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Introduccion

Elsa Rodriguez Cidre y Emiliano Jerénimo Buis

El presente libro es el resultado del proyecto de investi-
gacion UBACyT (F-459) que dirigimos entre los anos 2008
y 2010 (“Género, familia y legalidad en la literatura griega
antigua: manifestaciones textuales de los vinculos juridico-
institucionales del matrimonio y el parentesco”). Una buena
parte de los investigadores de este proyecto ha integrado an-
teriormente proyectos UBACyT bajo la direcciéon de Elena
Huber y se ha formado en ese marco. De hecho, nuestra la-
bor vino a continuar esta linea luego de que Elena Huber
falleciera en diciembre de 2007, cuando los proyectos de
investigacion se hallaban en pleno proceso de evaluacion.

En cuanto a nuestro objeto de estudio, hemos partido
de la suposiciéon de que, en una sociedad signada por el en-
frentamiento agonistico, la violencia institucionalizada y la
importancia esencial de una dimension civica de la polis, las
relaciones de género pueden estudiarse de modo efectivo a
partir de un examen de los institutos socio-juridicos vigentes.
Lejos de las normas legales abstractas, consideramos que la
literatura griega permite escenificar dichas relaciones de he-
cho y de derecho que involucran a los personajes femeninos
dentro de un universo cultural de hombres. De hecho, los
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autores antiguos consiguen a menudo franquear las barreras
impuestas por las regulaciones y ciertos géneros literarios,
como el drama, develan un mundo ficcional en el que las
mujeres adquieren voz y autoridad. Mediante la (re)presen-
tacion de las mujeres y sus tensiones con el mundo mascu-
lino, los textos que hemos estudiado en el proyecto parecen
jugar, muchas veces de modo diferente, con la practica de
los comportamientos previstos como “tolerados” para poner-
los en duda, reafirmarlos o someterlos a critica. El presente
libro busca explorar estas estrategias desde el trabajo filolo-
gico con el corpus conservado, examinando el cruce mujer/
parentesco/derecho desde una perspectiva interdisciplinaria
y una pluralidad de aproximaciones que tienen en cuenta va-
riables sociales y juridicas vinculadas con el rol del género
frente a los espacios privados y publicos y frente a las institu-
ciones familiares y politicas de la comunidad.

En esta primera presentacion de nuestras conclusiones
hemos optado por estructurar el libro siguiendo criterios
tematicos antes que cronolégicos, convencidos de que la ex-
periencia de cruzar autoresy textos a partir de ciertos ejes de
reflexion constituye un ejercicio productivo ala hora de cons-
truir un discurso sobre el rol de la mujer y del género en las
representaciones culturales griegas de la ciudad. En las tres
secciones en las que distribuimos los resultados del proyecto,
abordamos primero la problematica de la visualizacién del
rol femenino —en particular a partir de la construcciéon de
una imagen de la mujer adecuada a la funcionalidad de cada
tipo de discurso—; luego, la institucionalizacion del espacio
de las mujeres —teniendo en cuenta como las palabras en
boca de ellas generan un logos propio que identifica sus pen-
samientos frente a los valores masculinos con una finalidad
de disrupcion—; y, por tltimo, los territorios femeninos vistos
desde la permeabilidad de los vinculos sociales que excluyen
pero, sobre todo, definen lo “otro” desde el interior. Dentro
de cada una de estas secciones, los autores han focalizado en
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aspectos concretos que ilustran la riqueza del material dis-
ponible desde una lectura que atraviesa campos de estudios
para potenciar una aproximacion interdisciplinaria.

En la Parte I, referida a “Cuerpos de mujer”, el capitulo
de Alicia Atienza se ocupa de plasmar en tiempos de con-
solidacion de la podlis las tensiones de la materialidad fisica
de hombres y mujeres en la épica. Mediante un estudio de
las transformaciones literarias por las que circulan los per-
sonajes de Odisea, propone que la metamorfosis del cuerpo
representa un recurso homérico privilegiado para construir
la belleza como patrén social de integracion o apartamien-
to. Avanzando ya hacia los modelos ideologicos propios de la
Atenas clasica, por su parte, Jorge Caputo trabaja la instancia
performativa del fenémeno teatral en Agamenén. Revela en
su estudio de la tragedia como en el acontecimiento drama-
tico la experiencia del cuerpo tiene un papel trascendente
en tanto lenguaje e imagen constituyen estrategias comple-
mentarias de apropiacion empirica de la representaciéon por
parte de los espectadores. Elsa Rodriguez Cidre se ocupa del
corpus de Euripides y explora las distintas referencias, expli-
citas y sugeridas, de los pechos femeninos con sus complejas
valencias semanticas: entre lo oculto y lo visible del cuerpo de
la mujer sobre el escenario, descubrir los senos se consolida
en la tragedia como un acto que determina la condicién par-
ticular de un grupo signado por la violencia fisica y la desarti-
culacién familiar. Por altimo, Cora Dukelsky se adentra en el
registro de la ceramica para complementar las lecturas de los
textos clasicos: mediante el analisis iconografico de la figura
de Clitemnestra logra describir los rasgos de una antimujer
caracterizada desde lo visual por una serie de particularida-
des que la distinguen de las trazas pictéricas generalmente
percibidas como indicadores del universo de lo femenino.

En la Parte II, que se encarga de estudiar las “Palabras de
mujer”, el capitulo inicial a cargo de Tomas Bartoletti pro-
cura interpretar de qué modo la voz femenina de Casandra
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instala en Agamendn una instancia enunciativa concreta que
se fija en términos temporales y que juega con las diversas
construcciones de lo pasado, lo presente y lo futuro para fu-
sionar la experiencia coyuntural de la puesta esquilea con la
creacion interna de otra narracion diferente pero comple-
mentaria del propio discurso teatral. También recorre los
testimonios de Esquilo el trabajo de Juan Gatti, quien se cen-
tra en Suplicantes para interpretar la complejidad argumental
que presupone el rechazo del matrimonio por parte de las
Danaides. Con ese objetivo logra analizar los modos en que
se instalan en la pieza las cuestiones vinculadas con la ex-
tranjeria y la legalidad que impone el sistema democratico,
tensiones que, a la luz de lo que sucede en la realidad politica
ateniense de mediados del siglo V, se reflejan en el diseno
institucional de la comunidad de Argos que la obra consagra.
Hernan Martignone también se ocupa de la condicion del
otro en la polis al estudiar desde una perspectiva sociolegal
la condicion (i)legitima del protagonista de la tragedia Hi-
polito 'y de los hijos de Fedra y Teseo. Entre lo privado y lo
publico, la bastardia se percibe como una instituciéon cen-
tral que, a partir de los conocimientos previos del auditorio
acerca del estatus juridico de los no ciudadanos, permite
en Euripides la consolidacion discursiva de los propios per-
sonajes del drama no solo en su relacién con el oikos sino
fundamentalmente con la propia pélis. Recurriendo a un
estudio que de modo analogo se posiciona en la interacciéon
entre la representacion teatral y la experiencia juridica de
los atenienses, Emiliano Buis aborda el discurso dramati-
co de Tesmoforiantes para reflexionar sobre los mecanismos
retoricos y estilisticos con los que Aristéfanes potencia los
discursos femeninos. A partir de la reproducciéon de esque-
mas propios de una oratoria judicial de los circulos mascu-
linos, las mujeres comicas devienen para el autor represen-
tantes de una practica altamente transgresora que devela
el caracter convencional y discutible del derecho positivo.
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Mercedes Turco, por su parte, logra examinar los detalles
de la construcciéon que hace Polibio del discurso historico
a la luz de los pasajes referidos a la poliandria en Esparta.
Construyendo un ldgos que se procura creible y autorizado,
los episodios de la Locris Epicefiria'y de los habitos comuni-
tarios lacedemonios en materia de matrimonio denotan un
manejo consciente del sustrato documental y una toma de
posicion particular respecto de la construccion social del
rol femenino en el plano de la polis.

