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			Prefacio


			Este libro se presenta como corolario de un proceso de trabajo académico que ha implicado muchos años de estudio y de esfuerzo sostenido. Se trata de la tesis doctoral defendida el 4 de septiembre del año 2020 en la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación de la Universidad Nacional de La Plata, revisada y corregida nuevamente para esta publicación en formato libro.


			En el devenir de estos años indagamos incansablemente acerca del comportamiento del personaje mítico de Medea, la contradicción en una mujer, pasional, y una madre vengativa, la filicida, la matadora de sus hijos. Hemos abordado a este personaje desde sus inicios en la tragedia griega de Eurípides y de allí en relación con sus diferentes reescrituras en otras obras de la literatura argentina. El tiempo y el espacio en el que circulan dichas obras ha cambiado, el personaje ha dejado de ser un ente adosado a la veta divina para convertirse en una pobre mujer asida a un territorio en el que se focaliza la irrupción de la violencia. Cada una de las protagonistas aquí estudiadas mantienen su eje en el comportamiento de una madre filicida.


		




		

			


			Introducción


			El personaje mítico de Medea ha traspasado las fronteras de la Grecia Antigua y ha subyugado a los lectores de todos los tiempos. Las razones de esta pervivencia están dadas por su condición de mayor dramatismo entre las figuras del teatro clásico, la de una mujer y la de una madre que mata a sus hijos. Este personaje presenta una relación crítica entre verdad y ficción y dicha ficción no sólo se refiere al mundo, sino que está en el mundo, forma parte de él, interactúa con él.


			En la literatura universal, el mito de Medea ha transitado los más diversos géneros discursivos: de la tragedia a la parodia, del mimo al melodrama y del poema épico a la poesía recitada a través de cientos de piezas desde Eurípides hasta la actualidad.


			Así también, en la literatura argentina, la figura de Medea ha convocado un interesante número de versiones y por ello, en este libro, nos ocuparemos de la recepción del mito de Medea en nuestro país con el propósito central de indagar, en primer lugar, de qué manera las obras motivo de análisis actualizan a Medea como personaje femenino anclado en la violencia. En particular, se estudia la violencia de género en creaciones apenas estudiadas en nuestra literatura.


			Como hemos dicho, este trabajo aborda el mito de Medea en piezas de la literatura argentina entre los años 1967 y 2014, en el espacio geográfico de Argentina, es decir con un recorte temporal que abarca el último tercio del siglo XX y los inicios del siglo XXI porque la producción literaria de esos años es particularmente interesante. Ello nos ha permitido replantear el diálogo entre el mundo masculino y el mundo femenino en nuestra literatura como una manera “moderna” y “nacional” de otorgar nuevos sesgos al mundo antiguo. En este sentido, un grupo de antinomias, de opuestos, ha sido de particular interés crítico. Nos referimos a las antinomias varón-mujer, griego-no griego, territorialización-desterritorialización, (en el sentido de pertenencia o no pertenencia a un lugar y en un sentido diferente de los términos exilio y extranjería), a las que pueden sumarse otras altamente significativas, como ciudad-campo, identidad-alteridad, exilio-extranjería.


			Durante el transcurso del siglo XIX, Medea ha llegado a cobrar una dimensión particular pues aparece como víctima de condiciones socioculturales y políticas entendidas de un modo muy opuesto a la tradición antigua, que la mostraba principalmente como un ente con rasgos divinos, maléfico, vengativo y justiciero. Los siglos XX y XXI encuentran en ella a una mujer despojada que está perdiendo todo: familia, esposo e hijos, y entienden que el filicidio, el hecho de matar a sus hijos, no está provocado solamente por el deseo pasional de venganza, tal como parece enfatizar la tragedia griega, sino también por otros móviles, como la liberación que, a través de la muerte, opera la madre a fin de evitar que sus hijos padezcan el igual destino de desposeídos.


			El personaje de Medea encarna a una mujer marginal, transgresora, que se masculiniza en las expresiones de violencia, de barbarie y de salvajismo. Como en otros mitos griegos -el de Antígona- el conflicto trágico entre la ley del Estado, por un lado, y el derecho de familia, por el otro, es decir, entre las razones políticas de Jasón, esposo que abandona y los derechos generados por un vínculo de familia con Medea, inciden notablemente en este controvertido personaje como marco general de los rasgos de violencia.


			Medea es una mujer herida que pierde su territorio, es decir, el lugar que ha habitado en el pasado y el que habita en el presente de la acción dramática, y por ello, hiere con una crueldad tan inhumana como indescriptible en un contexto al cual no se puede ajustar. El exilio resulta una derivación que en muchos casos no se presenta en las obras en sí mismas y simbolizan en el territorio la violencia traidora del varón que la despoja de todo.


			Ahora bien, entre los múltiples estudios que existen acerca de Medea de Eurípides e igualmente acerca de las Medeas en las literaturas posteriores, citamos solo algunos ejemplos muy significativos. Entre los recientes: Médée antique et moderne. Aspects rituels et socio-politiques d’un mythe de Duarte Mimoso-Ruiz (1983) y Le mythe de Jasón et Medée de Alain Moreau (1994). Cabe recordar además los dos tomos Medea: fortuna de un mito (1989-1990) de Antonio Caiazza; Medea in Performance 1500-2000, de Edith Hall et al (2000); Medeas. Versiones de un mito desde Grecia hasta hoy, de Aurora López y Andrés Pociña en dos tomos (2002); Medea en la literatura española medieval de Aníbal Biglieri (2005), y la nueva versión de Andrés Pociña y Aurora López en Otras Medeas. Nuevas aportaciones al estudio literario de Medea (2007), así como Brill`s Companion to Euripides, editado por Andreas Markantonatos (2020).


			Estas publicaciones reúnen copiosas compilaciones y reseñas bibliográficas sobre las diferentes versiones del personaje desde la Antigüedad hasta las obras contemporáneas, pero escasamente incluyen comentarios sobre textos argentinos. En nuestro caso particular, hemos abordado por primera vez el estudio del personaje de Medea en el trabajo: “La problemática de las mujeres filicidas: Las reescrituras de Medea de Eurípides en dos Medeas argentinas y el diálogo intertextual con Médée Kali de Laurent Gaudé” (2014). (1) En dicho estudio, desde el marco teórico de las literaturas comparadas, hemos analizado en especial las siguientes obras: La frontera de David Cureses (1964); Jasón de Alemania (2000), obra inédita de Javier Roberto González, y la obra Médée Kali de Laurent Gaudé (2003) cuya traducción en español es de nuestra autoría. La primera de estas tres obras constituye probablemente el primer precedente de nuestro personaje mítico en la literatura argentina.


