totalidad y plenitud.


			La siguiente balbal, también consagrada a Inanna, que titulamos Balbal de las 50 veces[20], cambia las perspectivas habituales e introduce a una tercera persona. La recita en tercera persona relativa a su esposo-hermano, quien se enamora de Inanna y yace con ella.


			BALBAL DE LAS 50 VECES[21]


			(1-3) Mientras paseaba, mientras paseaba,


			Mientras paseaba (…) [hacia] casa,


			Mientras paseaba, él vio a mi Inanna.


			(4-11) ¿Qué te dijo y de qué hablaste con mi hermano?


			El de corazón amoroso y los más dulces encantos


			Te ofreció un regalo, mi santa Inanna.


			Mientras yo os miraba


			Mi amado hombre te encontró


			Y se enamoró de ti,


			¡Y solo en ti se deleitaba!


			Mi hermano te llevó a casa


			y te hizo acostar en una cama chorreando miel.


			(12-18) Cuando mi dulce preciosa,


			mi corazón, se había acostado también,


			cada uno por turno besándose con la lengua, cada uno por turno,


			entonces mi hermano de los hermosos ojos


			se lo hizo cincuenta veces, esperándola exhausto,


			mientras ella temblaba bajo él, callada y fascinada por él.


			Mi querida preciosa pasó el tiempo con mi hermano


			Tomándola con las manos por sus caderas.


			Reconoce que su esposo es una persona de corazón amoroso, lo cual significa que frecuenta la generosidad, que sus pensamientos, acciones y sentimientos viven conectados, que es alguien centrado que vive consistentemente desde el núcleo de su ser representado en ese corazón. Alguien capaz de amar y por tanto, con las capacidades y conciencia de quien asume una vinculación en su más alto grado de expresión. A la vez reconoce la cantora que su hombre está provisto de «los más dulces encantos», signo de admiración por un físico o modo de ser capaz de generar atracción y suscitar el deseo. En la escena que presenta la balbal parece que se trata de un encuentro casual mientras el hombre regresaba a su hogar. La hipótesis de que el hombre haya visto en su esposa a la divinidad, bien encarnada o bien evocada por la belleza de su compañera, gana fuerza cuando van a la casa dónde vive la propia cantora. Es posible que eso explique por qué el hombre llevaba consigo un regalo. Si fuera así, el esposo estaría trascendiendo la relación sexual con su mujer, que adquirió un papel vicarial o, más probablemente, hacer el amor con ella, conscientemente de que era su esposa, podría constituir una experiencia hieroerótica simultánea. De este modo, la vía copulativa constituiría también una vía unitiva de carácter místico.


			El canto está, efectivamente, en la voz de una esposa, tal como muestra el hecho de que se refiera no solamente a mi hermano, sino a mi amado hombre. La traducción de Eduardo Gris opta por poner el poema en primera persona, pero la de la Universidad de Oxford muestra una arquitectura relacional diferente: la esposa mira a su esposo que se enamora y hace el amor con la diosa Inanna. Es posible que la esposa haya hecho esa interpretación al descubrir la relación de su esposo con otra mujer, y en ese caso algunos oyentes o lectores imaginarán una historia de adulterio. Otros entenderán, en cambio, que el amor a la divinidad está por encima de las relaciones mundanas y que ambos esposos se deben a su culto. La esposa no debe ser posesiva cuando se trata de darse al dios.


			Otra interpretación alternativa puede comprender la plasticidad de la poesía y pensar que en realidad la esposa no está físicamente en otro lugar distinto al cuerpo en que el esposo cree relacionarse con Inanna. Ella misma ha enamorado de nuevo a su esposo o lo ha prendado de un modo más profundo, y el deseo sexual se ha redoblado ya que ella misma encarna la figura de Inanna. Inanna la ha poseído o ella está ofreciéndose eróticamente como sacramento de unión con la divinidad. De ese modo, la esposa está solo figuradamente lejos mientras sucede la escena, porque está en un segundo plano en la entrega a su esposo. Esta segunda opción se ve favorecida por el grado de íntimo conocimiento de lo sucedido en el lecho sexual. Lo cierto es que, en cualquier caso, es de nuevo una mujer quien eleva la voz y toma la iniciativa del canto, pone palabras a la pasión sexual compartida.


			La amante no siente celos de la diosa con la que su novio o esposo va a yacer completamente enamorado y con quién va a enlazarse con un ritual erótico muy elaborado y entregado. La persona con la que hace el amor –sea la propia esposa dando cuerpo a la diosa para hacer un papel divino, o sea una tercera persona que encarna a la divinidad– no solo se relaciona sexualmente con este hombre, sino que lo exprime, llevándole a un afanoso ejercicio sexual que exige un enorme rendimiento y dación. Aun así, la novia o esposa no niega a la divinidad la gentileza y devoción de llamarla «mi Inanna, mi dulce preciosa, mi corazón y mi querida preciosa».


			La perspectiva de tercera persona –sean finalmente tres personajes o dos, uno de los cuales se desdobla– permite aproximarse a la experiencia del oyente de estos cantos de tan acentuado erotismo. Sin duda, estas obras tienen una funcionalidad devocional religiosa, pero no es verosímil que no posean una utilidad erótica en la intimidad de cualquier pareja que la escuchara. Sentirían una cercanía íntima con la divinidad en la que admirarían su conocimiento del más entrañable erotismo humano, con el cual se identificarían y también del que aprenderían, especialmente los jóvenes. Puede que estos cantos cumplan un papel también de iniciación y formación erótica. En su conjunto, estos poemas crean una cultura amplia, rica, detallada y honda del vínculo sexual.


			El pasaje muestra de nuevo la originalidad de cada composición, variedad que tiene un gran valor etnográfico para desvelar la cultura erótica sumeria. En esta historia que se canta, el hombre queda apasionadamente cautivado por la figura de la diosa, a la que ofrece un regalo y la condujo a su casa, donde se acostaron extraordinariamente excitados. Se deleitan un tiempo recorriendo cada uno el cuerpo del otro con la caricia de sus besos y lenguas, y emplean mucho tiempo en consumar la fase copulativa. Ella tiene un largo proceso de incubación de su orgasmo, del que hay trémulas señales por los espasmos que tiemblan mientras él está meciéndose encima de ella. Según el relato, él se derrama seminalmente hasta medio centenar de veces y se halla exhausto en la fruición fálica mientras se espera la culminación de ella. Esta balbal resalta por la intensidad de la actividad sexual y amplía la experiencia erótica que se conoce de la cultura sexual sumeria, alcanzando un máximo grado de sofisticación. Ya el relato del Matrimonio de Martu había anunciado que al final del tercer milenio, antes del nacimiento de Jesucristo, la civilización había llegado a la cultura del beso y el coito, un paradigma relacional que unía amor y sexo, pero estos poemas cantados muestran que también se había llegado al mayor grado de desarrollo erótico y puede que las consiguientes exploraciones no lo hayan elevado más allá de donde ya habría llegado la humanidad en ese tercer milenio.