La Parte I1I, “Espacios de mujer”, comienza con un trabajo
de Katia Obrist en el que el teatro de Sofocles se presenta
como ambito privilegiado para delinear una imagen de mu-
jer en crisis con la interioridad doméstica de un hogar ame-
nazado. Irrumpiendo en espacios ajenos, la polaridad entre
lo publico y lo privado se torna difusa mediante la instaura-
cion literaria (y politica) de lugares intermedios que, en su
condicion de umbral, facilitan las transiciones —materiales e
inmateriales— por las que atraviesan tragicamente personajes
masculinos y femeninos. Desde la interdisciplina que supone
sumar al trabajo filolégico las aportaciones de la psicologia
y la historia de las mentalidades, Cecilia Perczyk investiga la
figura de Lyssa en Heracles de Euripides para describir como
lo femenino se entrelaza con lo violento en la consolidacion
de una locura frenética que dana irreversiblemente al héroe
en su propia naturaleza y lo enfrenta, con una mania propia
de lo ritual, a la muerte y a la destruccion. Por su parte, el ca-
pitulo de Mariel Vazquez se ocupa de examinar en Lisistrata
las modalidades con las que se perfila el discurso publico de
los personajes femeninos sobre la base de una abundancia de
metaforas domésticas referidas al hilado y al tejido. Constru-
yendo una enganosa trama de alcances politicos, las barreras
impuestas a los campos de accion asignados a cada género
son comicamente subvertidas y sus reglas —en boca de la pro-
tagonista— son textualmente socavadas a favor de intereses
que resultan ser a su vez personales y colectivos. Finalmente,
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volviendo sobre la imagen femenina que elabora la tradiciéon
poética del mundo griego arcaico, pero desde una lectura
contextualizada en un mundo distinto, Federico Koll retoma
la Ilias Latina con el objetivo de detenerse esencialmente en
el tratamiento discursivo de las figuras femeninas como He-
lena y Andrémaca. Descubre alli hasta qué punto el caracter
moralizante de la version latina afecta con profundidad las
particularidades inherentes a los personajes épicos.

Queremos agradecer aqui en primer lugar a la Univer-
sidad de Buenos Aires que nos brind6 la financiacion vy el
contexto institucional para llevar a cabo este proyecto. En
segundo lugar, a todos los integrantes del equipo por la res-
ponsabilidad con la que encararon la investigacion y la exce-
lente disposicion que siempre manifestaron. Cabe subrayar
que cada uno de los trabajos ha pasado por una instancia de
lectura y comentario colectivos, una interacciéon que sobre-
paso con creces lo planeado y que ademas se enriquecio con
la interdisciplinariedad que caracteriza al grupo.

Queremos destacar también el trabajo llevado a cabo por
Hernan Martignone y Tomas Bartoletti, becarios de nues-
tro proyecto, quienes se encargaron de corregir, de acuerdo
con las pautas que nos habiamos planteado, los textos que
componen este volumen. Por ltimo, agradecemos el aseso-
ramiento editorial de Martin Pozzi y Julia Zullo, asi como
la eleccion de la imagen de tapa de Cora Dukelsky y Julian
Cineo.
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Cuerpos de mujer
Representaciones visuales de lo femenino







CAPITULO1

Veinte aiios no es nada:
los avatares del cuerpo en la Odisea’

Alicia M. Atienza

Las transformaciones del cuerpo, tan frecuentes en el re-
pertorio de los mitos y textos literarios griegos, nos llevaron a
interrogarnos, sin pretensiones de exhaustividad, sobre la na-
turaleza de este fenomeno en la Odisea, donde encontramos
una gran variedad de escenas y procedimientos de cambio
y metamorfosis corporales, muy dificiles de interpretar en
funcién de una concepcién unificada, ya que cada episodio
resignifica el fenémeno en virtud del contexto particular.

En su libro sobre las figuras griegas de la metamorfosis,
la helenista Frontisi-Ducroux (2006) propone una tipolo-
gia de este hecho peculiar en la cual distingue dos modos
fundamentales.? Un primer conjunto de metamorfosis im-
plica la modificaciéon voluntaria de una divinidad sobre

1 Una primera versién de este trabajo fue leida en las Il Jornadas Internacionales de Estudios Cldsicos Ordia
Prima: "Sexo, cuerpo, género y saber en la antigiiedad grecolatina”, agosto de 2009, organizadas con el aval
delaEscuela de Letrasy la Facultad de Filosoffa y Humanidades de la Universidad Nacional de Cérdoba.

2 Ellibro de Frontisi-Ducroux (2006) explora los mitos griegos de metamorfosis sobre el corpus de las
historias miticas que han sido representadas figurativamente en el arte griego, para poder cotejar la
manera en que tratan el mito los pintores y artistas pldsticos. Considera todas las versiones escritas
conservadas de cada relato y, por su valor intrinseco y su importancia fundamental en el proceso de
transmision, incluye las Metamorfosis de Ovidio que sirvieron de puente con la cultura europea puesto
que registran numerosas historias desaparecidas en fuentes griegas.



su propia apariencia, muchas veces por medio de la adop-
cion de la forma humana. Forman parte de este grupo las
divinidades marinas que, por su naturaleza acuatica, son
esencialmente polimorficas (Tetis, Proteo) y el grupo de
los dioses olimpicos cuyas metamorfosis son esporadicasy
ocurren de modo deliberado para acercarse a los seres hu-
manos (Atenea/Mentor).

Una segunda clase esta integrada por las mutaciones te-
rribles o beneficiosas que padecen otros seres por accion de
los dioses. La intervenciéon divina provoca modificaciones
materiales de diferente orden y profundidad; algunas son
estructurales, afectan y comprometen en diversos grados
la naturaleza corporal del sujeto, como Odiseo/mendigo,
hombres/cerdos de Circe, nave/promontorio de piedra.® En
cambio, otras alteraciones son superficiales y en ellas cambia
solamente la apariencia fisica sin que se alteren las catego-
rias, a modo de un /lifting embellecedor (nada que no pueda
lograrse con tiempo y paciencia en un gimnasio o en un ins-
tituto de estética integral).

Reflexionamos aqui sobre la naturaleza de este segundo
tipo de transformaciones en la Odisea, donde Atenea embe-
llece con frecuencia a sus protegidos por medio de retoques
superficiales pero efectivos, con intencion de mejorar su as-
pecto corporal o su rendimiento fisico en situaciones parti-
cularmente comprometidas de interrelacion social, ya sea en
el espacio publico o en el ambito de la intimidad: agora, mé-
garon, talamo. Un rastreo del repertorio formulario (expre-
siones y guiones tipicos) y de los factores del contexto revela
la pertinencia de algunos aspectos del cuerpo que operan
como variables del paradigma de belleza perseguido por la

3 Las categorfas relacionadas con la metamorfosis permiten constatar la abundancia y variedad de formas
que revisten las operaciones metamorficas en la Odisea, y la asociacién del concepto con otras catego-
rfas como disfraz, embellecimiento, dolo, que ocupan un lugar preeminente en la temdtica del poema
(Atienza, 2009: 51-64).
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cosmética de la diosa para favorecer a sus protegidos, dado
que, como seniala Hawley (1998: 37), la hermosura, conside-
rada un don de los dioses, puede funcionar en la épica como
foco de integracion o diferencia.

La antropometamorfosis al estilo griego:
la ¢Lo1g en su version masculina

La antropometamorfosis es un topico de los estudios actua-
les sobre el cuerpo cuyo eje gira alrededor de las ideas de cam-
bio, modificacion y transicion, nociones que abren un cauce
productivo a la hora de considerar los cambios corporales que
nos interesan en la Odisea, en cuanto resultan funcionales para
el desarrollo de la accién. Esta perspectiva se apoya sobre la
premisa de postular la condicion del cuerpo como metafora
social y vehiculo de transmisién de estatus, género y etnicidad.*

En la poesia épica los dioses son considerados los prin-
cipales agentes de las metamorfosis y, dentro de la tra-
dicion odiseica, la practica esta a cargo de divinidades
femeninas. Ademas de Atenea, solo Circe polyphdarmakos
ejerce la técnica del embellecimiento corporal, hecho
que se da como contrapartida de la anterior metamorfo-
sis de los companeros de Odiseo en cerdos. Jong (2001:
264) la define como beautification scene, ya que al devolver-
les su cuerpo humano, la diosa los hace “mas jovenes que

antes, y mucho mas bellos y mas grandes de apariencia”,’

4 Monserrat (1998: 1) encuentra el antecedente temprano de esta postura en el sugestivo libro delfisico
del siglo XVII, John Bulwer, Anthropometamorphosis (1654), quien describe el cuerpo humano a través
de un aspecto particular: los diferentes tipos de modificacion o cambio artificial del cuerpo practicados
por los distintos pueblos, culturas y épocas, tomando la nocién de modificacion en un sentido amplio;
este abordaje esta proximo a la problematica actual sobre el estatus del cuerpo humano, y es posible
extenderlo al estudio del cuerpo en la Antigiiedad como categorfa historiografica.