			Varios autores en el ámbito occidental, como en otros lugares, por citar a modo de ejemplo África y Asia, especialmente en Japón, desde el teatro Noh, han vuelto a recrear el mito de Medea. Tal aparece el caso también de las obras insertas en el espacio geográfico de la Argentina desde 1967 hasta 2014, en el que hemos podido registrar cerca de una veintena de obras que se ocupan de este personaje.


			El mito de Medea y su recepción


			El mito, basamento ineludible de la esfera trágica, es una realidad cultural extremadamente compleja, que puede abordarse e interpretarse en perspectivas múltiples y complementarias (Eliade, 1992: 20). Muchas veces los mitos ofrecen una explicación del mundo y de su propio modo de existir en el mundo y conocerlos es aprender el secreto del origen de las cosas. A este respecto Jacqueline De Rommilly (1992: 192) nos comenta que los mitos vienen de lejos, han sido inventados o bien adoptados y retenidos por la memoria colectiva, porque ellos traducirían los miedos, los sueños, los escándalos arraigados en nosotros. La polisemia de su concepto, sus múltiples sentidos, lo inabarcable de su campo, nos lleva a una diversidad de enfoques, entre los cuales acordamos con Carlos García Gual (1999: 183-194): “Los mitos griegos vuelven a nosotros, perviven sueltos o trabados en múltiples relatos, y se prestan a ser recontados, aludidos, y manipulados por la literatura una y otra vez”.


			Lo que nos ha quedado, la historia postgriega, podría resumirse en la continuidad y en las rupturas de los géneros literarios, de los estilos artísticos, de las ciencias, de la política, continuándolos, renovándolos, o transformándolos según los casos (Rodríguez Adrados, 2004: 17) pero sin poder olvidar la referencia a los orígenes, incluso cuando se intenta plantear una ruptura completa con la tradición de ciertos temas. (2) Los mitos griegos ya se consideraban, en su origen, como la reescritura de una historia, lejana y heroica, pero en líneas generales, verídica (Eliade, op cit). Por ello, el estudio de la recepción clásica no sólo analiza y compara los aspectos lingüísticos, teatrales y contextuales del pasado grecolatino, sino que apunta a conocer mejor la cultura en la que se inscribe la obra actual. En este sentido, optamos por el término recepción y no tradición tal como lo expresa Maarten De Pourcq (2012: 220-221):


			El término “recepción” ha sido un importante recurso en los estudios literarios como resistencia contra nociones acríticas de tradición y lo clásico. Por eso se acuñó el término “recepciones clásicas” a finales de los años 90 para reemplazar el concepto anterior de “tradición clásica”. Según Highet, tradición proviene del latín “tradere”, que significa “transmitir a la posteridad”. En cambio, la palabra “recepción” se refiere al acto de recibir. El enfoque ya no está en la influencia duradera de la fuente antigua, sino en los diferentes significados, funciones y fuerzas que un elemento antiguo adquiere en los momentos de recepción.


			Según nuestro parecer el concepto de recepción involucra al de tradición dado que tanto uno como el otro transportan aquello de lo que hablan a nuestro presente. Pero lejos de traer el pasado griego a modo de un legado pasivo, inerme, indiscutible, la recepción permite transformarlo, transplantarlo, reescribirlo, reinventarlo de acuerdo con la mirada de cada lector y con la realidad contextual que le toca vivir.


			Esta recepción se fundamenta en la reciprocidad entre culturas, textos y contextos que involucran al lector en la apropiación de la obra, entendida como una reelaboración dialógica desde el presente. Tal es el caso de las apropiaciones de las que ha sido objeto el mito de Medea, a propósito del cual se replantea la dialéctica entre el mundo masculino y el mundo femenino en la literatura argentina, como una manera de revivir el mundo antiguo y sobre todo de indagar en el mundo actual.


			Medea en Eurípides



			Eurípides se ha consolidado como el último poeta trágico del siglo V a. C., poeta de la decadencia del género, que representa un mundo fragmentado con claro manejo del claroscuro. Podemos decir que este autor pertenece a dos mundos: el mundo antiguo, destinado a destruirse, y el mundo que abrió el camino al nuevo espíritu. Los temas de la tragedia: el amor, la locura, la soledad y la muerte llegan a ser en definitiva, los temas que acucian a la condición humana. Eurípides, siguiendo a los sofistas, halla las causas y efectos del conflicto trágico en las estructuras propias del alma de cada hombre, es decir en la naturaleza individual o en la índole innata de cada persona (Cfr. Nápoli, 2007: XXX).


			Prolongando esa perspectiva, el teatro euripideo ha trascendido a través de la Comedia Nueva, con autores como Plauto, Terencio y Séneca, en el teatro latino, y ha llegado, sobre todo a partir del siglo XVII francés, hasta el teatro moderno y se ha erigido en paradigma del teatro del mundo occidental. Al igual que los otros trágicos, la tragedia de Eurípides conforma el verdadero espejo de la vida en sus crisis decisivas, en la descripción del sufrimiento.


			El personaje de Medea ha sido delineado desde el trasfondo mítico, con las características que la ciñen como bárbara, extranjera, hechicera y vengativa tal como ha llegado hasta nosotros, los lectores del siglo XXI. Ya en el siglo V a. C. Eurípides anexó en la secuencia final de su obra el episodio de la violencia más extrema: el filicidio.


			El mundo femenino de esta heroína se hallaba resguardado en el mundo griego de Jasón hasta el momento en que se produjo la ruptura de los lazos que los unían por la traición del argonauta, y la consecuente pérdida de territorio para esta mujer. Ello le significó su transformación en una fuerza implacable, carente de misericordia. Jasón es un destructor de promesas que debe ser castigado.