			La cama que chorrea miel expresa los flujos que emanan de los amantes sexualmente excitados y también es un símbolo de la dulzura y deleite que les estaba proporcionando el placer. Ese lecho meloso inicia una ceremonia erótica de gran intensidad. La cantora del poema confiesa complicidad, intimidad y, desde luego, consentimiento al describir que la diosa se acostaba en la cama, y se refiere a ella como dulce preciosa y corazón, asociándose a ella muy confiadamente. Al relatar que cada uno fue besando al otro por turnos, introduce una igualdad elemental entre los protagonistas del acto sexual. Equipara las formas de hacer el amor, hay un gusto compartido por el empleo de la lengua, alternan el liderazgo en la dinamización del acto, cada uno se dispone ofreciendo su cuerpo y sus umbrales abierta y pacíficamente al otro. Ni siquiera se abusa de una verticalidad y autoridad de la divinidad sobre su amante, sino que se transmite que ella estaba fascinada por él, que él la tomaba por sus caderas reteniéndola con las manos, moviéndose con libertad en su cuerpo, y que ella estaba en cierto modo transpuesta y sin duda desbordada por los espasmos orgásmicos que muy lentamente iban haciéndola avanzar hacia el éxtasis final. De nuevo uno de los poemas del ciclo de Inanna resalta la igualdad entre los amantes en el proceso copulatorio.


			En todo el canto hay un tono alto y consolado que no parece decaer ni siquiera por la separación que pueda haber entre la cantora y su amado, y es que la alegría es un rasgo constituyente del sexo. El sexo es alegría y es celebración por sí mismo. La cantora se alegra por él, solo por él: es celebración por el otro, se justifica en la celebración del otro por sí mismo. También, al suceder el encuentro sexual en la casa, se subraya el sexo asociado a formar casa, a crear hogar.


			El análisis de las diferentes composiciones va permitiendo formarse una idea cada vez más integral del imaginario erótico sumerio y la cultura sexual de su civilización. La singularidad de cada pieza va aportando diferentes rasgos y profundiza cada vez más en el tipo de vínculo. En el canto que vamos a ver a continuación se da un salto al conceptualizar la ceremonia erótica copulativa como un abrazo santo, lo cual va a elevar hasta el máximo nivel el estatus sacramental del sexo esponsal. Lamentablemente los milenios no han permitido que llegue todo el texto íntegramente, lo cual exige al lector cierta laboriosidad en la interpretación. La tablilla de la balbal que titulamos El abrazo santo[22] aparece gravemente dañada, lo cual deja muchos huecos al sentido. Traducimos en nota a pie de página[23] lo que traspone la versión inglesa original e intentaremos, a continuación, ofrecer especulativamente una versión verosímil de lo que pudo haber sido. Para realizar una adaptación coherente y creíble de esta balbal que hemos llamado El santo abrazo –escrita en la tablilla ETCSL 4.08.16–, tomaremos en cuenta no solamente el sentido interno y la previsión de frecuentes repeticiones, sino giros habituales en otros cantos cuando se usan las mismas figuras o similares. Ya que tenemos la traducción literal previa, eliminaremos los corchetes que indican lo que suplimos y las referencias a las líneas, de modo que se pueda hacer una lectura sin interrupciones. Al introducir nuevas palabras, eso puede cambiar el orden dentro del verso. También indicaremos los turnos de las voces de los protagonistas. En todo caso, el lector puede cotejar con la versión en la fuente original del catálogo de la Universidad de Oxford.


			EL SANTO ABRAZO[24]


			Dumuzid: «El deleite de mi abrazo es santo.


			Es a mí a quien ella dirige su mano, a mis genitales,


			Este deleite es perfecto para el verano.


			Cautivándome a su voluntad,


			Fija mi mirada en sus genitales


			Y es a mí a quien ella dirige su mano,


			A mis genitales.


			Admira mis genitales, dignos de una deidad,


			La belleza de mis nalgas,


			Mis nalgas hermosas de colores brillantes,


			La belleza de mis nalgas»…


			Inanna «Miré a todo el pueblo


			y elegí a Dumuzid


			como dios de la tierra.


			Para Dumuzid, amado por Enlil,


			exalté su nombre


			y decreté su destino.


			Mi madre siempre lo aprecia


			y mi padre lo elogia.


			Para él me bañé y froté con jabón


			de pie frente al lavabo.


			Para él arreglé mis vestidos


			como vestiduras de poder,


			reforcé sus tejidos nobles,


			Colgué adornos, aflojé la ropa…


			Espérame con tu lapislázuli en mi santuario,


			permanece en oración, en santa oración.


			Yo soy Inanna, muestra tu prenda poderosa.


			El cantante de la gala nos canta en su canción,


			el músico interpreta un himno.


			Mi novio se regocija a mi lado,


			el toro salvaje, Dumuzid, se regocija a mi lado».


			Inanna expresa su deseo con palabras elogiosas,


			La señora de todas las tierras.


			Dumuzid eleva oraciones en Nippur[25],


			Dumuzid baja oraciones a la tierra que la señora alaba.


			El cantante de la gala nos canta en su canción,


			Inanna elogia los genitales de Dumuzid en una canción.


			Inanna: «Estos genitales son como un cuerno,


			Y soy un gran carro.


			Tú, barco del cielo amarrado, amado mío,


			revestido de belleza como la luna nueva.


			Esta tierra baldía abandonada en el desierto,


			Este campo de patos donde se posan mis patos,


			Este campo mío alto y bien regado,


			Mis propios genitales, los de la doncella,


			Son un montículo abierto y bien regado,


			¿quién será su labrador?


			Mis genitales, los de la señora,


			Tierra húmeda y bien regada,


			¿Quién pondrá allí un buey?»


			Dumuzid: «Señora, el rey los arará para ti.


			Dumuzid, el rey, los arará para ti».


			Inanna: «¡Arado en mis genitales,


			hombre de mi corazón!»


			Inanna bañó sus caderas sagradas,


			Sus santos genitales,


			la cuenca sagrada…


			El santo abrazo se consumó.


			Cuando ella se levanta del abrazo del rey,


			Eclosionan brotes y frutas frescas,


			el lino se levanta con ella,


			la cebada se levanta con ella.


			Con ella el desierto se cubre con un glorioso jardín.


			Su esposa vivió felizmente con él en el santuario de Enamtila[26], casa del rey.


			Inanna vivió felizmente con él en el santuario de Enamtila, casa de Dumuzid.


			Regocijándose en su casa, Inanna le suplica al rey:


			Inanna: «¡Hazme amarilla la leche, esposo mío,


			hazme amarilla la leche,


			y beberé la leche contigo, esposo mío!


			¡Toro salvaje, Dumuzid, hazme amarilla la leche


			y beberé la leche contigo, novio mío!


			Dame la leche de cabra, entra en el redil,


			Señor rey de todas las cosas, llena mis santas tinajas,


			Dame la leche de las camellas en mi cuenca,


			Señor Dumuzid, deleitándome beberé la leche contigo».


			Dumuzid: «Mi esposa, mis bienes llenan el apacible edificio.


			Inanna, los pondré a tu disposición,


			los colocaré allí ante ti en tu Enamtila,


			asombrosa fuente del resplandor de la Tierra,


			la casa donde está el destino de todas las tierras…


			lo que otorga larga vida»…


			Inanna: «Dentro de la casa de Enamtila


			Te daré vida hasta días lejanos, Dumuzid,


			el deseo y el amor de Inanna».


			Dumuzid: «Inanna, los pondré a tu disposición,


			los colocaré allí ante ti en tu Enamtila,


			la casa cuyo esplendor cubre la Tierra,


			la casa en la que los ritos de purificación son más sagrados,


			la casa con los grandes tesoros como mereces,


			ofrecidos con su mantequilla y queso,


			que tu rey colocará allí a tu disposición».