5 Estasequnda metamorfosis se produce por la utilizacién de phdrmaka sin mencionar el rhdbdos mdgico
que Circe habfa utilizado para transformar a los hombres en cerdos.
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(...) vedTeQOL 1) mAEog Noav / #ol moAd #nakhioveg xal
peitoveg eicogdactor (10.395-396).°

Sin embargo, la especialista en estas practicas es Atenea,
y como deidad protectora del linaje beneficia con frecuencia
a todos los miembros de la familia de Odiseo con el embe-
llecimiento de la apariencia corporal, intervencion reiterada
que es una de las formas en que se expresa la predileccion de
la diosa por el génos de los Laertiadas y recuerda su perma-
nente vigilancia y control sobre el desarrollo del programa
narrativo del poema que ella contribuye a definir.” La opera-
cion transformista se expresa a nivel lingtistico por formulas
tipicas flexibles a la necesidad poética de cada momento; la
primera modificacion ocurre en la Telemaquia'y opera sobre
Telémaco al inicio del canto 2.% El narrador relata de manera
sintética: Oeomeoiny & doo T ve ydow rotéyxevev AOHvn: /
Tov & doa mdvtes haoi Emegyouevov Onedvto. (2.12-13), “En-
tonces Atenea derramo sobre €l una gracia divina y mientras
se acercaba todo el pueblo lo contemplaba”.

En dos versos, aparecen los términos clave de este tipo de
transformacion: ydow Beomeoiny, natéyevev. La diosa derra-
ma sobre el inseguro joven el don de la “maravillosa hermo-
sura”, expresada por Qo (gracia, brillo, belleza) calificada
por el adjetivo Ogomeoiny; la pregnancia semantica del tér-
mino traduce aqui la belleza y vitalidad extraordinarias que

6 Todas las citas del texto griego original han sido extraidas de la edicion de Arnoldo Mondadori Editori
citada en la bibliograffa. La traduccién pertenece a la autora.

7 En'lalliada, los dioses infunden ménos y dte a los querreros; en la Odisea son més frecuentes las mo-
niciones infundidas por un dios. Dodds (1980: cap. I) describe estos fenémenos como intervenciones
psiquicas. Las intervenciones corporales que proporcionan belleza y apostura constituyen una categorfa
equivalente en el plano de lo fisico, y su abundancia en la Odisea deriva de la funcionalidad de estas
cualidades para el tipo de intercambio social que predomina en el poema. También aparecen novedosas
intervenciones en el plano psiquico, como infundir suefio a Odiseo y a Penélope.

8 Jong (2001:47) considera el pasaje como escena tipica de embellecimiento, el que en el caso de Teléma-
co se expande con otros elementos significativos (llega separadamente del resto, se sienta en el asiento
del padre) cuya finalidad es dar peso a la primera actuacion publica del joven.
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luce el cuerpo de Telémaco, cara visible del cambio interno
e indicio de su nueva actitud. El verbo que designa la accion
de Atenea es ratéyevev, de notoyéw, “verter” o “derramar
desde arriba”, ya que la belleza puede “verterse” desde afue-
ra sobre un individuo para transfigurar el cuerpo y liberarlo
de todo cuanto suponga contaminacion, fealdad o envejeci-
miento (Vernant, 200la: 28). La adjudicacion de rasgos de
belleza a un personaje, ya sea masculino o femenino, forma
parte de las convenciones del género épico.”

En la serie narrativa, el embellecimiento constituye un
elemento proléptico que anticipa y prepara la performance del
personaje en un marco mas amplio, donde su aspecto es-
pléndido y remozado produce la admiracion sorprendida de
todo el pueblo, expresada por Onedvto, del verbo Ondopat

“ver”, “mirar”, “contemplar”), que senala el caracter funda-
mentalmente visual del fenémeno (igual en 18.191)."° Con la
utilizacion de los verbos de percepcion el narrador incorpo-
ra la focalizacion interna de los personajes para presentar el
efecto de la ydoLg sobre los testigos, concediéndoles incluso
en algunas ocasiones la palabra como narradores secunda-
rios.!! Este plus de apostura y energia le da a Telémaco la
oportunidad de presentar y defender la posicion en el agora
de los itacences, su primera actuaciéon publica que la propia
Atenea habia planificado y propiciado con su visita y sus con-
sejos. En este contexto de caracter politico, el cuerpo fuerte
y hermoso del joven, figuracion del cuerpo heroico, adquie-
re el valor de una metafora del ejercicio del poder. Telémaco
es favorecido con otro embellecimiento en 17.63-64, donde

9 Hawley (1998: 51) compara las referencias a la belleza femenina y masculina en el mundo de la épica
y en otros géneros, para mostrar como en la épica resulta posible adjudicar sin problemas rasgos de
belleza a los varones, mientras que marcas de este tipo resultan muy raras en la tragedia.

10 En otras escenas se utiliza idésthai (8.20, 18195, 24.369 y 374), eisidéein (6.230), theeito (6.237),
eisordasthai (10.396), theesaiato (18.191).

11 (fr. Jong (1996) sobre los conceptos operativos en el andlisis narratoldgico.
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el poeta utiliza exactamente la misma expresion formularia
sintética. Su porte excepcional simboliza alli la seguridad y
madurez que el joven ha recogido durante su viaje y la adqui-
sicion del estatus adulto se manifiesta en la proxémica de su
actuacion, ya que evita con firmeza el contacto con los pre-
tendientes y ocupa un lugar entre los antiguos amigos de su
padre.”? En una sociedad necesitada de seguridad, provision
de bienes y poder militar, el cuerpo idealizado del héroe,
asociado con el poder y la proteccion de la comunidad, re-
presentaba en la tierra la perfeccion del cuerpo divino, dado
que la institucion de la realeza se apoyaba sobre la preemi-
nencia del mas fuerte."

Naturalmente, Odiseo es el cliente privilegiado, que re-
cibe con mas frecuencia y detalle el tratamiento estético; la
proteccion de Atenea, suspendida durante largo tiempo, se
reinicia en el canto 6, con uno de los aggiornamentos mas gla-
morosos del poema, preparatorio del encuentro del héroe
con Nausicaa cuando, luego del naufragio, alcanza la tierra
de los feacios:

OV pev Abnvain 6fxev, Alog Enyeyavia,

petCova T giowdéewy ral tdooova, 00 8¢ ®AQNTOg
obhac fxe w8uag, vaxwdive dvoel dpoing

mg & OTE TIG YQUOOV TEQIYEVETAL ARYVOWM VI
{6015, Ov "Hparotog 8¢daev nai ITaihag Adhvy

12 El cambio sufrido por el joven durante su viaje inicidtico se hace patente por contraposicién con la escena
en el mégaron del canto 1, donde Telémaco aparece en silencio y rodeado por los pretendientes, sin
contar con estrategia ni capacidad para resistirse.

13 La cosmologfa griega estaba basada sobre la preeminencia del mds fuerte y el tema del gobierno del
fisicamente fuerte atraviesa también la literatura de los siglos V y IV a. C. (Vlahogiannis, 1998: 16).

14 Sequin Hainsworth (1991: 208-209) no se puede excluir que esta escena encierre una alusion al sofis-
ticado peinado de bucles de los kodroi arcaicos; el término o¥Aag que apunta tanto al aspecto como
a la densidad del cabello, juega por oposicion con el episodio de envejecimiento del canto 13, cuando
Atenea hace calvo a Odiseo/mendigo. También sefiala en el simil la excepcional referencia al oficio,
elemento poco frecuente en las comparaciones homéricas.
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TEYVNV TTavToiny, yaglevia ¢ €Qya tehelel,
G GO TO RATEXEVE YAQY ®EGUAT) TE RAL DUOLS.

€Cet’ Emet’ amdvevde vumv €mi Otva Oahdoong,
nAMAEL ol yaQLoL oTiAPwv- Bnelto 8¢ noven. 6.229-237

Atenea, la hija de Zeus, lo hizo parecer mas grande y fuerte,
y suspendi6 de su cabeza espesos cabellos, semejantes a flo-

res de jacinto. Como cuando un hombre experto, al que He-

festoy Palas Atenea ensenaron diversas artes, vierte el oro en
torno a la plata, y realiza trabajos espléndidos, asi derramé

entonces gracia sobre su cabeza y sus hombros; él alejandose

se sent6 en la orilla del mar, resplandeciendo de belleza y
gracia. Yla joven lo contemplaba.