			Medea, esta Erinia vengativa, que destruyendo su propio [image: Ilustración: La palabra griega οἶκος], (su casa), su mundo, destruye lo que más ama, decide irrevocablemente sobre el destino de sus hijos, a causa de un amor traicionado, de una pasión malsana que representa un peligro para la sociedad. Por ello, ha traspasado las fronteras de tiempo y espacio, pues como afirma Segal (1995: 240): “Los mitos presentados por la tragedia ya no reflejan los valores tradicionales de una remota e idealizada época. En vez de esto, se transforman en el campo de batalla de los conflictos contemporáneos dentro de la ciudad […]”. De este modo, Eurípides propone una Medea en un contexto al que no pertenece,  (3) ya que es oriunda de la Cólquide y parece mecerse entre su pasado esplendente y sus penas actuales. El exilio ha devastado a esta mujer como consecuencia de la traición del hombre.


			La obra Medea podría ser catalogada como una tragedia de amor, como expresión de la irracionalidad y de la pasión amatoria femenina junto con otras obras del trágico griego, como son Alcestis (438 a.C.), Hipólito (428 a. C.) y Andrómaca (¿426- 424? a. C.). El deseo, como divina locura, ha llevado a los críticos a considerar a Medea como el primer ejemplo de una “tragedia psicológica” en la literatura del mundo occidental. A su vez, este personaje ha sido considerado como el continuador de una serie de mujeres criminales. La primera representante sería Clitemnestra, la asesina de su esposo por traición presentada en el Agamenón de Esquilo y seguida por Erifila, esposa de Anfiarao que traiciona a su cónyuge en la perdida Erifila de Sófocles. También hallamos una serie de mujeres enamoradas cuya pasión contrasta con las normas establecidas tal como ocurre con los personajes de Fedra, Estenobea y Pasifae.


			En su Medea, Eurípides comprime la acción a los hechos culminantes sucedidos en Corinto, dejando la relación de los antecedentes para los personajes del drama, quienes a lo largo de la tragedia irán refiriéndose a las etapas anteriores del mito. Si bien Esquilo y Sófocles se ocuparon, en varias tragedias, de diversos aspectos del mito de los Argonautas que involucra a Medea, la tragedia de Eurípides estaría basada en la obra homónima de un tal Neofrón. Sin embargo, hay argumentos que permiten suponer que la cuestión es inversa: Medea de Neofrón sería la imitación lineal de la obra de Eurípides (Cfr. Nápoli, 2007: LVIII y LXV).


			También existe otro paradigma mítico del que se habría servido el trágico griego: la historia de Ino y la de Procne (Cfr. Fontenrose, 1948) que constituirían precedentes de aquellas mujeres que, reemplazadas por sus esposos, toman venganza provocando la muerte de sus hijos.


			La injusticia sufrida en una mujer traicionada se transforma en deshonra que consiste no sólo en la afrenta individual sino en la pérdida de los derechos de ciudadanía. A partir del amor frustrado, Medea trabaja para recuperar la honra y la justicia y para reinsertarse en el marco social y termina por imponer sus condiciones.


			El conjunto de relatos legendarios de los que forma parte el mito de Medea con sus variantes ha sido retomado constantemente en la edad contemporánea. Esta posición fundamentó la lectura de las obras argentinas, donde en realidad se transmite esa misma imagen de lo femenino: la culpa, lo ajeno y lo peligroso persisten en la mujer. Por consiguiente, revivir el hipotexto griego en tragedias argentinas nos permite afirmar con Martindale (2013: 300): “Tal intertextualidad nunca resuelve simplemente el significado; más bien, existe una dialéctica de diferencia y similitud entre los dos textos, que constantemente se reconfigura de nuevas formas por nuevos lectores”.


			Hemos partido de la tragedia griega como hipotexto, (4) sin desconocer el resto de las Medeas, y a partir de ella, estudiaremos los rastros de violencia en algunas obras comprendidas desde 1967 a 2014, en el entramado de su argentinización. La selección de una obra de cada época ha sido decidida por su significado como caso testigo o paradigmático de acuerdo con las peculiaridades individuales en diálogo plural con el resto de las obras. Nos referimos a:


			1. Medea de Héctor Schujman (1967-editada 2011).


			2. Medea de Moquehuá de Luis María Salvaneschi (1992).


			3. La Hechicera de José Luis Alves (1997).


			4. “Villa Medea” de Cristian Mitelman (2007), el único texto narrativo que hemos incluido.


			5. El escorpión blanco de Daniel Fermani (2012) inédita.


			6. La Alimaña de Patricia Suárez (2014) inédita.


			Esta selección obedece al hecho de que todos estos títulos pertenecen a obras en las cuales se focaliza el personaje de Medea en la violencia de una mujer vengativa y madre filicida. Cada una de estas protagonistas se halla afincada en el territorio nacional, en localidades como Moquehuá, Tucumán Colonial, la villa 24 de Buenos Aires y en todas ellas prevalece la percepción acusatoria. Es decir, la Medea de todas estas obras no es “defendida” como mujer ni “comprendida” en su dolor sino acusada y juzgada como filicida. La incidencia del territorio argentino es origen del juicio y ese mismo territorio es el productor de esta violencia.


			Hemos soslayado otras obras argentinas que, de alguna manera, involucran a este personaje mítico pero no han sido objeto de estudio en el presente trabajo porque el plano del territorio, entendido como construcción del espacio que involucra límite, borde, frontera, y la violencia que en él se desencadena, no aparecen como determinantes conductuales de las protagonistas.


			Hablemos de violencia


			Hablar de violencia significa interrogarnos sobre las fronteras que existen entre uno mismo y los demás, así como también reflexionar sobre los comportamientos ambiguos de la propia existencia.


			Si nos detenemos en el campo semántico de “violencia”, éste aparece como un desborde, una fuerza extrema, excesiva, inseparable de lo humano, en la que el furor, el padecimiento, la desesperación, la locura, se hallan involucrados. Liddell-Scott (1996: 1842) ya ha dado cuenta del término [image: La palabra griega ὕβρις.] (extralimitación) como sinónimo de violencia. A su vez, Robert Wolff (1969: 606) sostiene: “En sentido estricto, la violencia es el uso ilegítimo o no autorizado de la fuerza para tomar decisiones contra la voluntad o el deseo de otros”.


			Por otra parte, Fernando Miguel Pérez Herranz (2013: 39) analiza el uso de dicho término desde la Antigüedad:


			Violencia es un término vinculado al vis latino, que suele verterse por ‘fuerza, vigor, potencia, empleo de la fuerza física, cantidad, abundancia de una cosa’. Es fuerza natural, fuerza bruta o fuerza vital que el propio cuerpo despliega. La violencia es fuerza en acción, la fuerza cuando se ejerce, y, por contraposición, no hay violencia si la fuerza no se manifiesta en una acción. Violencia significa ‘carácter feroz, salvaje, bravío’. En griego el término correspondiente es ís = músculo, fuerza, vigor y se remite a βία, fuerza vital, la fuerza del cuerpo.