			El canto alterna tres voces: un cantor externo y el diálogo entre los amantes Inanna y Dumuzid. Es una composición larga que sigue un itinerario: comienza por la elección, continúa la preparación para el encuentro erótico, el novio goza con la amada, ella alaba su genitalidad, copulan, ella se levanta fecunda y la tierra brota, crea hogar, se erotiza la vida y edifican para la prosperidad. Como canto hierogámico es un ritual que invoca la fertilidad de la tierra y las ciudades. Como historia interhumana popular, es el inicio de la vida de unos esposos que se eligen, se desposan eróticamente, dan fruto, crean hogar y prosperan. Ambos planos –el hierogámico y la conyugalidad humana– no solamente no se excluyen, sino que se refuerzan mutuamente. Cuanto más realismo erótico muestran los cantos, mayor legitimidad obtienen y cuanto mayor trascendencia inspiran en las parejas de la población, mayor elevación civilizatoria por el desarrollo sapiencial (espiritual-cultural) y la cohesión político-religiosa.


			Adquirir una visión global de las implicaciones del poema, requiere un trabajo lento y minucioso que se emprende con ánimos gracias en gran parte a la enorme belleza y altura de esta composición. Comienza el canto con una afirmación que integra y levanta la erótica sumeria a su culmen. La afirmación de Dumuzid une el deleite y la santidad en el abrazo. El placer erótico es santo y dicho placer consiste en el abrazo entre los enamorados. No es un acto individual ni es cada individuo por separado el que se proclama santo, sino el abrazo de ambos, su unión. Ambos lo reciben juntos. No por igual, sino en su vinculación. No es el vínculo santo, sino ellos vinculados, el amor simbolizado en el abrazo. El abrazo también es una figura metonímica de la celebración erótica, de toda la dimensión de relación sexual que incluye el conjunto de variaciones que se han ido presentando en los distintos poemas y seguirán introduciéndose: desde los besos de miel hasta el éxtasis orgásmico, las alabanzas y miradas y los recorridos, las figuras amatorias y la proyección animal o vegetal, el lecho y hogar erotizado que forman y las vestiduras y ornamentaciones. Todo ello forma una secuencia integral de la celebración erótica, que se vive en ocasiones de modo completo y otras veces son actos puntuales. Todos ellos son simbolizados por el abrazo, la unión que no solamente tiene significado sexual, sino que expresa la unidad, solidaridad y amistad entre dos personas, no necesariamente pareja sentimental. El abrazo implica intimidad y confianza, amparo y hospitalidad del otro en el cuerpo de quien se abraza, un importante grado de complementariedad –sexual y de otros tipos, como la paternofilial, la amical, la de un señor y su servidor querido, etc.–, y también se compone una sola figura física con los dos cuerpos enlazados. De este modo, el abrazo revela una profundidad relacional en el erotismo que amplía sus implicaciones.


			La pareja erótica abrazada incorpora los rasgos de dicha forma de unión: complementariedad, unión en un solo cuerpo, intimidad, hospitalidad, solidaridad. El abrazo también se refiere metonímicamente al catálogo de figuras amatorias que compone la pareja en la vía copulativa. Una pareja tendida abrazada expresa sin ambigüedad el momento erótico, es un símbolo universal que refiere al coito y unión entre ambos. El abrazo al que se refiere Dumuzid es el símbolo por excelencia de la unión sexual y es fuente de regocijo, complacencia, gozo, consuelo y placer. Dicho consuelo corporal y de corazón es santo, lo cual significa que trasciende el puro hecho terrenal y temporal, ya que se convierte en hecho divino, se incorpora a las experiencias que recibe y viven los dioses.


			El novio del pueblo o la corte que escuche este primer verso del canto, «el deleite de mi abrazo es santo», recibe la nueva de que su amor es perdurable, que le une a los dioses y propicia, por tanto, sus bendiciones hacia todas las dimensiones de la vida. El abrazo santo es bello: esto es una constante a lo largo de todo el ciclo erótico de Inanna. Si atendemos al poema que nos ocupa, la belleza es un rasgo sobresaliente de la santidad y especialmente resplandeciente en la dimensión erótica de la vida.


			Los genitales y las nalgas son ampliamente exaltados por su belleza. El abrazo erótico es santo también porque es un acto de culto religioso, es oración: el diálogo corporal y fusión amorosa de los esposos es relación místico-sexual o eromística con la divinidad. La pareja que se inspire en esta hierogamia entre Inanna y Dumuzid no está imitando a los dioses, sino incorporándose a un acto divino, rememorándolo, encarnándolo, haciendo en cierto modo el amor con los dioses, acto al que continuamente llaman.


			La fertilidad y prosperidad de los bienes de la tierra (la fructificación y la abundancia láctea que se van a producir) y las ciudades (referida en la edificación del final del poema) es una participación de los dioses de la vida terrenal y, por la gracia de la entrega de Inanna, una participación de la tierra en los misterios divinos. Las ceremonias eróticas también son participación en los misterios divinos y por eso son santos, son acciones dignas del orden sagrado. La deificación que experimenta Dumuzid al ser elegido por Inanna, es un proceso que potencialmente puede sentir cualquier creyente sumerio en su conyugalidad esponsal.


			La fecundidad y la profusión de bienes de los sembrados y ganados parece ser otro rasgo de la santidad tal como se va contemplando en esta composición. Rodea al abrazo, sale del abrazo como el deleite. El placer de la erótica sumeria siempre es un acto de apertura, siempre genera mayor unión, profundiza el vínculo, multiplica la vida y la hace perdurable. El abrazo es santo porque crea felicidad, es un gran derrame de riqueza y placer. Semen, leche, mantequilla, lino, cebada, frutas y tesoros se derraman en abundancia por todo el poema, a lo cual se podrían unir las exaltaciones de miel, vino y pan de anteriores cantares. La abundancia de los dones es signo de la santidad.


			El canto se inicia radicalmente en la genitalidad de ambos amantes. Es una escena cruda que explicita un grado máximo de pasión erótica y excitación, dentro un marco hierogámico centrado en la fertilización de los bienes de la tierra, así que el papel de la inseminación es crucial. Supuesta esa funcionalidad reproductiva, la celebración que describe Dumuzid rebosa caricia, provocación y placer. Inanna masturba a su novio mientras le pide que mire su genitalidad femenina. Ella contempla admirada los genitales de Dumuzid por su hermosura y potencialidad. También Inanna admira y acaricia las nalgas del novio, en las que quizás cuelgan joyas o abalorios de la vestimenta que introducen el colorido en la contemplación –«mis nalgas hermosas de colores brillantes»–, o quizás la excitación aviva el enrojecimiento de las mismas. Esa situación hace suponer una postura amatoria original en la que ella está posiblemente en postura inversa que él de modo que puede contemplar ambos elementos y él su genitalidad. De nuevo encontramos plasmado el gran dinamismo cinético de la erótica, en este caso en una escena en la que la agitación es intensa y el placer se explaya. Nos sitúa en el descanso estival, tiempo de cosechas, festejos y prosperidad.