El fragmento contiene sendas repeticiones y elementos
significativos que hemos subrayado en la cita; los verbos de
percepcion, eiotdéety y Oneito implican el compromiso del su-
jeto que percibe, Nausicaa, ya que el destino de los hechos
extraordinarios es darse siempre en espectaculo ante los ojos.
Atenea hace al héroe mas alto y robusto siguiendo la férmula
tipica pelCova v’ eiowdéev nal mdooova (6.230) y acondicio-
na sus cabellos que se derraman como flores de jacinto. El
relato de la transformacion esta expandido por g doa T®
RATEYEVE XAV REPOAT) TE HOL DpOLS (6.235) v ,aunque desde
lo estrictamente descriptivo la representacion sigue siendo
muy general, se aumenta la talla corporal con mencién de
partes concretas del cuerpo: kdiontog, xepaii}, xduag, dGuots,
cabeza, cabellos, hombros. En una especie de simil inverso,
Atenea, la diosa, en oposicion a lo acostumbrado, es compa-
rada con un hombre, un artifice que “recubre con oro la pla-
ta”, YQUOoOV meQLevETAL AQYVOW AV (6.232), analogia que
otorga al cuerpo del héroe humano el lugar de la platay a la
xaoLs divina el del oro. Un guino irénico del texto presenta
al habilidoso artista del simil como discipulo de Hefesto y de
la propia Atenea, que ha recibido de ellos téyvnv mavroinv
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y es capaz de realizar obras maravillosas, yoolevto 8¢ €oya
teleler (6.229 y ss.). La duplicacion narrativa y léxica incre-
menta la resonancia de los términos clave que se repiten en
la narracion del episodio (xdoig, ratéyeve, AOfvn). Por otro
lado, la analogia introduce una cierta morosidad que da
tiempo a la audiencia para incorporar el cambio de aparien-
cia del héroe y resalta la trascendencia del encuentro, crucial
para el ndstos de Odiseo."”

La magistral métis de Atenea se complementa a nivel hu-
mano con la igualmente meditada performance discursiva y
proxémica del héroe. El cuerpo hermoso y resplandeciente
de Odiseo es un argumento viviente que despierta la adhe-
sion inmediata de la joven y va an mas alla, porque la refe-
rencia que ella hace a su matrimonio con un hombre como
¢él anade un condimento eroético, revelador de un aspecto
marginal pero peligroso del episodio de Esqueria.'®

Esta escena de embellecimiento de la apariencia de Odi-
seo se repite casi textualmente antes del demorado recono-
cimiento de los esposos en el pasaje del canto 23.156-163,"

15 Jong (2001: 164) considera que “In the present passage one can hardly say that Odysseus is about to
make an important appearance; he has already reached his goal and Nausicaa has promised him what
he wants. His beautification here seems inserted to increase the tension: his metamorphosis will have a
stunning effect on the girl, who starts considering the possibility of marriage with him”. Sin embargo,
la importancia de la escena radica principalmente en la incorporacion del tema del matrimonio, que
retomard Alcinoo, donde se pone a prueba la madurez del héroe ante la prueba, uno de los ejes mas
importantes del poema.

16 Segun Skinner (2005: 39) Odiseo rechaza la propuesta de casamiento, entre otros motivos narrativos,
porque Nausfcaa no redne las condiciones matrimoniales de Penélope, rasgo que la joven muestra en su
extrafia conducta de la escena de encuentro con Odiseo cargada de connotaciones sexuales, impropia
de una joven discreta. También Arete, a pesar de su actitud cordial, tiene un poder excesivo y gobierna
tras el trono aungue no se lo reconozca publicamente, sin responder a la discrecién o sumision del
paradigma femenino.

17 La escena entera del canto 23 ha sido considerada por numerosos editores una interpolacion de la
similar del canto 6.230-235. Ferndndez-Galiano y Heubeck (1990: 301-302) consideran que el nexo
sintdctico entre los versos 156y 157 resulta poco sostenible y sefialan otras dificultades que aparecen en
los primeros versos del pasaje.
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alcanzando entonces su proyeccion simboélica mas completa
y compleja a la vez.'"® La misma escena formular aparece en-
marcada por dos versos que presentan una sutil variacion; en
el primero, oUTdQ ®Ax ®eails xedeV TOA ®dAhog AOTvn
(23.156) se menciona la abundante belleza, mohy ®dhhog,
que Atenea vierte sobre su cabeza y en el altimo verso Odi-
seo aparece en el maximo esplendor que un mortal puede
alcanzar, semejante a un dios: ¢éx 9’ aocapiviouv PR dénag
abavdrolowy opotog (23.163), “salio del bano con el cuerpo
semejante a los inmortales”.

La figura del héroe se hace aqui “semejante a los dioses”
por obray arte de Atenea. Sin embargo, la apariencia, aun-
que sea hermosa, no basta; no resulta esperable que la sabia
Penélope tenga la misma reacciéon que la joven Nausicaa.
Aunque ella también desearia recuperar a Odiseo, lo somete
a la prueba final de la historia, el famoso enigma del lecho
nupcial que solo él conoce, simbolo de la fidelidad de Pe-
nélope pero también prueba concluyente y necesaria de la
identidad del esposo tan largo tiempo ausente.

Resta mencionar las ocasiones en que la intervencion de
Atenea se relaciona con contextos especificamente masculi-
nos y heroicos. La primera vez logra que el héroe cause una
impresion positiva entre los feacios y participe con éxito en
los aéthloi; 1a diosa lo cubre con xdow (8.18-23) y luego nos
hace testigos del éxito del procedimiento a través de las pa-
labras admirativas de Laodamante, el hijo de Alcinoo que lo

18 Clayton (2004 49-51) sefiala que en los dos similes incorporados a las escenas de embellecimiento de
Odiseo (6. 232-235y 23. 159-162), aparece la primera de una serie de creaciones artisticas relacionadas
con la métis de Hefesto, aqui conjugada con la de Atenea. El sequndo objeto creado es el lecho de Odiseo
donde también estd presente la habilidad de Hefesto en el detalle del marfil y el oro. Por tltimo la
reunién de Penélope y Odiseo en su lecho, que alude a una creacion de otro tipo: allf 1a red de Hefesto
que aprisiona y retiene a los amantes Ares y Afrodita en el canto de Demddoco, reaparece encarnada en
los relatos que Penélope y Odiseo intercambian, ese re-contarse mutuamente la Odisea que retiene a los
esposos en el lecho conyugal recuperado. La reunion de Odiseo y Penélope reformula la historia de Ares
y Afrodita, conjugando la métis del hacedor y la poesfa.
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reta a competir (8.134-137). El segundo episodio es la bufo-
nesca lucha cuerpo a cuerpo con Iro, escena que muestra,
segun analiza Vlahogiannis (1998: 6), como la discapacidad
vista en términos de vejez y pobreza conlleva la falta de poder
ylamarginacion, y pone en juego el grado de integracion po-
sible segtin la regulacion del sistema social, como en el caso
de Iro, el mendigo “oficial” de Itaca. A la vejez y la pobreza
de Odiseo/mendigo, Iro (victima también €l de la violencia
social) agrega una nota mas de descalificacion al comparar-
lo con una miserable anciana: “el gloton habla igual que la
viejita del fogdn” —(...) ®g 6 LOAOPOS EmTEOYAONY AyOQEVEL,
/ yoni »apwol ioog (...), (18.26-27)." El poder abusivo de
los pretendientes se apoya en el grupo para “avergonzar” al
mendigo, humillacion que es un medio para fortalecer la
autoridad que detentan en la casa. La escena Iro-Odiseo tea-
traliza de manera ladica la dura competencia entre los mise-
rables por la comida y el publico —los pretendientes— pagan
por la diversion recompensando al vencedor.?’

El registro humoristico neutraliza la gravedad de esta
nueva prueba de fuerza fisica, donde Odiseo se juega la
permanencia en el interior del palacio, pieza clave para el
cumplimiento de su plan. Por lo tanto, requiere una vez mas
la asistencia de Atenea que le acrecienta los miembros: (...)
attd ABNVN / dyy toQLoTapévn péle” HAdve Toluév Lo
(18.69-70), “entonces Atenea colocandose al lado le vigorizo
los miembros al pastor de hombres”. La formula incorpora
la expresion habitual con el verbo de percepcion, pero se

19 Elsignificado de pohoPog sigue discutido (Jong, 2001: 439). Se trata de la misma palabra que utili-
za Melantio para insultar a Odiseo en el canto 17. 219. La palabra xatputvot aparece solo en este pasaje
en toda la literatura griega. Cfr. Russo (1991: 193).