			En castellano los primeros testimonios del uso de la palabra aparecen en el siglo XIII, y la vinculan a la imposición por la fuerza física del varón. La noción de “violencia” significa “forzamiento” o “intimidación”. Si bien originariamente se vincula con la fuerza física, se ha reconocido también una en la que el poder simbólico literalmente “construye un mundo” imponiendo orden a la realidad” (Femenías, 2013: 19). Existe también una violencia colectiva. Los seres humanos siguen inexorablemente las leyes de la fuerza y si se representan a sí mismos como seres morales, no es sino porque se muestran obedientes respecto de un modo de actuar colectivamente bien visto.


			En el espacio trágico, la violencia, según Crespi (2014: 23) está ligada a las “técnicas de agresión” que se disponen a través de tres tipos de “armas”: la anulación o frustración por la mirada (mirar al otro es desorganizarlo, inmovilizarlo en su desorden, es decir, “mantenerlo en el ser mismo de la nulidad”), la amenaza de muerte o el chantaje y “el arte de la agresión verbal”.


			Si volvemos la mirada a las Medeas seleccionadas, estas no asesinan por necesidad de sobrevivir, sufren una violencia que afecta su identidad y su libertad. Medea es una ciudadana marginal. Por ello, creemos que la violencia atraviesa la literatura argentina en general y las obras motivo de análisis, en particular, puesto que como afirma Josefina Ludmer (2011: 383-384): “La literatura y la realidad se tocan en los signos femeninos de las que matan. Pero la realidad de la literatura dice más que cierta realidad […]”.


			Las mujeres protagónicas de las obras elegidas se erigen en mujeres que matan, no sólo por un sentimiento extremo de furor vengativo, fehaciente en algunos casos, sino por las innumerables pérdidas que el abandono conlleva, pérdidas que no son visibilizadas por el “otro” social y, por lo tanto, el filicidio adquiere la función de delito doméstico en el que se generaliza la denigración femenina. Consecuentemente, la matanza de los hijos involucra nuevas pérdidas.


			A este respecto la violencia como campo temático de apropiación del mito referencia en el espectador y produce un modo peculiar de recepción, en cierto sentido, se ejerce una violencia sobre el lector/espectador.


			De modo que la situación personal de Medea en las nuevas versiones del personaje de Eurípides, debe analizarse con la predisposición a un contexto de diálogo permanente. Como afirma Anne Pipin Burnett (1998: 218): “La voz de Medea se oye a continuación desde el carro aéreo de Helios, que evidentemente la recogió en el instante en que los niños exhalaron su último suspiro. Desde esta posición superior, ella habla con una voz alterada, como Venganza Lograda y Maldición-Demonio Satisfecha.”


			Esta última voz ha sido escuchada principalmente por las obras de la literatura argentina abordadas en el presente trabajo. Algunas de las Medeas estudiadas, en sentido argumental estricto, comienzan en las proximidades del punto final de la obra epónima de Eurípides, en el tiempo posterior al asesinato de sus hijos. Es decir, las mujeres protagónicas o bien se disponen a la violencia del filicidio en la inmediatez de la apertura de la obra, o bien el crimen ya ha sido perpetrado. Estas mujeres se han despojado del carácter superior y demiúrgico que acompaña a la protagonista euripidea como nieta del Sol para perfilarse como mujeres heridas que hieren cíclicamente.


			Ya en el hipotexto griego cabe señalar rasgos que las versiones posteriores acentúan, especialmente en las reapariciones contemporáneas. La violencia de género y la violencia contra las mujeres “se producen mediante complejos mecanismos entre los que la brutalidad cotidiana que sufren muchas personas es sólo el ejemplo emergente de una trama tanto más sofisticada cuanto difícil de desmontar.” Como la violencia engendra más violencia, es necesario entonces considerar como parte de una compleja serie de causas y efectos la violencia que esta mujer perpetra contra sus hijos, víctimas inocentes de su furor vengativo. Descontrolada en sus expresiones de dolor, Medea corrobora la feroz encarnación de la venganza, la irrupción de las fuerzas violentas de la naturaleza, si bien ha sido caracterizada como un héroe al estilo sofocleo (Cfr. Knox, 1977) en lo que respecta a su sed de venganza, Eurípides precedería a Esquilo.


			A pesar de lo expuesto, desde el siglo XIX Medea deja de ser interpretada como la mujer vengativa, la infanticida, para convertirse en la esposa abandonada. En este sentido, Fiona Macintosh (2000: 14) da cuenta de que especialmente durante los últimos años del siglo XIX importantes factores políticos y sociales han cambiado el foco sobre nuestra heroína. Es decir, de un enfoque acusatorio de su conducta se pasa a la consideración empática de su condición de mujer y de ajena o extranjera.


			Ahora bien, en la literatura latinoamericana se sostiene esta mirada bien diferente de la óptica europea respecto del pasado grecolatino. Podemos decir que América Latina se apropia del mito clásico, le otorga nuevas aristas y lo entrecruza con el color local ya que, no solo vivifica el mito sino que lo recrea en sus obras. En relación con ello, la literatura argentina revisa este mismo mito y acentúa otros rasgos inexplorados que se manifiestan en las obras seleccionadas.


			A partir de las décadas de los 80 y 90 del siglo XIX, en Latinoamérica y en nuestro país, el conflicto trágico es el que prima en este controvertido personaje como marco general de los rasgos de violencia.


			El mito de Medea, en particular, ha servido entre otras cosas, para la denuncia de violencia de género y ha logrado traducir cuestiones de implicancia de la historia latinoamericana, en general, y de la historia argentina en particular, como identidad versus alteridad, en las distintas producciones artísticas en las que se confronta a los pobladores urbanos frente a los pobladores marginales. Tendremos en cuenta la recepción del personaje de Medea por parte de los autores argentinos en un contexto geográfico e histórico muy disímil al de la antigua Grecia, y particularmente el tema de la violencia de género, no solo en el sentido de violencia ejercida contra las mujeres, el caso de Medea como mujer traicionada y abandonada, sino por su característica más notoria que es su condición de filicida. Y en ello seguiremos a Burket et al (1987).