			La primera voz del poema se pone en boca del novio, pero es la novia quien toma la iniciativa y mueve al novio, lo cautiva e incorpora a los juegos sexuales. Es una feminidad decidida y empoderada, que gusta de la genitalidad, con una sexualidad abierta y directa, que goza con el placer. La novia está especialmente volcada en procurar el placer del novio, a quien tiene seducido, y se forma un interesante juego de miradas y placeres. Inanna pide a su amado que mire su región genital, pero la agitación masturbatoria está ubicada en los masculinos. Pide, por tanto, que Dumuzid esté en contemplación erótica de su belleza y potencia, y ella refuerza la intensidad de tal admiración haciendo que todo el cuerpo de él se estremezca en dicha experiencia. Durante varios párrafos será Inanna quien asuma también el liderazgo del canto.


			El primer párrafo en que toma la voz Inanna presenta el paso de la elección de Dumuzid. El erotismo se basa en una elección personal, es un fenómeno relacional. Inanna elige a esa persona concreta, a Dumuzid, entre todos los individuos del pueblo –«miré a todo el pueblo y elegí a Dumuzid»–. Exalta su nombre, su singularidad, y lo elige para desposarse. Lo hace dios de la tierra, de todo aquello que debe recibir la sementera, sean los surcos de los campos o el ganado que hay que reproducir. Esa elección se enlaza con otra dimensión asentada en anteriores poemas: la conyugalidad se integra en el árbol familiar, su novio es también asumido por su madre y su padre, quienes muestran su aceptación y estima por él –«mi madre siempre lo aprecia y mi padre lo elogia»–. En estas líneas cobra toda su fuerza la dimensión hierogámica, y da trascendencia al imprescindible paso de la elección y la integración comunitaria de la conyugalidad como rasgo constitutivo de la esponsalidad. Los esposos no solamente son amigos, compañeros de vida, se eligen libremente y se aman eróticamente, sino que integran plenamente sus mundos y, por tanto, se integran en sus correspondientes entornos familiares y comunitarios. No solamente hacen el amor los individuos, sino que lo hacen con toda su persona y todo su mundo.


			Dumuzid ha llevado al oyente a la fruición de la estimulación genital, pero Inanna ha retrotraído el punto de vista temporal a un punto anterior. Comenzó por el momento de elección del novio y a continuación describe cómo se preparó para el encuentro con él. La novia se sitúa en pie frente al lavabo, recorriendo con jabón todo su cuerpo para limpiarlo antes de recibir al novio en cada una de sus partes. Arregla sus vestidos para expresar tronío y potestad, y se adornó con complementos preciosos dirigidos a la admiración y excitación de los sentidos. Además, se afloja la ropa, creando un vierteaguas que vela y enseña, justifica pudor e invita a la contemplación, interpone una señal de distancia a la vez que sugiere la intimidad, viste y desnuda a la vez.


			El tercer párrafo que canta Inanna es la invitación a Dumuzid para que acuda a su santuario para el encuentro sexual. Primero la elección, segundo la preparación y tercero la convocatoria. El escenario es el templo de Inanna, al cual invita al novio. Le pide que acuda con su lapislázuli, lo cual puede ser interpretado como una joya valiosa y pide, por tanto, que se presente con sus mejores galas. Otra forma de verlo es que sea una referencia genital explícita que marca la expectativa sexual. Una vez llegado le pide que muestre su prenda poderosa, lo cual refuerza que tiene una significación fálica. Le convoca en el santuario, lo cual continúa teniendo sentido hierogámico, pero también tendría sentido para la pareja humana dado el carácter sacral de la erótica. La oración como comunicación con la divinidad no se cortará, sino que persiste, integrada en la celebración erótica que sucede. De hecho, en el encuentro erótico entre los novios hay un acompañamiento musical que embellece el acto, un cantor que probablemente esté haciendo un canto similar al que se está analizando. Hay en ello una referencia metanarrativa ya que dentro de la canción hay un cantor que puede estar interpretando la misma canción que se escucha o lee, curioso recurso que da profundidad a la visión, pero también resalta la función motivadora de estos cantos para la celebración sexual.


			El lenguaje directo y sin prolegómenos de Dumuzid al plantear la escena masturbatoria vuelve a repetirse, pero esta vez desde la voz de la novia. Ha simbolizado los genitales del novio como una valiosa joya, prenda preciosa y, finalmente, lo alaba como toro salvaje. Tras la oración, los novios yacen juntos y Inanna se alegra con el placer que siente su novio a su lado. El toro salvaje cumple un muy destacado papel en el imaginario sumerio, símbolo de potencia sexual y feralidad.


			El erotismo sumerio es un sexo natural que disfruta y elogia el cuerpo, contempla y agradece explícitamente su belleza; vela el pudor, pero celebra los dones y deleites, no oculta la vitalidad. El toro expresa esa vitalidad y la pasión, la exaltación de la libertad, la dimensión más intuitiva de la erótica, la fuerza del deseo sexual y la carnalidad de la naturaleza. La novia aparece seduciendo al animal en un ejercicio de tauroerótica y casi tauromaquia que implica seducción, reconducción de la pasión desatada, centrar la fuerza. La libertad salvaje del novio se encauza a la plena unión, donde nada de su fuerza se reduce, sino que se dirige al amor de la novia. El toro salvaje será en breve invitado por la novia a tomar sobre sí el yugo que une la conyugalidad y concentrar su fuerza y libertad en hacer el amor a la novia.


			Una tercera voz narrativa toma el curso del canto cuando comienza el verso Inanna expresa su deseo… va a hablar de ella y de Dumuzid desde un punto de vista exterior. Más adelante, tras varias intervenciones de Inanna y Dumuzid, volveremos a hallar esta intervención exterior para describir los hechos. En esta primera ocasión, el cantor se refiere de nuevo a sí mismo cantando en el mismo escenario en que eróticamente yacen Inanna y Dumuzid, pero, además, señala que Inanna también está cantando mientras contempla los genitales del novio y, probablemente, como al inicio del poema, los acaricia causando el gozo de ambos. Inanna no opera funcionalmente, sino que está guiada por su propio deseo sexual, el cual canta con halagos a la belleza genital. De nuevo se afirma el emprendimiento y liderazgo de la mujer en esta dinámica sexual. El cantor pone en el centro de sus líneas la oración. La carnalidad tan explícita es continuamente trascendida por la oración, el acto sexual ahonda su condición sacramental y habla de una posible unión íntima, apasionada, amorosa y solidaria entre dioses, entre humanos y entre dioses y humanos.


			Los dos elementos sexuales que predominan en la primera parte del poema son el abrazo y los genitales tanto femeninos como masculinos –los primeros son mirados y los segundos admirados y agitados–. El momento en que Inanna recobra la voz del poema, retoma con fuerza los genitales del novio, a los que alaba como cuerno. Alude metonímicamente al cuerno del toro salvaje, pero también asume los atributos característicos de un cuerno. No solamente se refiere a la forma fálica, sino que puede haber una connotación de peligrosidad e indeterminación no tanto ligada a la penetración copulatoria, sino a la dialéctica entre unión y libertad, la reciprocidad de la elección y la entrega, la confianza que se deposita, el respeto y fidelidad, o la exposición del desnudamiento de cuerpo y alma. En todos ellos hay riesgo, apuesta y aventura. Inanna asume el riesgo, parece que precisamente la incertidumbre y el riesgo decantado a su favor, concede mayor valor, atractivo, fuerza y belleza a la erótica fascinación, y aviva el deseo de la novia.