20 Gaulejac (2008) trabaja desde la sociologia clinica la manera en que la pobreza, la mendicidad y el maltrato
producen vergiienza y alteran laidentidad; explora las fuentes de la vergiienza y los componentes psfquicos
y sociales del desarrollo de lo que llama el “meta-sentimiento” de vergtienza. Se podria sintetizar el efecto
de lectura del libro citando una de sus licidas observaciones: “La vergiienza nos hace recaer en el mundo™
y, como consecuencia, estimula a repensar el sentimiento de aidds en el mundo griego.

24 Alicia M. Atienza



expande con la mencién prolija de cada parte del cuerpo
que se descubre, convirtiéndose en una escena ambigua que
queda a medio camino de una verdadera metamorfosis: (...)
daive 0¢ uneovg / ®aholg te PeYalovs Te, Gavev O€ oi evEeg
opot/ ot0ed te otagol te fooyioveg (...) (18.67-69), “mos-
tr6 los muslos hermosos y grandes, y aparecieron los anchos
hombros, el pecho y los fuertes brazos”.*

A partir del canto 13 y hasta el bano del canto 22 los pasa-
jes que se refieren a la apariencia de Odiseo presentan am-
bigtiedades e incoherencias: la metamorfosis al fin del canto
13, la momentanea vuelta atras en el 16 ante Telémaco, el
retorno a la figura del pordiosero al final del mismo canto, la
exhibicién de un cuerpo fuerte contra Iro en el 18, la nueva
intervencion de Atenea en el bano del canto 23, que parece
una nueva metamorfosis a la inversa mas que una recupe-
racion de su apariencia normal. Galhac (2004: 23) sostiene
que el proceso de envejecimiento que esta en juego en el
canto 13 esta presentado como totalmente exterior a la per-
sona, como un vestido con que Atenea envuelve el cuerpo de
Odiseo como si fuera una especie de segunda piel. Peigney
(1985) sugiere que dos cuerpos de Odiseo coexisten entre
los cantos 13 y 23 y que no es posible reducir la coexistencia
de los cuerpos del héroe a un cuadro de categorias demasia-
do modernas que no manifiesten la verdadera coherencia
profunda de la historia.?? El efecto inmediato de la auixesis
es doble: aterroriza a Iro aunque es mas joven y sorprende a
los pretendientes como antes habia admirado a los feacios y,
por supuesto, proporciona un facil triunfo al falso mendigo.

Por 1ltimo, también Laertes recibe finalmente en el canto
24 el benéfico favor que le restituye el vigor perdido y, con €l, la

21 Russo (1991: 197) considera que el fortalecimiento del cuerpo de Odiseo/mendigo constituye un ejem-
plo de hysteron prdteron homérico, ya que invierte la operacion de envejecimiento que la diosa realiz en
el canto 13.

22 Citado en Galhac (2004 17).
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fuerza para la batalla contra los familiares de los pretendientes
asesinados. El texto expresa la intervencion de la diosa sobre
el padre con la misma férmula a la que recurrié para Odiseo/
mendigo en el canto 18 citada antes —(...) avtdQ AONVY / GyyL
TOQLOTOUEVT) LERE” AOaveE TToéVL Mo, / petCova 0’ Me mdoog
#ol tdocovo, Ofnev i0éc0an (24.367-369). El primer testigo de la
revitalizacion subita del anciano es Odiseo, quien reconoce y ad-
mira en lo extraordinario del hecho la accién de un dios que co-
noce en carne propia: M 4teQ, 1) LGAa Tig 0e Oedv aieryeveTdwv
/ €100¢ e néye0oc e duetvovo Ofpev idé000u. (24.373-374), “Oh,
padre, seguramente alguno de los sempiternos dioses* ha he-
cho parecer tu figura mas grande y mejor”. La formula resalta
el aspecto apariencial propio de la transformacioén asociando al
infinitivo determinativo, id¢00ay, el sustantivo €1d0¢ cuyo cam-
po semantico se define en el ambito de la apariencia: vision, as-
pecto, figura, forma, belleza.

Segin hemos visto, las modificaciones corporales, siem-
pre expuestas a la mirada de los otros, tejen a lo largo de la
narraciéon una retérica corporal de delicados y a veces ambi-
guos matices, que destaca la importancia central del cuerpo
y los valores simbdlicos que este asume en contextos narrati-
vos diferentes dentro del mundo homérico.

Leukdterai son las mujeres: el spa en tiempos de Penélope

Si el cuerpo funciona, segin vimos antes, como metafora
material para la politica, el poder y la lucha en el ambito de la
masculinidad, sobre €l se inscriben también los valores cultura-
les de la sexualidad y el género (Vlahogiannis, 1998: 20). Una
escena rica'y compleja para revisar este aspecto del tratamiento

23 Se cumple en este pasaje la “ley de Jorgensen” que afirma que al carecer de la omnisciencia del narrador
los personajes adjudican con frecuencia la intervencién divina a Zeus, a un dios indeterminado o a un
dios equivocado. Citado en Jong (2001: XV y 572).
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de lo corporal en la Odisea es la presentacion de Penélope en
el canto 18, cuando Atenea infunde en ella la peregrina idea
de jugar el rol de prometida y mostrarse ante los pretendientes,
uvnotieeoot pavijvon (18.160), formula que utiliza el verbo tipi-
co de las apariciones epifanicas, reforzando el caracter visual y
la importancia de la apariencia en el peculiar encuentro. Hasta
aqui el episodio entra holgadamente en el tipo de moniciones
provocadas por la divinidad, descriptas por Dodds (1980) en su
libro sobre los aspectos irracionales de la conducta en la cultura
griega. Atenea “pone en la mente” de Penélope (€ml ¢poeot Ofjne
Oea yhourdmg AOfvn, 18.158) una idea subita, el impulso de
mostrarse ante los importunos candidatos como nunca lo ha
hecho, ya que sus apariciones anteriores ante ellos, en los cantos
1y 16, responden a situaciones concretas con causas bien justifi-
cadas: el canto de Femio y la amenaza sobre la vida de Teléma-
co. Sin embargo, la inesperada y ultima aparicion de la reina
connota una ambivalencia imposible de comprender dentro de
una logica lineal. Cuando confiesa a Euriclea los motivos de su
extrano deseo, la aclaracién acrecienta la ambigtiedad de sus in-
tenciones: (...) Oupog pot géhdetan, ol TL TAOG Ve, / vNoTHEOOL
davipvau, ameybopévolot e Eumng (18.164-165), “mi corazon
desea algo que antes no, mostrarme a los pretendientes, aun-
que los detesto”. Luego aclara que su objetivo es, por un lado,
provocar a los hombres y a la vez hacerse mas valiosa, Tuijeooa,
ante su esposo ¢ hijo. A pesar de que sabemos que Atenea esta
manejando los hilos, todo esto es bastante dificil de entender.
Penélope manifiesta una sorprendente colaboracion no cons-
ciente con los deseos divinos: es su thymads, nos dice, el que ahora
la impulsa a acercarse a los pretendientes (18.164). Las sonrisas
sin motivo,* la excusa poco consistente de hablar con Telémaco

24 Hesfodo atribuye a Afrodita el parloteo de una jovencita, sonrisas y astucias; las estrategias de seduc-
cion inspiradas por Afrodita hacen de Pandora la encarnacién de la astucia, con sus mentiras y palabras
engafiosas. Los fingimientos de la seduccion amorosa constituyen un preludio indefectible a a unién
conyugal (Calame, 2002: 51).
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justo en ese momento (de hecho, cuando habla con él no le dice
lo que antes habia anunciado) y la métis con que se dirige a los
pretendientes hace precaria cualquier lectura univoca de esta
escena, obra maestra de la ambigtiedad.®

De esta manera, el tratamiento integral de belleza queda en-
marcado por una serie de finos detalles que desarrollan una es-
trategia de seducciéon. Comienza con una cura de sueno (rota
vhiurvv Ortvov Exevey, 18.188), con el verbo formulario xotoyém,
cuyo objeto aqui no es la &L sino la dulzura del descanso, la
mas efectiva de las cosméticas.?® De paso, y esto no es un deta-
lle menor, Penélope queda liberada de cualquier acusacion de
intentar seducir premeditadamente a los pretendientes, seduce
sin intencioén y actia en interés del oikos, con lo que el poeta se
encarga de preservar su imagen de esposa casta y fiel.