			El teatro argentino contemporáneo se caracteriza por presentar una atmósfera inquieta porque vuelve su mirada hacia el pasado, en especial hacia la tragedia griega que revitaliza haciendo propio el conflicto que la circunda para incorporarlo a su territorio. Tal como afirma Dubatti (2012: 9): “La historia del teatro argentino es, en suma, un problema de cartografía teatral, disciplina comparatista que estudia la localización territorial de los fenómenos teatrales y su vinculación geográfica .”


			Hablemos de territorio


			Entre los temas propuestos con referencia a la argentinización de este mito se encuentran, en primer lugar, rasgos de la geografía, la pampa y el arrabal de la Provincia de Buenos Aires, y las circunstancias históricas particulares y características del nuevo contexto de la historia argentina, así como caracteres comunes y diferencias evidentes con el hipotexto euripideo. Las versiones de Medea en la literatura argentina expresan un territorio y un entorno histórico particular.


			Tendremos en cuenta el concepto de territorio (territorium) que entendemos es un término que se acerca a “región”, que se relaciona con la construcción del espacio, y que involucra indisolublemente la noción de borde o de límites. Y si hacemos alusión a límites, entonces es necesario remitirnos al concepto de frontera. En esta línea Newman (2003: 142) enfatiza que: “la frontera es una zona indefinida a ambos lados de la línea fronteriza.” Este concepto móvil propone una demarcación, una línea divisoria socio-cultural, geográfica, etnográfica, económica, política, religiosa, simbólica, etc. (5)


			Ahora bien, al abordar la definición de “territorio” plausible para nuestra interpretación, hemos de acudir a un concepto amplio que incluya el valor social de lo que concebimos como “lugar”, tal como lo define Biglieri (2018: 2-3) “este se identifica con la habitación humana del espacio, ya sea transitoria o permanente: un lugar es un espacio “humanizado.” […]. En síntesis, un lugar es un espacio en el cual se desarrollan procesos sociales; dicho de otra manera, no es el “escenario” estático de los hechos que en él “tienen lugar”, sino también un proceso que se despliega en una duración temporal.


			Y también resulta ineludible recurrir a los aportes de Guattari (1986: 323) para quien la apropiación subjetiva del territorio constituye un eje, “es un conjunto de representaciones las cuales van a desembocar, pragmáticamente, en una serie de comportamientos, inversiones, en tiempos y espacios sociales, culturales, estéticos, cognitivos.”


			La apropiación y consolidación de ese territorio, en algunos casos, no solamente está vinculado con el espacio físico que ocupan las protagonistas, sino también ese territorio se vincula con el cuerpo propio o ajeno, se amplía o se reduce a través de las acciones de los hombres. Es decir, hallamos ejemplos de protagonistas en que la imagen del mundo que construyen se afinca en el territorio que ocupa su cuerpo. Entonces vislumbramos la antinomia: el cuerpo senil de las Medeas de Schujman, Fermani y Suárez frente al cuerpo juvenil de sus contrincantes. En otros casos, verificamos que el territorio femenino se consolida en el cuerpo masculino. Es en el propio cuerpo donde algunos personajes protagónicos argentinos experimentan el poder de su territorio. Tal el ejemplo de las Medeas de Schujman, Salvaneschi y Mitelman.


			





	


			 

				

						1.  Cfr. Delbueno (2014). Tesis de Maestría. Universidad Nacional de La Plata. Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educación. En Memoria Académica:  http://www.memoria.fahce.unlp.edu.ar/tesis/te.996/te.996.pdf.



						2.  García Jurado (2015: 14) sostiene: “[…] a la hora de comparar las etiquetas de “Tradición” y “Recepción clásica”, la primera característica que apreciamos es la de la desproporción temporal que hay entre ambas acuñaciones. Mientras que la primera data de finales del siglo XIX (gracias al ya citado Comparetti, 1872) y su acuñación definitiva y universal no tiene lugar hasta mediados del siglo XX (por obra de Gilbert Highet, 1949), la segunda proviene de finales de los años 60 del siglo XX (precisamente la Rezeptionästhetik de Hans Robert Jauss, 2000) y no se constituye como tal etiqueta (Classical Reception) hasta el siglo XXI. Por su parte, al tener el término “Recepción” un carácter general, el adjetivo “clásico” contribuyó asimismo a cerrar una nueva disciplina ligada, en principio, al ámbito de los Estudios Clásicos aunque no de manera excluyente […]”.



						3.  Medea de Eurípides es representada ante el público en el 431 a. C., último año de paz en la Atenas de Pericles, el momento de máximo apogeo y gloria del imperio ateniense, y el año del comienzo de las hostilidades con Esparta en la Guerra del Peloponeso. El trágico Euforión obtuvo el primer premio en este certamen y Sófocles, el segundo. Eurípides debió conformarse con el último puesto, una muestra más de la escasa aceptación de que gozó su teatro entre sus contemporáneos. El drama formaba parte de la tetralogía Medea, Filoctetes, Dictis y el drama satírico Los Recolectores, ya perdido en la época alejandrina.



						4.  Genette (1982: 10-17) El autor define la transtextualidad, o trascendencia textual del texto, como “todo aquello que lo relaciona, manifiesta o secretamente, con otros textos”.



						5.  Boehm (2015: 19) afirma: “El término [image: La palabra griega ἔσχατος.] es completamente distinto dentro de este campo semántico de la ‘frontera’. De hecho, es el único término específico; las demás son formaciones derivadas, como [image: La palabra griega ἐσχατιά.] del adjetivo [image: La palabra griega ἔσχατος.]. Están relacionados, como sabemos, con la noción de ‹extremidad›, de límites, es decir, de lo que está a larga distancia de un elemento de referencia.”



				


			 

		




		

			


			Capítulo 1


			
Medea de Héctor Schujman (6)



			La violencia desde la inversión mítica


			Medea de Schujman fue estrenada en Buenos Aires, en el teatro “Agón” en 1965 (o 1967)  (7) y después fue transmitida radiofónicamente por Radio Nacional. El papel de Medea estuvo interpretado por Elena Sagrera. La publicación aparece junto con otras dos obras: Buen día, Monsieur Gaugin y ¡Oh, un ratón!  (Schujman: 2011).  (8) De manera que la obra, tal como sostiene Pégolo, tuvo un propósito didáctico y popular en el momento de su composición y representación, que dista mucho del contexto de su fecha de publicación.