			Tras la amplia estimulación del cuerno de Dumuzid, Inanna pide que se adentre en ella y lo hará mediante metáforas primero y, seguidamente, con un lenguaje directo y descarnado. Inanna le sugiere al novio que ella es como un carro y eso conecta con el toro salvaje, que parece ser invitado a ser uncido para entrar y tirar de dicho carro. En tanta contigüidad con los genitales masculinos, el carro parece figura de los femeninos, en donde el toro entra, mueve y arrastra el placer. Una segunda metáfora lleva de los escenarios campestres al marino. Ella se representa implícitamente como puerto o cielo, y el novio adopta la figura de nave que se amarra. De nuevo hay un enyugamiento del novio, se consuma la entrega entera del mismo al amor, su seducida cautividad devota y servidora del deseo y placer de la novia, quien, a su vez, le desea y sirve a él el máximo placer.


			La imagen se hace más compleja: el novio o sus genitales son nave en el puerto o mar, y luna en el cielo. Ella es cielo, mar y puerto que recibe, vida en la que atraca el barco u orbita la luna. Acude en un tercer paso a una metáfora común en la erótica sumeria: su genitalidad es campo y tierra. Es tierra que sufre sequía, que está abandonada y solitaria como el desierto, que no ha sido sembrada ni ha dado fruto, y espera esposo. Inanna confiesa al novio que está muy excitada, la curvatura manifiesta el intenso deseo sexual, la humedad de sus umbrales fluye y sus genitales están suficientemente abiertos, están propicios y expectantes a la penetración «campo alto y bien regado… montículo abierto y ben regado, tierra húmeda y bien regada». Llama directamente a Dumuzid para que se adentre en ella con una doble pregunta en la que usa la metáfora del labrador que ara la tierra introduciendo su azadón genital en los surcos vaginales –«¿quién será el labrador de mis genitales?»– y unce allí al toro entregado como buey –«¿quién será el buey que se ponga en mis genitales?»–.


			La esencia hierogámica de estos cantos impide reducir los contenidos al utillaje retórico, sino que trasciende los usos metafóricos, metonímicos y simbólicos porque cuando Inanna pide que su hombre are los campos está materialmente refiriéndose al arado y siembra de las tierras reales de las familias, al preñado y multiplicación real del ganado, a los montes y mares reales donde la civilización nutría su vida. Y también está incluyendo la vida erótica de los esposos y la fecundidad de las familias. La capacidad de integración del amor erótico es extraordinaria y une poética y las dimensiones divina, natural y humana en un único fenómeno que tiene en su centro dicho amor. Los campos son fértiles porque los dioses y los hombres se aman. No es reproduccionismo, sino que hay deseo, pasión y deleite erótico, existe una celebración del amor en sí mismo y la fecundidad sucede en múltiples aspectos.


			El toro salvaje convertido en buey uncido representa el amor cautivo, entregado, abandonado confiadamente al otro, devoto y servicial de la belleza y el placer de su amada. Persiste la estructura amenazante e incierta del cuerno fálico, los riesgos del amor, pero buey y carro, puerto y nave, luna y cielo, arado y surco han formado un único cuerpo simbólico.


			Dumuzid ha escuchado la llamada de Inanna y se ofrece a entregarse, a adentrarse y consumar el vínculo entre ellos. Él penetrará esa genitalidad húmeda, turgente y abierta, y se presenta como rey, se establece una relación de igualdad entre ellos. Ya no es solamente un paisano elegido por la señora y reina, sino que él mismo asume que es par de ella, es un dios de la tierra y rey. Inanna entonces revela el significado que verdaderamente tiene él en su hondura: aquel que se convierte en el arado en su tierra, en sus genitales, es el hombre de su corazón. El vínculo erótico entra en su culminación cuando se constituye en el centro de la persona, el corazón, y cuando es vínculo que asume la más densa vinculación posible entre dos seres, el amor, que es relación de corazón a corazón. Este lenguaje tan intensamente sentimental y humanista ya estaba convertido en sabiduría popular en el tercer milenio a. C.


			Previo al diálogo que ocupa el último tercio del poema, el cantor externo entona de nuevo el canto por última vez para ligar con lo que ocurrió a continuación de la petición y promesa de copulación. Cuenta que la novia bañó su pelvis en el derroche seminal del novio. Son ahora los genitales de la novia los que se declaran santos, lugar sagrado donde sucede la unión mística. El umbral vaginal es representado como una cuenca sagrada, expresión que entraña tanto un cuenco, cáliz o cualquier accidente geográfico cóncavo o convexo, lo cual despliega una homología erótica que une humanidad, naturaleza, tierra y cosmos. El vínculo amoroso tiene el poder de integrar todas las dimensiones fenoménicas. La unión copulativa es cima del amor erótico y los genitales –sean cuerno fálico o cuenca vaginal– son parte de un culto trascendente, son corporales litúrgicos.


			Anuncia la voz externa que la pareja consumó el acto sexual, alcanzó el éxtasis en el máximo adentramiento y es ahí donde se proclama de nuevo el santo abrazo. Inequívocamente, el santo abrazo es la ceremonia erótica copulativa que se ha ido procesando a lo largo de todo el canto. Difícilmente llegaremos a una más elevada y profunda conceptualización de la celebración erótica que cuando la cultura sumeria emplea esta idea del santo abrazo. El sexo de los novios o esposos no solamente integra los distintos niveles de la realidad y el cosmos –sagrado y terreno, vegetal y animal, natural y humano, regio y popular, urbano y agrario, etc.–, sino que es el acto supremo de la vida tanto humana como divina, es expresión litúrgica y efectiva de la mística y hace que toda relación humana que alcanza esa esponsalidad sea de orden místico también, pues entraña la unión con la divinidad, encarnando o siendo vicario de las divinidades del amor, el sexo y la fecundidad de la tierra.


			La figura de las personas unidas copulativamente hace pleno el abrazo porque ya no solamente se abraza con los brazos y cuellos, y se unen los pechos y vientres, sino que se abraza con las piernas y finalmente hay un abrazo en el adentramiento que abraza mutuamente lenguas, genitales y umbrales. El abrazo es el signo supremo del amor en general y, metonímicamente, del amor erótico en especial. En esa cima la santidad implica belleza, felicidad –este deleite es perfecto, dice al comienzo del canto–, deificación –genitales dignos de un dios, lo cual no se refiere solamente a su morfología, sino a su disposición relacional–, poder integrador, capacidad de hacer bien –satisface los deseos de uno y otro– y fecundidad.


			En cuanto terminan de hacer el amor y se afloja el abrazo, al separarse ella de su novio / dios / rey se produce una instantánea multiplicación fértil en el mundo, el rito de la fecundación de la tierra se cumple y hay una explosión de bienes que desbordan la cornucopia de su propia cuenca: brotes por doquier, fructifica todo, el lino alcanza su máximo desarrollo, la cebada madura y todo el desierto florece. El amor erótico sumerio siempre entraña fecundidad en muchos órdenes tanto internos de cada persona, en la propia relación, en sus familias y en el mundo tanto agrario como urbano; así se expone al final del canto. El dinamismo de este momento está muy eficazmente expresado, sincronizado con los movimientos del ritual copulatorio: al soltarse del abrazo se incorpora y entonces estalla toda la naturaleza preparada para la cosecha.


			El itinerario no termina en ese punto, la consolación y fecundidad culmina en la formación de un hogar, en la casa real, donde su vida alcanza el culmen de la felicidad. El hogar es fuente de regocijo, se llega a la constitución de la esponsalidad, la fundación de su hogar familiar. Familia, hogar y vida erótica se encuentran hilados y mutuamente imbricados.