Asi dormida y con una minuciosidad extraordinaria le de-
dica una prolija toilette con productos de primera linea, los
appoota dmoa (18.191), dones inmortales, una especie de
“dos en uno”, exfoliante y reconstituyente a la vez. La escena
incluye el acrecentamiento de la estatura que encontramos
también en los tratamientos masculinos similares, ya que la
estatura elevada es un rasgo unisex del canon de belleza (zai
WLV LOrQOTEQNV Ol TAooova. OTjnev id€oBal, 18.195).2” Como

25 Winkler (1994: 154-155), desde una mirada feminista, otorga a Penélope un lugar més importante en la
trama de la Odisea y una astucia y fortaleza mayores que las que usualmente le concede la critica. Realiza
un interesante y profundo andlisis sobre la escena de presentacién de Penélope ante los pretendientes.
Otras lecturas interesantes de a escena del canto 18 y de la fidelidad de Penélope se encuentran, entre
muchas otras, en Russo (1991: 204), Zeitlin (1995: 140-141), Lateiner (1995: 255-279), Schein (1995: 18;
1996: 29-31), Jong (2001: 444-451) y Cantarella (2002: 68-69).

26 Infundir suefio en los personajes puede incluirse entre las intervenciones psiquicas mas frecuentes en
a Odisea, donde suefios reparadores o nefastos colocan temporariamente a los personajes fuera de la
accion en una especie de deus ex machina funcional.

27 En su comentario a /. 1.115, Pulleyn (2000: 159) analiza la diferencia entre démas (apariencia fisica
externa, aspecto del conjunto del cuerpo) y phyé que se refiere mds especificamente a la estatura. Citaa
Phyé, una mujer demasiado alta mencionada en Hdt. 1. 60.4-5; las diosas son mds altas que las mortales
(H. Afrodita. 173-174) y Odiseo compara a Nausicaa con Artemis por su estatura (0d. 6.151-152); por tal
motivo la estatura elevada era apreciada también en las mujeres mortales.
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variante de género se incorpora el tratamiento de cutis con
ambrosia que lo adorna con una blancura mas resplande-
ciente que el marfil (Aevrotéonv O doa v Ofjre mELOoTOD
éLépavtog, 18.196).

La intervenci6on divina recorre varios topicos de la be-
lleza femenina: el fresco cutis del rostro, la elegancia de
la silueta, la blancura de la piel.?® El simil que ilustra la
calidad de los resultados del tratamiento no se refiere a
Atenea y Hefesto, como el de Odiseo en el fragmento que
consideramos antes, sino a la propia Afrodita, alusién que
preparay anticipa el tono erético irresistible de la escena
siguiente. El pasaje tiene casi la misma extension que el
dedicado a Odiseo (18.187-196) aunque, a diferencia de
su marido, es la inica aplicaciéon que recibe Penélope ya
que ella se las arregla para interactuar muy bien sin la
cosmética de Atenea, como lo muestran sus intervencio-
nes en el espacio masculino del mégaron en los cantos 1.
330-360y 16. 409-450.%

Sin embargo, la mayor virtud del tratamiento, quiza de-
rivada de la ambrosia, es su perdurabilidad, ya que sin que
medie otra sesion de belleza, se mantiene en forma para la
velada nocturna del canto 19 y para el reencuentro intimo
con el esposo. A diferencia de otras escenas similares, esta
ausente toda referencia a la vestimenta y al adorno que sue-
len aparecer ligados a la seduccion y al deseo amoroso desde

28 Schein (1995: 17) sefiala que aunque el poema da escasas descripciones del aspecto fisico de las mu-
jeres, ofrece o que podria considerarse una fenomenologia de la apariencia, que se presenta a través
de los efectos sobre los demds personajes. Igualmente, cuando un dios realiza una modificacién fisica,
generalmente se consigna el impacto sobre los otros.

29 Cantarella (2002: 59-60) sefiala que Penélope se presenta “bellisima” ante los pretendientes en el
canto 1. Sin embargo, es de destacar que sin el suefio reparador y el tratamiento de Atenea, su apari-
cién no produce el mismo efecto inmediato en la concurrencia masculina que, a excepcién de Odiseo,
era casi la misma. Solo obtiene una respuesta novedosa de Telémaco, cuyo proceso es el que interesa
al poeta en ese momento.
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el advenimiento nupcial de la Pandora hesiédica.? Penélope
desciende por la escalera (funcionalmente una especie de
pasarela) y se detiene al lado de la columna flanqueada como
de costumbre por sus dos esclavas, con el rostro cubierto por
un espléndido velo® que el texto no olvida mencionar en
cada una de sus apariciones publicas. Es este hermoso velo
(Mtoea v depva, 18.210) un simbolo polisémico del rol de
novia deseada que le impone el contexto y de su pudor de es-
posa fiel, pero a la vez metafora material de sus veladas inten-
ciones indescifrables.’” La economia de recursos hace recaer
el peso de la escena casi de modo exclusivo sobre el cuerpo
de Penélope, restaurado por Atenea para la ocasion.*
Resuena en este episodio el eco de la seduccién de Zeus
por Hera que provoca la pasion del dios en /I. 14.>* La aparien-
cia de belleza genérica, eidos, concepto erotico esencial, es una
belleza lograda por un késmos donde intervienen los cuidados

30 El vestido y el adorno femenino van ligados en el imaginario griego arcaico a la seduccién y al deseo
amoroso. Sobre su funcién en el contexto erdtico, cfr. Aquirre Castro (2002).

31 Escena formularia que se repite de manera textual en las presentaciones de Penélope de los cantos 1
y 16, donde la columna que sostiene el techo evoca el rol de pilar del oikos que cumple la esposa de
Odiseo.

32 Elwondepvov puede ser velo o mantilla que cubre cabeza y rostro. El velo, bajo las denominaciones
de xalbrroo. 0 xeNdepvov, forma parte del atuendo femenino cotidiano o nupdial respectiva-
mente. Adquiere valor er6tico en la escena de seduccion de Zeus por Hera en /.14.184 y Andrémaca se
arranca el velo de Afrodita”, metdfora concreta de su reciente viudez (/.22.470). También Calipso se
coloca un velo sobre a cabeza cuando se acicala por dltima vez junto a Odiseo en el canto 5, pero allf se
utiliza ok Ozeremy, el mismo término que se percibe en /. 22 cuando Hécuba se arranca el blanco
velo como gesto de dolor por la muerte de Héctor.

33 Jong (2001: 446-447) analiza en profundidad la escena desde la significacion de la estructura narrato-
lgica; sefiala la diferencia con otras ocasiones de embellecimiento, ya que es el tnico que recibe una
mujer y esto sucede mientras estd dormida; Penélope se refiere a su suefio con el término kdma (18.201)
en lugar de hypnos (18.188 y 199), que se utiliza para un suefio especialmente profundo que retira al
durmiente de toda percepcidn de lo que sucede alrededor. La palabra solo se utiliza en //. 14.359 para el
suefio de Zeus.

34l engafio resulta un ingrediente indispensable de la seduccion. La escena retine los términos que ex-
presan en la épica la experiencia del amor: éros, térpein, phildtes, éramai, himeros, thymds, emigésthen
phildteti, eis eunén.
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de la piel, el peinado y el atuendo pero que resultaria ineficaz
sin la presencia de himerosy philotes, que pertenecen a Afro-
dita. El arreglo hechiza, thélgei, como la musica y la palabra
poética (Calame, 2002: 50). La estrategia logra un completo
éxito y el efecto inmediato es esencialmente erético:™ t@v &
avTod A0TO Youvat’, €om O doa Bunov E0elyBev, / mdvieg &
nomnoavto moal Aeyéeool xMbfvat. (18.212-213), “sus rodillas
desfallecieron, su corazon fue hechizado por el deseo y todos
desearon yacer con ella en el lecho”.