			Esta Medea es la única dentro de las obras seleccionadas que tuvo difusión radial y esto puede aproximarla a las posibilidades dramáticas del melodrama, el radioteatro y el teleteatro. Schujman ha tomado una decisión drástica respecto de la trama –de corte aristotélico–, esta es comenzarla por su tradicional desenlace, es decir componiéndola de modo inverso y demostrando que el fin ordena todos los acontecimientos y es lo fundamental. Así la obra se vuelve un análisis de ese final. Entonces, la obra comienza en el momento en que la protagonista perpetra el acto filicida durante la noche, en la habitación superior de la casa que habita. Los hechos son descubiertos por la “Nodriza”, durante el amanecer del día siguiente. A partir de ese momento, esta última se convertirá en cómplice de Medea. Por ello, y obedeciendo a su señora, llamará a Jasón a fin de anunciarle la muerte de los niños y a partir de él, preparar la celada para atraer a su nueva mujer, Sabina, y al padre de esta, Creonte, un petrolero de posición acomodada. Una vez reunidos todos estos personajes en la casa, Medea comenzará a concretar la trama de la venganza. En primer lugar, envenenará a la joven oponente, embarazada de Jasón. La constatación de esta muerte, provocará, en segundo lugar, la muerte del padre. Finalmente, la protagonista proclama, ante Jasón, quien la considera demente, la permanencia de marido y mujer, juntos y como “pareja constante” (Schujman. M.: 45). Este final aparece como organizador cíclico de todas las acciones anteriores.


			Tiempos y espacios en Medea de Schujman


			En cuanto a los tiempos y espacios, el autor ubica esta pieza aproximadamente entre las décadas del 50 y del 60, en un tiempo cercano al de su escritura (Cfr. Pégolo, 2015: 205). En lo que respecta al espacio, podría tratarse de cualquier lugar ya que no podemos constatar rasgo alguno perteneciente al territorio argentino, ni tampoco nada que permita pensar en otro país de manera determinada, aunque se puede señalar que el modo de hablar de los personajes tampoco desentona en nada con respecto al español hablado en la Argentina en la época indicada por el autor.


			La Medea clásica se ha desmitificado, se halla revestida de humana tragicidad y moldeada en una mujer corriente, presumiblemente urbana e inserta en una sociedad moderna. Muy lejos estamos de la protagonista euripidea que, como resultado de una anomalía, constituye una figura bifronte: mitad diosa y mitad humana, suspendida entre dos mundos. Sin embargo, si bien la protagonista de Schujman ya no se halla entre dos mundos, divino y humano, marca su pertenencia netamente humana en un tiempo no lejano al nuestro y en un espacio al que podríamos considerar cotidiano.


			Tiempos


			La trama de los hechos de esta obra representa con fidelidad el precepto atribuido a Aristóteles, Poética, VIII-1451ª, en cuanto a la extensión temporal, y en cuanto al argumento. Con respecto al tiempo de la acción, esta tragedia se desarrolla en una sola revolución de sol, ya que todos los hechos transcurrren entre el anochecer de un día y el mediodía del día siguiente y en un acto único. Los inicios están marcados por la sangre derramada del filicidio recientemente perpetrado durante la noche. Presumimos que el desarrollo de los acontecimientos posteriores al crimen se extiende durante el transcurso del día, aunque el autor no lo explicita. Esta imprecisión temporal puede atribuirse a una intencionada universalización desde el mito.


			Por otra parte, durante el transcurrir de ese único día, la acción aparece inserta en una época definida por el propio autor en el “Reconocimiento” de la página inicial: […] ubiqué su desarrollo en la época actual […], aproximadamente entre las décadas del 50 y del 60. Ello se deduce también a partir de los elementos utilizados, desde tres perspectivas. En primer lugar, en la escenificación a partir de “un amueblado sobrio y de gusto moderno”(el resaltado pertenece al autor) (Schujman. M.: 13) como el teléfono de horquilla y la mesita ratona. En segundo lugar, desde el vestuario que funciona como portador de significados en los personajes que llevan nombres extractados del mito clásico: Nodriza, Medea, Jasón, Creonte; excepto Sabina, en función de Creusa. En este vestuario aparecen la lencería de tul, el traje sastre oscuro de Medea, el sombrero de la nodriza. Finalmente, desde el ámbito socio-económico: el negocio petrolero al que está dedicado el suegro de Jasón, el señor Creonte.


			En cuanto al tiempo mítico, es decir al encuadre en la sucesión temporal en la que se desarrollan las acciones de Medea en la secuencia que podríamos llamar “tradicional” a partir de Eurípides, Medea de Schujman presenta inicialmente una importante diferencia respecto de la tragedia clásica, pues comienza a partir del punto final de la Medea de Eurípides, es decir, con la muerte de los hijos, durante la noche en la que comienza la acción. Constituye la única dentro de las obras seleccionadas que se abre con el crimen filicida. Lo peor ya ha sucedido, restan las muertes de los adultos.


			Espacios


			Poco sabemos del lugar geográfico en donde se concretan los hechos, expresamente no definido por el autor, más allá de la casa de altos y bajos que habita Medea. Es evidente que Schujman pretendió significar en este a cualquier lugar contemporáneo y por ello, las personas que lo habitan, podrían llegar a ser uno de nosotros, tal como la calificación coloquial “casa de altos y bajos” permite inferir. El pasado mítico ya ha sido desacralizado y, en cambio, hallamos la vida en su entera cotidianeidad.


			En términos generales, si nos enfocamos en el ámbito de la construcción del espacio, exterior e interior, la dialéctica del adentro y del afuera, como la del aquí y del allá, desempeña un papel relevante en la obra. El lugar que habita esta Medea, su casa, constituye no sólo el único espacio en el que se desarrolla la trama visible de los hechos, sino también el lugar de anclaje en el que circulan los personajes de esta pieza, a partir de movimientos que van desde el afuera hacia el adentro de dicha casa. Dentro de este mismo marco interior, hallamos la circulación entre las habitaciones superiores e inferiores a través de movimientos de ascenso y de descenso. Medea es señora de su [image: Ilustración: La palabra griega οἶκος], (casa) y su accionar comienza desde allí a invadir mortíferamente a los excluidos de ese lugar: Jasón, Sabina, Creonte. La casa funciona como metáfora del poder de la mujer, (9) y los movimientos dibujan un eje horizontal y un eje vertical cuyo cruce es el punto crítico del filicidio. Los escasos personajes que la pueblan realizan movimientos de ascenso y descenso a partir de un objeto escalera. En la planta alta la mujer consumará el filicidio que obrará como el montaje de un espectáculo, una celada en cuya red tendrán lugar posteriormente las muertes de los oponentes en el mismo orden secuencial que aparecen en el hipotexto de Eurípides. El crimen de Medea es un crimen doméstico, intrafamiliar pero precipita sobre un petrolero poderoso.