			El coloquio que los esposos establecen en el último tercio del canto refleja la vida cotidiana de la familia en la prosperidad, su vida erótica y la relación global entre ellos. El poema presenta las siguientes líneas de Inanna como una súplica. Aunque ha seducido, cautivado y uncido (como buey a su carro) a Dumuzid, y ha decretado su destino –mencionado en el primer discurso que hace la novia en el cantar–, la relación es equitativa, lo ha elevado a estatuto regio, viven esponsalmente como rey y reina, señora y señor uno del otro, ella le pide que satisfaga deseos en los que se muestra vulnerable –mencionemos de nuevo los riesgos del cuerno–, depende de él. La forma de referirse a Dumuzid tras haber consumado copularmente su esponsalidad es diferente: ahora Inanna le llama esposo mío, novio mío, señor, señor rey, lo cual inclina el relato hacia la reciprocidad y la equidad propia del vínculo esponsal.


			Inanna le pide que el trabajo de Dumuzid haga que la tierra dé sus bienes, cumpla un papel provisor y compartan gozosos, disfruten juntos los dones del mundo. Así, le pide que ordeñe la cabaña de reses, cabras y camellas, y haga mantequilla. Con toda intención, la súplica tiene también cariz erótico y la leche que pide es seminal cuando se refiere a su esposo, novio, señor y rey como toro salvaje. Dumuzid se ha desposado en el enyugamiento con Inanna, pero permanece en él la pasión, la libertad, el deseo, la feralidad, espontaneidad e imprevisibilidad que supone el salvajismo y potencia del toro. Inanna desea al buey y al toro a la vez, al toro tan uncido como liberado. Comunión y libertad, fidelidad y creatividad, orden e indeterminabilidad coexisten como propiedades del amor erótico, tal como lo llegaron a experimentar en la cultura sumeria.


			Las referencias eróticas de la súplica de Inanna son diversas: le pide que como toro salvaje haga amarilla la leche, lo cual implica que la bata, movimiento que en otros poemas ha estado asociado a la rítmica copulatoria. Le pide al novio que entre en el redil para darle la leche, que la derrame en su cuenca –previamente metáfora vaginal– y llene sus santas tinajas, lo cual de nuevo tiene referencias coitales, pero también se puede referir al placer sentido en sus pechos. Es una leche de placer que propone beber juntos, lo cual es difícil escindir del marco de agitación genital que con tanta fuerza se ha marcado en el primer tercio y mitad del poema. En definitiva, la profundidad y despliegue de la vida erótica continúa desarrollándose a lo largo de la vida de los esposos, y forma parte de la prosperidad de la pareja.


			Dumuzid entrega todo a su esposa, todos sus bienes y grandes tesoros los integra en la casa a su disposición. Los dioses, convertidos en reyes, son modélicos para cualquier familia sumeria, en la que los esposos asumen la realeza y nobleza de su dignidad, de su amor y sus comportamientos. Indudablemente, el nivel de las riquezas es distinto, el poder y prestigio es muy desigual, pero en cuanto al amor, son iguales que los dioses y reyes. El amor erótico iguala a todos los seres en los avatares y plenitudes del amor. Todos se pueden sentir identificados y animados por los cantos, sean de dioses o reyes. Parece afirmar que todo sexo entre seres humanos es digno de un rey o un dios. Inanna y Dumuzid entregan, no solamente sus vidas y bienes, sino que se entregan uno al otro incondicionalmente para toda la vida: «Te daré vida hasta días lejanos, Dumuzid», dice Inanna y Dumuzid afirma que pondrán sus bienes en aquel lugar «que otorga larga vida».


			Termina el canto elevando la fecundidad a la ciudad, al corazón de la civilización y a toda la tierra. La pareja que se ama civiliza la tierra, el amor es fuente de civilización y al amar se edifica y santifica la Tierra. Recordemos que Enamtila era un santuario sumerio y su nombre significa Casa de la Vida o Casa de la Creación. La erótica y creatividad esponsal eleva existencial y sagradamente a la vida, al resplandor y destino de todas las tierras, forma parte esencial de la economía salvífica.


			La erótica necesariamente trasciende, hace desbordar de riqueza las edificaciones, lleva al corazón de la civilización, que es el santuario donde el ser humano se une en amor a la divinidad: «te daré vida, el deseo y el amor de Inanna». Cualquier habitante enamorado, varón o mujer, podía sentirse Dumuzid e Inanna de modo complejo, intercambiando papeles, más allá del sexo de los dioses. El sexo es rito de purificación porque depura de lo que no sea amor cautivo, amor entregado, uncimiento al bien del otro, puro placer capaz de madurar en mantequilla y queso, la erótica capaz de «levantar el lino y la cebada». El amor erótico, que es rito de purificación y purificado por el amor al otro, es capaz de hacer «florecer esplendorosamente el desierto» interior de cada ser y el de toda la Tierra, incluidas todas sus «tierras baldías». La balbal del santo abrazo es posiblemente el canto amoroso más completo y hondo de todo el ciclo que estudiamos en la cultura sumeria en la transición del tercer al segundo milenio antes de Cristo. En él están contenidos los elementos más profundos y constitutivos de la sociología erótica, del vínculo erótico. No obstante, existen otras composiciones de la colección que hemos seleccionado en el catálogo de tablillas de Oxford que continúan ayudando a completar los rasgos y alcances de la cultura erótica de la Antigüedad. Otra de ellas es la Canción de la cierva[27].


			CANCIÓN DE LA CIERVA


			(Versión A, 1-8) Doncella de melena brillante,


			hermosa belleza, Inanna de melena brillante, hermosa belleza,


			Doncella con melena de cabra montesa,


			[Soy la] cierva, [soy la] cierva, Inanna, con melena de cabra [montesa],


			[Soy la] cierva, ¡soy la cierva!


			Doncella colorida como un montón de grano, digna del rey,


			Inanna, colorida como un montón de grano, digna de Dumuzid.


			Doncella, eres una masa de cebada en dos hileras,


			plenamente desarrollada en belleza, Inanna,


			eres una masa de cebada de dos hileras,


			plenamente desarrollada en belleza.


			(9-14) Soy la reina, soy la reina, estoy[28] (…) ¡llena de belleza!


			Soy la doncella, soy la reina, estoy (…) ¡llena de belleza!


			Soy la reina, semilla engendrada por (…),


			Estoy (…) ¡llena de belleza!


			Soy buen aceite, buen aceite


			¡[Soy] dulce perfume!


			Que amarre el barco [en mí]


			que amarre el barco [en mí].


			(15-19) Yo soy la reina, iré con él a su [santuario o casa]


			Soy Inanna, iré con él a su [santuario o casa]


			Iré con él a su [santuario o casa], Iré con él a su santuario,


			Iré con él a la casa con sus cántaros de medir.


			(20-28) ¡Déjame aprender el camino hacia el hombre, mi leche, mi crema!


			¡Déjame aprender el camino hacia mi Ama-ušum[29], mi leche, mi crema!


			¡Déjame aprender el camino hacia Ama-ušumgal-ana, mi leche, mi crema!


			¡Déjame aprender el camino al esparto, mi leche, a mi leche, mi leche!


			¡Déjame aprender el camino a los álamos, al lugar fresco, leche mía!


			¡Déjame aprender el camino hacia las plantas innuš, las plantas puras, mi leche!