Eros arrebata a los hombres de deseo, seduce su corazéon®
convirtiéndolos en sujetos de pasion, sus rodillas desfallecen
y todos desean acostarse con ella.”” En su lectura de los t6-
picos eroéticos de la poesia griega Calame (2002: 50, n. 9)
considera que “el empleo eréotico mas llamativo del verbo
thélgein se encuentra en Odisea. 18.212 ss., donde designa el
sentimiento de hechizo amoroso que domina el corazén de
los pretendientes, cuyas rodillas flaquean al ver a Penélope
engalanada con los dones de Afrodita (190 y ss.)”. Cabe acla-
rar que Penélope es la Gnica mujer que recibe la cosmética
de Atenea ya que sus rivales, por diversos motivos, no necesi-
tan producirse para lucir hermosas: Nausicaa goza el divino
tesoro de la juventud, Calipso y Circe el de la eternay lozana
belleza de los dioses.

De manera inesperada, Penélope reclama a sus adorado-
res regalos nupciales, gesto que de alguna manera signifi-
ca un reconocimiento de su estatus como pretendientes y

35 En el pasaje del canto 18 los efectos de la aparicion de Penélope se expresan en términos semejantes a
los utilizados por la poesia arcaica, en especial en el sequndo Partenio de Alcmén (Calame, 2002: 40).
36 La actuacion de Odiseo hechizd (xnAnOu, 11.334) a la audiencia feacia que admira también eid6g
te uéye00g e (“subellezay suestatura”) (11.337), fruto de la intervencidn de Atenea. Sin embargo,
la performance narrativa, en cuanto oficio masculino, desplaza a la seduccion de la palabra el deseo
ergtico, que cobra importancia central en la presentacion ante los pretendientes y en el reencuentro
entre Penélope y Odiseo. El verbo remite también al hechizo poético musical de las Sirenas.

37 Si'bien la concepcion del amor en la epopeya estd muy proxima a la de los poetas arcaicos, la poesia épica,
a diferencia de la lirica, hace referencia de manera explicita al lecho compartido (Calame, 2002: 46).
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ellos no tardan en satisfacerla con dones espléndidos. Asi es
que, gracias a su remozada belleza y a una convincente ac-
tuacion, Penélope consigue dyhad 0®oa (18.279), y produce
un gran placer en el esposo, que percibe el costado actoral
de la situacion y aprecia con el pragmatismo acostumbrado
los bienes obtenidos en beneficio del oikos. El discurso de
la belleza fisica es flexible y la alteracién del cuerpo, como
afirma Hawley (1998: 6-7) puede ser utilizada para indicar y
monitorear los protocolos sexuales aceptables.

El embellecimiento corporal es una de las formas en que Ate-
nea favorece a Odiseo, a su familia y, especialmente a su esposa,
en situaciones que presentan una semejanza estructural y elabo-
ran motivos semejantes: Odiseo ante los feacios y Penélope ante
los pretendientes realizan una brillante performance discursiva y
aprovechan el encanto fisico incrementado para obtener rega-
los que engrosan el patrimonio familiar. Estas escenas consti-
tuyen un ejemplo no menor de la proverbial homophrosyne del
matrimonio entre Penélope y Odiseo (Winkler, 1994: 154-155).

Retorica de la belleza: los cuerpos sin edad

Como bien observa Zeitlin (1995: 117), la Odisea tiene una
extraordinaria capacidad para crear objetos visuales, signos
y simbolos, elementos clave sobre los que se anudan los hilos
de la compleja trama narrativa. Los personajes de la Odisea
viven su historia prestando la voz y el cuerpo a los avatares de
la accién heroica en un mundo inscripto en las formas cultu-
rales de la oralidad primaria, donde se impone la necesidad
permanente de poner el cuerpo a las palabras y no resulta
posible separar los dichos de los hechos.? En su aspecto ma-
terial y concreto los cuerpos, como otros objetos del mundo

38 Sobre la concepcion homérica del lenguaje y su relacién con la accion, cfr. Roochink (1990).
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homérico, aparecen investidos con resonancias psicologicas
y cognitivas que van mas alla de la descripcion para ejem-
plificar un modo tipico de expresar la experiencia mental y
social. Al buscar las huellas del cuerpo en el lenguaje, Bor-
delois (2009: 25) reconoce una dificil etimologia a la pala-
bra ‘cuerpo’ o sus correlatos, como si sobre ella pesara una
especie de tabt, y conjetura que el griego kéramos, arcilla,
barro de la tierra, vaso, ladrillo, de donde proviene ‘cerami-
ca’, barro cocido a alta temperatura, podria estar asociada
a la vision del cuerpo como una estatua de arcilla alimenta-
da por el soplo divino. Esta metafora sugiere la plasticidad
cambiante de los cuerpos, cualidad que la Odisea incorpora
entre sus sistemas significantes, segun las reglas de un rico
juego retorico donde los cuerpos son argumentos visuales
que, expuestos a la mirada de los otros, ejercen sus poderes
de encanto y seduccion, tanto en el ambito publico como en
la intimidad de las habitaciones familiares.

Lévi-Strauss observé que los hombres transforman su
cuerpo en un producto de sus propias técnicas y represen-
taciones, haciéndolo mas cercano a la estética ideal® que
prevalece en un grupo social; cada cambio o modificaciéon
sirve como un medio de comunicacioén, dando informacion
simbodlica sobre la personalidad del portador, la posicion
social, las relaciones y la autodefinicion (VIahogiannis,
1998: 16). Ademas de las metamorfosis estructurales que
transforman la naturaleza de los seres, ocurren en la Odisea
cambios subitos de la apariencia externa de los personajes
atribuidos a la intervencion de la diosa Atenea, quien mo-
difica con frecuencia la condicién fisica de los miembros

39 Elllamado “canon de Policleto” que sirvié como modelo tedricoy escultural para laidealizacién del cuerpo
en el siglo V ateniense, codificaba los ideales de symmetria y harmonia, proporciones perfectas que eran
un don de la naturaleza, mientras que la fealdad era una carencia de ese equilibrio. En oposicién a la ele-
vacién del cuerpo hermoso existia un fuerte disqusto por el feo o desagradable: personalidad y apariencia
fisica hacen de Tersites el personaje menos atractivo en Troya (Vlahogiannis, 1998: 21-22).
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del génos de los Laertiadas, haciéndolos aparecer mas her-
mosos y fuertes. A veces la modificacion corporal esta pre-
cedida por un sueno reparador y relajante, seguido de un
buen bano y ricas vestiduras; luego la extraordinaria yGoLg
se derrama sobre el personaje y se consignan los efectos
de la retérica del cuerpo sobre los receptores. El personaje
imbuido de gracia y fortaleza lleva a cabo una performance
discursiva o fisica segtin el contexto y la secuencia se cierra
con una mencion, a veces diferida, de los objetivos cumpli-
dos. A nivel léxico gramatical el cambio se expresa como
un fenémeno esencialmente visual (verbos de percepcion
visual) cuyo caracter superficial se hace patente en la for-
mula yaow natéyevev. La plasticidad de las escenas formu-
larias permite descubrir las diferentes connotaciones del
estereotipo femenino y masculino de belleza corporal, rea-
lizar los cambios corporales funcionales en el contexto de
la accion, y establecer resonancias de afinidad entre Odi-
seo y los miembros de su familia.

La distribucion de favores de la diosa es coherente con
el principio de justicia distributiva que organiza el relato,
son el basileis y sus philoi quienes reciben en exclusividad
la proteccion divina. Odiseo y Penélope, paradigma de la
pareja conyugal armoniosa, y también su padre Laertes y su
heredero Telémaco, integran una familia modélica sobre la
cual Atenea derrama ese plus de fuerza y belleza que consti-
tuyen las virtudes canoénicas que distinguen a los a@ristoi y son
el fundamento de su poder. Nausicaa expresa con notable
desparpajo el valor del cuerpo como factor de diferencia. Si
antes habia visto ante ella a un hombre miserable e indig-
no, dewmélog (6.242), después de la transformacion del as-
pecto de Odiseo, la joven califica al héroe como un hombre
Oeotowy €owre (6.243) y, por lo tanto, deseable como esposo,
guol ToL000e ooLs (6.244).