			Respecto de los espacios en Medea de Eurípides recordemos que la protagonista perpetra el crimen en el interior de la casa, en el [image: Ilustración: La palabra griega οἶκος]. Notamos entonces la vinculación entre la tragedia griega y esta tragedia moderna en la reiteración de que el espacio exterior está destinado al género masculino y frente a él, el espacio interior está destinado al género femenino.


			El espacio de la acción está circunscripto en el interior de la casa. El resto de los personajes se introducen en el [image: Ilustración: La palabra griega οἶκος] de la protagonista desde el espacio exterior. En consecuencia, sombras y luces interactúan de manera constante en esta interioridad espacial y conforman un binomio. La sombra, el primero de estos términos, recubre la nocturnidad de la escena del acto filicida y el consecuente estado anímico de la protagonista. Hallamos en los inicios a una mujer paralizada, silenciada en el dolor. Ese aniquilamiento interior nos retrotrae a los inicios de la tragedia clásica cuando la protagonista clama ayes de dolor inserta también en el espacio interior. En la heroína de Schujman, el estado anímico no se exterioriza demasiado, excepto en su aturdimiento, que se expresa en el silencio de la escena inicial en la que el personaje aparece solo, quebrado por una interrogación: “Medea: ¿Por qué?” (Schujman. M.: 14).


			Medea ha vacilado, pero se decide por la pulsión de matar a sus hijos y luego se abandona a la inmovilidad, a la oscuridad y al silencio hasta que la Nodriza aparece. Dicha oscuridad en la que se sume esta mujer se quiebra con la irrupción exterior de la Nodriza en la puesta en orden del hogar y la consecuente apertura de las celosías: “Medea (Imperativa) ¡Cierra, he dicho! /Nodriza: (Apresurándose) ¡Santo Cielo! No comes, no duermes, no dejas que la luz penetre en tu casa.” (Schujman. M.: 15).


			En Eurípides, Medea no aparece al comienzo de la obra, pero su dolor se manifiesta claramente a través de los gritos proferidos desde el interior de la casa a causa del abandono del hombre, primer eslabón en la cadena de todos sus males. Recordemos la primera aparición (solo con la voz) del personaje euripideo en vv. 96-99. (10)


			Las manifestaciones de dolor de ambas protagonistas aparecen circunscriptas en el espacio interior, el palacio en una y la casa de altos y bajos en la otra. De esta manera, Schujman retoma de la tragedia clásica el espacio interior como espacio perteneciente al ámbito genérico femenino.


			Ahora bien, los espacios exteriores e interiores aparecen demarcados de manera intermitente en la protagonista clásica griega, en tanto que en la protagonista argentina se enfoca exclusivamente el espacio interior. En éste podemos discernir dos planos: la planta alta y la planta baja, que implica dos movimientos: el ascenso y el descenso de la protagonista y del resto de los personajes a partir del objeto escalera semiotizado. (11) Dicha escalera no sólo divide los espacios: arriba-abajo sino que además significa “el tramo conducente al lugar del horror” (el resaltado pertenece al autor) en el movimiento de ascenso. Mientras tanto, en la planta baja, en el movimiento de descenso, tienen lugar los diálogos de inculpación entre los personajes: Medea-Nodriza-Jasón-Sabina-Creón. El personaje protagónico se erige en una mujer violenta que manipula y ejerce violencia sobre los otros personajes a partir del montaje de un escenario desde el que ha perpetrado el crimen filicida y necesita mostrarlo al mundo. Hay una implosión del interior hacia afuera y Medea aparece como la directora de escena que lleva a los personajes a contemplar el crimen. Así el espacio interior traspone sus límites, se vuelve escenario abierto a la contemplación de unos espectadores internos.


			Planos múltiples


			En relación directa con los espacios y tiempos, la acción aparece delineada en varios planos, a partir de los cuales interactúan los personajes que la componen. Entre esos planos hallamos el plano geográfico que, en esta obra podría escindirse en territorialización frente a la des-territorialización, es decir la heroína afincada o no en el lugar que habita, haciéndolo propio. En el caso único de esta Medea, a diferencia del resto de las heroínas de las obras seleccionadas, no podemos hablar de una mujer despojada del territorio, transterrada, apátrida, ya que el autor ha refuncionalizado el mito y sólo ha incursionado en una fragmentación, la del filicidio con el que da apertura a la obra. Por esta misma razón, la mujer no ha perdido su territorio, su espacio, su lugar, ni la protección que ese espacio le otorga, sino que construye su territorio únicamente en el interior de la casa. El arriba y el abajo estarían reemplazando la apoteosis, el ascenso final de la Medea euripidea, es decir aquí no existe el carro alado que la lleve a través del firmamento pero Medea domina, siempre arriba, las alturas. Por estar entronizada en su territorio, tampoco podemos aludir al plano religioso en su bifurcación: un ámbito divino en el que cree o descree Medea frente al ámbito humano, pues el autor enfatiza el enclave de la protagonista en un mundo enteramente cotidiano y alejado de las creencias religiosas que, ante una invocación (que podría ser considerada casi una mera interjección de Jasón), Medea rechaza categóricamente: “¡Deja a Dios, no lo nombres, que nada fue impedimento para tu menosprecio!” (Schujman. M.: 23).


			Si nos detenemos en el plano genérico, hallamos la distinción entre Medea, Nodriza y Sabina, con aspectos conductuales bien diferentes ya que Medea ha sido capaz de manipular tanto a Jasón como a la Nodriza, en tanto Sabina es incapaz de hacerlo, más allá de su férrea voluntad. Sin embargo, todas se encuentran aunadas en la identidad femenina, frente al mundo masculino de Jasón y de Creonte, en el que podrían incluirse los hijos varones de Medea y Jasón.