			¡Déjame aprender el camino a los pastizales, al lugar helado, a mi leche!


			¡Déjame aprender el camino hacia el santo redil, el redil de mi hombre!


			¡Déjame aprender el camino hacia el santo redil, el redil de mi Dumuzid!…


			(Versión C, 1-7) (…) (Falta esta primera línea)


			El señor me dio leche abundante (…),


			Dumuzid me preparó abundante mantequilla.


			Cuando llevó la mantequilla, ésta abundaba.


			Cuando llevó la leche, la leche era abundante…


			¡Que la señora se unja con el aceite más fino!…[30]


			(17-18) La amante [del] pastor Dumuzid.


			(19) Una canción.


			Este poema agrega varias singularidades a la experiencia erótica en el tercer milenio mesopotámico. Sería difícil justificar que un cuerpo de cantares tan naturalista formará una descripción de cultura erótica exclusivamente aplicable a las relaciones interdivinas o entre reyes y dioses. Más bien debemos inclinarlos porque está plasmando la cultura erótica dominante en la civilización sumeria. Cabe interrogarse si los cortesanos o pobladores podían acceder al contenido de estos cantares o si mantenían un carácter exclusivo, secreto o incluso iniciático de un grupo selecto. La hipótesis del acceso popular a este género ritual descansa sobre la función de legitimación monárquica que posee, el marco sacral que debe aplicarse a las labores y prosperidad anuales de los bienes de la tierra, realizadas por el campesinado, y el realismo naturalista de las experiencias que se presentan con un lenguaje llano y directo. Esta literatura religiosa poseía una potente capacidad para modelar la más esencial, involucrante y disruptiva sociedad de cualquier civilización: el amor erótico.


			Inanna comienza poniendo en voz femenina de nuevo uno de los más valiosos poemas de la humanidad. En los primeros versos se presenta zoomórficamente como cabra montesa y cierva, resaltando especialmente su melena caprina, dura y salvaje, indómita y rústica, agreste, con la fortaleza de quien hace frente a la intemperie. En la Canción de la cierva se muestran con mayor transparencia rasgos característicos de la feminidad de Inanna que contrastaban con el patrón patriarcal de la Antigüedad en el Próximo Oriente. El zoomorfismo como cierva y cabra montesa expone su libertad, independencia, pasión, iniciativa y voluntad de poder que no evita forzar cuando es necesario. Pero a la vez la cierva simboliza una feralidad serena, misteriosa y bella, tierna y audaz. Inana es una diosa del amor y la guerra y, por lo tanto, tiene mucho peso en sus comportamientos la imprevisibilidad, extrema libertad, cólera o los comportamientos impulsivos. La evolución teológica de Inanna en los siguientes siglos irá acentuando «su carácter explosivo y su agresividad» (da Riva, 2020). Ya antes de iniciarse el segundo milenio antes de Cristo, existe en ella una indeterminación interior que hace valer la elección de su amante como un acto continuamente validado y no establecido y reutilizado por formas que más bien su personalidad tiende a alterar.


			El carácter virginal asociado a las doncellas y que hace propio Inanna, contrasta con la experiencia y sagacidad de Inanna, pero es también parte de su complejo carácter. Al presentarse como doncella da valor a su virginidad, que no queda rasgada por los modos eróticos tan intensos que se conocen en otros cantares. Precisamente, la imagen de la cierva, que suele ser un icono de amabilidad, paz e inocencia, coexiste con su carácter salvaje, celoso y potente. Del mismo modo, la virginidad y la activa, atrevida y provocativa pasión sexual de Inanna coexisten salvando las aparentes contradicciones.


			El cantor externo que alterna la voz a mitad de párrafo resalta su belleza trigueña, la coloración de piel relacionada con la cosecha veraniega. Destaca por su dignidad, a la altura de cualquier hombre o rey. El color trigueño sería característico de la clase campesina que trabaja de sol a sol y por tanto nos está mostrando a una joven de extracción popular. Tras caracterizar a Inanna como una joven virginal, doncella del pueblo trabajador, el cantor emplea una imagen o transposición agraria para indicar su estado de madurez sexual: las dos hileras del sembrado de cebada en plena belleza es una referencia inequívoca.


			Inanna recobra su voz en el segundo párrafo para revelar más aspectos de su identidad. En su primera intervención se ha presentado como una adolescente campesina –relacionada con el cultivo del cereal, más que pastora– y animal silvestre –cabra montesa o cierva–, y en este segundo tramo aparece como una joven reina virgen de excepcional belleza. Las siguientes transformaciones que muestra también son regias: aceite, perfume. También se presenta como puerto y semilla. Inanna no dice que se esté embadurnando de aceite, sino que ella misma se define como buen aceite con el que ungirse, embellecerse y empaparse, aceite que hace resplandecer su belleza, pero también la de la persona amada cuando se estrechen en el santo abrazo. También dice que es dulce perfume, lo cual intensifica y exalta los sentidos, y ella misma se convierte en un don para el amante al aromatizarlo. Haciéndose aceite y perfume se ofrece como don para el otro y lo transforma pues el cuerpo de la persona amada al ser abrazado también cobra esplendor y gloria.


			El ritual erótico transfiere dones entre los amantes que transforman recíprocamente la belleza de sus cuerpos. El cuerpo amado siempre es optimizado en su belleza por la contemplación del mismo o la recepción de elementos corporales del otro que se dan y agregan. Inanna también se presenta como puerto, siendo ese puerto su vida, su cuerpo o su pelvis, y en donde se señala un don de protección, refugio, consuelo hotel gozo de encajar y complementar en y con el otro.


			En un tercer párrafo, Inanna confirma su identidad regia y anuncia la creación de la cámara nupcial, el nido esponsal, que es santuario y casa. El hogar es sacralizado como sede de la santa unión entre los enamorados, es decir, el santuario. Las llamadas de la novia, joven campesina o reina, son llamadas a un lugar y a ese cuerpo concebido como puerto y campo de cebada. Todo hogar es templo y es templo el propio cuerpo de los amantes.


			El resto del poema sigue siendo cantado por la novia. La secuencia presenta una repetición en la que la joven virgen súplica que se le deje aprender el camino. Estos versos muestran cómo la novia pide ser iniciada en la formación para recorrer los caminos hacia la vida matrimonial, religiosa, laboral y doméstica. La persona amada es un hombre al que se invoca como mi leche de mi crema. El determinante posesivo indica un deseo de vinculación intenso, cargado de intención y pasión. Esa presentación del novio como leche y crema está por un lado referida a su función previsora y, por otro lado, al derroche seminal y la espuma batida por los cuerpos y los ritos coitales.


			Los caminos que la joven campesina pide aprender son los propios de los trabajos comunes que le llevan a los sembrados de esparto para lograr fibras textiles, a las zonas boscosas para la silvicultura de álamos, las llanuras cerealistas, los pastizales del ganado y sus rediles, así como la iniciación religiosa para rendir culto en los santuarios. Inanna anhela incorporarse a la cooperación vital con su novio, aliarse como compañera de vida para el sostenimiento del mundo y la formación de una familia. A la vez, están presentes rasgos de carácter gratuito y erótico, referidos al embellecimiento de los cuerpos cuando la joven se unge del aceite refinado y sugiere unirse a su hombre, leche y crema en los lugares frescos de álamos o el santo redil.