			En el plano erótico podemos trazar un tríptico: la pasión destructiva de Medea, el enamoramiento de una joven e inexperta Sabina y un Jasón enteramente arribista, característica que para Medea explica su interés en Sabina.


			Finalmente, en el plano económico-social, debemos considerar la posición acomodada de Creonte y, en consecuencia, la de su única hija, frente a la inferioridad de condiciones de Jasón, Medea y Nodriza. Y aun de manera más visible visible, hallamos la escisión social entre los dos primeros frente a la servidumbre de la última.


			La monstruosidad y lo monstruoso


			La protagonista de la obra clásica, así como la de esta obra argentina, deviene en personaje monstruoso que se manifiesta en actos de violencia que transgreden la totalidad de los límites conductuales en diversos ámbitos. Como lo plantea Biglieri (2005: 145-146) es destructora de familias, transgresora del orden legal, del orden natural y, por lo menos, en el caso de Eurípides, del orden divino. Estas rupturas permiten caracterizarla como un monstruo.


			Si tenemos en cuenta el carácter del monstruo, podemos decir que este constituye la disrupción del orden, su alteración. La conformación de lo monstruoso pertenece al campo de la cultura y subyace en la violación de un orden preestablecido. El monstruo humano tiene como marco de referencia la ley. Michel Foucault (2000: 61) lo define del siguiente modo:


			La noción de monstruo es esencialmente una noción jurídica, lo que define al monstruo es el hecho de que en su existencia misma y su forma, no sólo es violación de las leyes de la sociedad, sino también de las leyes de la naturaleza. Es en un doble registro, infracción a las leyes en su misma existencia. El campo de aparición del monstruo, por lo tanto, es un dominio a la vez extremo y extremadamente raro. Es el límite, el punto de derrumbe de la ley y, al mismo tiempo, la excepción que sólo se encuentra, precisamente, en casos extremos. Digamos que monstruo es lo que combina lo imposible y lo prohibido.


			Las madres que asesinan a sus hijos actúan contra natura pues el fin de una madre es dar vida. Ambas protagonistas transgreden diversos órdenes, porque incumplen y violentan tanto las leyes naturales como las socio-culturales y, en consecuencia, se sitúan fuera del marco de las leyes, van más allá de lo prohibido y, por esta razón se erigen en personajes monstruosos.


			
La monstruosidad en Medea de Eurípides



			En el personaje clásico, razón y pasión confluyen y devienen en [image: La palabra griega ἀκρασία.](incontinencia), definida como la incapacidad para refrenarse en la comisión de una acción prohibida impulsada por la pasión. De allí deviene el carácter monstruoso que oscila entre dos polos: lo aterrador y lo grotesco. (12) La mujer aparecería asociada en la cultura griega con lo animal instintivo y lo salvaje, lo irracional, lo no domesticado. A consecuencia de ello aparece la expresión de la violencia filicida de esta mujer que sólo engendra un entramado de violencia, emanado desde una pulsión secreta.


			La naturaleza violenta de esta heroína trágica se registra en una visión bipartita: en la enunciación de la nodriza, y, finalmente en la enunciación de Jasón. En todas estas visiones converge la conducta violenta de la mujer comparada con imágenes ferales.


			La Nodriza describe la mirada de Medea en dos oportunidades. En un primer momento, la compara con un toro, Eur. M. vv.89-93: “Vayan, niños, al interior de la casa, que todo saldrá bien. Pero tú mantenlos solitarios lo más que puedas, y no los acerques a su madre encolerizada. Pues ya la vi lanzándoles una mirada de toro, como si fuera a hacer algo?” (13)


			Poco después, se agrega en un segundo momento, la comparación con una leona y se reitera la referencia al toro con el verbo [image: La palabra griega ἀποταυροῦται.], (toro), Eur. M. vv.187-189: “[…] aunque ante sus servidoras convierte su mirada de leona que acaba de parir en la de un toro, cada vez que alguno se le acerca para decirle una palabra.” En segundo lugar, reaparece la imagen de la leona desde la enunciación de Jasón, Eur. M. vv.1342-1343: “leona, no mujer, que tienes una naturaleza más salvaje que la tirrénica Escila.” Estas imágenes ferales trascenderán y serán recepcionadas de diversas maneras en la literatura posterior.


			
La monstruosidad en Medea de Schujman



			El propio éthos, el carácter de la heroína de Schujman fragua su monstruosidad. Su palabra amalgama el crimen, en tanto la conducta feral tiene precedentes. Ejemplos de ello radican en varias apreciaciones. En primer lugar, en la enunciación de esta Medea frente a la Nodriza: “[…] Mi estirpe es feroz, Nodriza, lo sabías […].” (Schujman.M.: 16). Debemos destacar que el autor argentino retoma la urdiembre mítica desde una clara ausencia materna. (14) En segundo lugar, nuevamente en la voz de Medea: “Me llamabas pequeña loba” (Schujman. M.:16), o bien: “[…] Me llamabas lobezna y yo crecía como el tigre.” (Schujman. M.: 17). Es decir, esta heroína está catalogada, desde la perspectiva de los otros, por su ferocidad y, por ello, es comparada con el lobo y con el tigre.


			Como animal depredador y de caza, posee rasgos salvajes, rasgos destructores ya que es capaz de librar una batalla y acechar a sus víctimas hasta dañarlas, tal como ocurrirá con sus enemigos: Jasón, Sabina y Creonte.


			La monstruosidad de la protagonista de Schujman parecería afincarse en una dualidad. Por un lado, la imagen monstruosa y, por otro lado, la imagen de alteridad, de un ser superior. Desde la imagen monstruosa que la circunscribe como portadora del filicidio y la homologa a una conducta feral hallamos la afirmación: “[…] cuando la fiera contenida se desata y pide sangre.” (Schujman. M.: 20). Hallamos también otras perspectivas, más allá de la misma protagonista, como la de Jasón, en alusión a las vetas del sesgo animal femenino: “[…] Todo lo pudres llenándolo de miserable baba […].” (Schujman. M.: 32). Ambos, marido y mujer se definen contestatariamente en la animalidad desde un discurso combativo. Dice Jasón: “[…] ¡Hiena perversa!” (Schujman. M.: 32) y frente a ello, contraargumentativa, afirma Medea: “¡Sanguijuela! ¡Te tientan los bienes de Creonte!” (Schujman. M.: 32).
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