			En resumen, la Canción de la cierva enriquece la complejidad de la erótica femenina, haciéndola equitativa en razón de su libertad e independencia, introduce el misterio de la feralidad o naturaleza salvaje, indómita y pasional en las relaciones amorosas eróticas –que habían quedado indicadas por las menciones en otras composiciones al toro salvaje–, muestra la polivalencia social de la figura de los esposos como modelos tanto para los campesinos como para la realeza, y resalta la función iniciática de estos cantares amorosos. La profunda cultura erótica sumeria se sigue explorando en la siguiente obra, el Cantar de las piedras preciosas[31].


			CANTAR DE LAS PIEDRAS PRECIOSAS


			(1-10) (…) el que enfría, el que enfría (…)


			El que arranca la hierba aromática para la santa Inanna,


			el que arranca [la hierba aromática para la santa Inanna]


			El que recoge los dátiles [para la santa Inanna de] la palmera datilera.


			El que recoge los dátiles para la santa Inanna [de] la palmera datilera.


			Que le traiga agua, que le traiga agua y semillas de escanda negra[32].


			Con el agua que traiga a Inanna un montón y semillas de escanda blanca.


			El hombre trae, el hombre trae, trae un montón de piedras para elegir.


			El hombre le lleva a la doncella Inanna, le trae un montón de piedras para elegir.


			Recoge el lapislázuli de lo alto del montón.


			Recoge el lapislázuli para Inanna de lo alto del montón.


			(11-24) Ella elige las cuentas de las nalgas y se las pone en las nalgas.


			Inanna elige las piedras de la cabeza y se las pone en la cabeza.


			Elige los trozos de lapislázuli traslúcido y se los pone en la nuca.


			Elige los genitales dorados y los pone sobre el cabello de su cabeza.


			Ella elige las cintas de oro para las orejas y se las pone.


			Ella elige el bronce bruñido y se lo pone en los lóbulos de las orejas


			Ella elige la que gotea miel y se la pone en la cara.


			Elige el del santuario exterior y se lo pone en la nariz.


			Ella elige el (…) y se lo pone en la boca.


			Ella elige el hermoso (…) anillo y se lo pone en el ombligo.


			Elige un pozo de miel y agua fresca y se lo pone en las caderas.


			Elige alabastro brillante y se lo pone sobre los muslos.


			Ella elige un sauce negro (…) y se lo pone en los genitales.


			Elige sandalias adornadas y se las pone en los dedos de los pies…


			(26-31) El señor se encuentra con ella para quien se recogió el lapislázuli del montón.


			Dumuzid conoce a Inanna, para quien recogieron lapislázuli del montón.


			El pastor de An[33], sirviente de Enlil[34], el señor, la encuentra.


			El sirviente de An, el pastor de Enlil, Dumuzid, se encuentra con ella.


			El señor la recibe en la puerta de lapislázuli que se encuentra en el lecho[35] del santuario.


			Dumuzid la encuentra en la puerta estrecha que se encuentra en el almacén de Eanna[36].


			(32-36) Cuando ella se aleje de la cima del montón,


			cuando Inanna se aleje de la cima del montón,


			que la mujer entre con sus canciones decorada.


			La doncella, cantando, envía un mensajero a su padre.


			Inanna, bailando de alegría, envía un mensajero a su padre:


			(37-47) «Déjalos (…) para mí en mi casa, mi casa.


			Déjalos (…) en mi casa, mi casa para mí, la reina.


			Déjalos (…) para mí en mi lecho del santuario.


			Que erijan para mí mi parterre de flores.


			Que me lo unten con hierbas aromáticas como lapislázuli traslúcido.


			Que me traigan al hombre de mi corazón…


			Su corazón junto a mi corazón.


			Cuando se toca la cabeza, el sueño es tan placentero.


			Cuando se aprieta el corazón contra el corazón, el placer es tan dulce».


			(48) Cantar de Inanna.


			El cantar de las piedras preciosas es otra oración religiosa que probablemente acompañaba las ofrendas y ornamentación de la diosa Inanna. La intensidad erótica es menor, pero emerge explícita o insinuada en diversos momentos. El canto relata la preparación y engalanamiento de la novia, y destaca especialmente la devoción por la persona amada. En este contexto del culto a Inanna, los oferentes a los que se refiere en primer término el poema son, probablemente, devotos del campesinado, entre los cuales la diosa gozaba de gran popularidad. Se describe cómo los campesinos cosechan hierbas aromáticas, dátiles, la trigueña escanda en sus dos variedades negra y blanca, así como recogen y acarrean agua al templo. A continuación se refieren al mismo devoto amado, sin duda de una extracción social muy superior ya que trae piedras preciosas y adornos de metales valiosos como oro o bronce. El canto comienza como exhortación que insta a que se lleven todos esos bienes en ofrenda a la amada diosa. Las numerosas referencias expresan la adhesión de personas de toda condición social y también que el amor a Inanna requiere la consagración de todos los bienes y tesoros, es una diosa que ocupa el centro y todo el corazón de los fieles. La preferencia por Inanna queda señalada cuando se eligen las piedras preciosas que están en lo alto del montón, aquellas que más destacan. De este modo, el amor erótico siempre es elección, exclusividad, preferencia y devoción por el otro, quien ocupa todo el corazón y solo puede ser amado con todos los bienes y dones del mundo de cada uno.


			Quienes iban a adorar a Inanna eran tanto varones como mujeres, aunque el modelo siempre presente a la persona amada como hombre, especialmente, Dumuzid. Sin embargo, como relación mística con la diosa, la erótica sagrada inspiraba e involucraba tanto a devotos como devotas. Como modelo esponsal, varón y mujer podían referirse respectivamente a Dumuzid e Inanna, con una clara correspondencia con la propia morfología anatómica y emocional.


			La imaginación originada por la unión mística erotizada entre el ser humano y la divinidad, reserva al humano el modo masculino, lo cual implica que la réplica, identificación e interiorización de la escena en el caso de las devotas requiere la asunción de la morfología y dinámica sexuales masculinas, imaginarse como varón en la relación con la diosa, figurándose en su singular cuerpo y genitalidad. Es decir, la mujer devota de Inanna imagina las escenas de amor con ella asumiendo el papel de un varón y recreando sus emociones, deleites y acciones; trasponiéndolas a lo que significaría dada su propia anatomía, pero también imaginándose en tal cuerpo masculino en el que la acentuada feminidad de la diosa actúa con tanta intensidad. La alternativa o complemento sería que las mujeres recrearan mental y emocionalmente una relación erótica desde la propia sexualidad femenina con la feminidad de la divinidad. La crudeza, explicitación y naturalismo, así como la polivalencia agraria y sexual de los cantos rituales a Inanna, impiden su reducción a un carácter meramente alegórico. Tal grado de intimidad y excitación erótica hace inevitable que los oyentes reviertan a sus propias experiencias sexuales y realicen una integración por trascendencia a una relación erótica con la divinidad vivida a través de la experiencia a que invita la metáfora en sus propios términos: se acaricia a la diosa –vicariamente por su sacerdotisa o a la persona amada de cada cual, viendo en ella una cierta representación de Inanna o posesión temporal por la diosa–, se excita, copula y alcanza el éxtasis con ella. Solamente una profunda experiencia espacial o una consagración absoluta a la divinidad hace posible imaginar la vía copulativa con la diosa de modo que no la excluya de su condición divina, sino que siga siendo ese relación desmedida y trascendente o la divinidad.
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