El ideal masculino de belleza incorpora una aptitud fisi-
ca mas general; el énfasis estd menos sobre una apariencia
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agradable y mas en atributos fisicos constructivos y tutiles en
el contexto de lucha atlética o guerrera, o en la participacion
politica, ocasiones en que el cuerpo alcanza el valor meta-
forico del ejercicio del poder. Atenea vierte sobre Odiseo,
Telémaco y Laertes, los miembros masculinos del génos, una
dosis extra de cualidades que los ayuda a enfrentar con éxito
situaciones de prueba, ya sean los aéthloi en Esqueria, el ago-
ra en Itaca o el combate con los familiares de los pretendien-
tes. Como indica la expresion griega kalos kagathos, belleza
fisica y superioridad no son disociables: la segunda puede
valorarse al mirar la primera ya que, en palabras de Vernant
(2001: 26), “el cuerpo reviste la forma de una especie de mar-
co heraldico donde se inscribe y descifra el estatuto social y
personal de cada uno”.

El paradigma femenino, asociado con el poder irresistible
de Afrodita, enfatiza el aspecto erético de la belleza en el
marco de la institucién matrimonial, cuyos valores la Odisea
exalta como centro y fundamento del mundo humano. El
tratamiento con ambrosia cumple con éxito la misién, tan
deseada como imposible, de conjurar el paso del tiempo y
mantener a Penélope a salvo del deterioro y de la vejez. El
embellecimiento de Penélope, su deseable hermosura, sedu-
ce a los pretendientes en el contexto nupcial que se vive en
Itaca y, al mismo tiempo reafirma en el corazén de Odiseo el
valor de la mujer reconquistada.

Odiseo y Penélope reciben de Atenea gracia y belleza, y
tanto la identidad del héroe como la fidelidad de la esposa
se juegan en el espacio del thalamos, el centro simbolico del
oikos, alrededor del lecho conyugal donde ambos se unen al
fin con sus cuerpos rejuvenecidos y brillantes, unos cuerpos
que la proteccion divina ha rescatado fugazmente del tiem-
po v la muerte, para otorgarles el don mayor de un efimero
reencuentro.
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CAPITULO2

La tragedia como experiencia:
lenguaje, cuerpo y objeto en Agamendn de Esquilo’

Jorge Luis Caputo

Todo teatro resulta de una fragil composicion entre aque-
llo que se ve y aquello que se oculta, lo que se muestra sin
ambages y lo que se sustrae de la vision de los espectadores.
Esta composicion, que fluctiia a través de las épocas y que
instala en definitiva el concepto de lo obsceno, no esta menos
desarrollada en la tragedia ateniense. Atravesada por una
suerte de legalidad interna, religiosa, que regula (si bien con
variaciones) aquello que puede ser mostrado, la tragedia
griega de la época clasica resulta un objeto privilegiado al
momento de estudiar esta relacion, cuyo analisis revela que
existen zonas dramaticas donde dicha relaciéon se presenta
bajo la forma de una tensién o un conflicto.

A menudo se ha afirmado que la tragedia griega es emi-
nentemente discursiva, lingtistica, esto es, que en ella lo que
se dice es mas importante que lo que se observa. El escaso

1 Una primera version de este trabajo fue lefda el 19 de junio de 2009 en el Quinto Coloquio Internacional:
“Mito y Performance. De Grecia a la Modernidad.”, organizado por la Facultad de Humanidades y Cien-
cias de la Educacion de la Universidad Nacional de La Plata.



desarrollo del arte de la escenografia, las condiciones de vi-
sualizacion del espectaculo, la dificultad de fijar una poética
de actuacion, son elementos que redundan en una conside-
racion de esta clase. La pervivencia de los textos dramaticos
como testimonio casi exclusivo del acontecimiento teatral
influye también sobre esta situacion, y las posibilidades de
consideracion de la instancia performativa, como sucede en
todo teatro del pasado (teatro perdido), disminuyen.

Amén de la presencia insustituible del discurso, lo esen-
cial del acontecimiento escénico sigue siendo, y esto es vali-
do también para la tragedia ateniense, un cuerpo que actia.
Incluso el lenguaje no tiene valor dramatico sino en tanto es
lenguaje efectivamente pronunciado: las palabras accionan
y tienen toda la carnalidad de la voz que efectivamente las
enuncia. No decimos aqui que la palabra “acttia” en el senti-
do en que puede entenderlo, siguiendo a Austin y a Searle,
un critico como Park Poe (2003: 424), esto es, considerando
las palabras como actos de habla que, proferidas por un in-
dividuo, se dirigen a otro para provocar algtin tipo de res-
puesta, ya sea verbal o fisica. Para nosotros, la palabra actta
no solo cuando dirige u orienta la acciéon de otros o cuando
ella misma porta un significado que es en si mismo accion:
la palabra teatral es siempre performativa porque todo en
teatro lo es.

El propésito de este capitulo consiste entonces en analizar
las diferentes estrategias mediante las cuales Esquilo, en su
Agamenon, logra hacer de la escena un lugar de experiencia,
donde el peso de los cuerpos se impone como el material
concreto con el que trabaja el teatro. Ciertamente, el len-
guaje tendra en este planteo una importancia fundamental
pues, como veremos, es precisamente a través de las palabras
que Esquilo a menudo logra esquivar los problemas de la re-
presentacion y ofrece a su auditorio un acontecimiento. Pero
este lenguaje estara a su vez acompanado de objelos: cuerpos
y elementos escénicos mudos que funcionan como nicleos
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de la vivencia teatral y que, cuidadosamente seleccionados,
conforman otra modalidad posible de la experiencia.

El problema de la voz, de la posibilidad de decir, se instala
en la obra desde el mismo inicio:

olnog & avtoe, el pOoyyY Adfot,
oadpéotot av LéEetev: vv. 37-38%

La casa misma, si tuviera voz, lo diria con la mayor claridad.

Son palabras del phylax, el vigia que se halla en el techo
del palacio de los Atridas, apenas comenzada la represen-
tacion. ¢Decir qué? Obviamente, el adulterio de Clitemnes-
tra con Egisto, acaso también la amenaza del homicidio o la
maldiciéon que sobrevuela la casa de los Atridas. Como sea,
se ha instalado un enigma, un limite de relato, en suma, una
dificultad del lenguaje.

Se produce entonces el ingreso del coro y también alli
resulta problematizada la posibilidad de decir. En efecto,
luego de pedir noticias a Clitemnestra sobre la destruccion
de Troya, el coro se dispone a contar el acontecimiento que
sera uno de los nicleos de nuestras reflexiones: el asesina-
to de Ifigenia a manos de su padre. El relato se inicia con
las siguientes, extranas, palabras: ®#0oLog i Opoely, “tengo
el poder de contar” (v. 104). Se trata de tener autoridad,
dominio, para “hacer oir”, “decir”, “contar”; pero también
para “gritar”, “chillar, “turbar”, “asustar”. Por contamina-
cién semantica, se tiene entonces el poder de gritar: un

2 Parael texto griego sequimos la edicion de Fraenkel (1950); todas las traducciones nos pertenecen.
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poder que, como veremos inmediatamente, le es negado a
Ifigenia.

“Tengo el poder de contar™ ;por qué? ;:De donde viene
esa potestad? Ciertamente, no se trata de la autoridad que
dimana, por ejemplo, de un mensajero. El coro no puede
haber sido testigo presencial de aquello que narra, y por lo
tanto su relato no es una simple recuperaciéon de lo que ha
acontecido en la extraescena. Acaso este poder sobre el rela-
to deba oponerse al pedido de noticias que el coro realiza a
Clitemnestra, un dominio sobre la narracién que proviene
del saber. Esto es cierto vy, sin embargo, parece haber todavia
mas. Hay algo en esas palabras que las orienta hacia un par-
ticular y problematico estatuto ontologico. Pero afinemos
nuestra mirada.

Aunque la autoridad del coro no provenga de la percep-
cion visual tipica del mensajero que trae a escena aquello
que havisto fuera de ella, ambas funciones mantienen cierta
semejanza. El coro, al igual que el mensajero, introduce un
elemento narrativo en el seno de un acontecimiento teatral,
y este es el primero de los rasgos que tiende a complicar la
ontologia de la obra (en este caso, a nivel discursivo). Como
dice Barrett (2002: XVI), la polifonia y la opacidad se insta-
lan como caracteristicas del lenguaje tragico desde el mo-
mento en que este pone en juego no solo un conjunto de
voces particulares sino también diferentes tipos de discursos
(poesia épica, elegiaca, pero también oraculos, lamentacio-
nes, etc.). El mensajero (y nuestro coro) se cargaria asi con
una funciéon eminentemente é€pica, una voz narrativa que,
dada la cercania de su discurso con el prestigioso modo ho-
mérico, le transmite ademas una profunda autoridad.

Pero, como dijimos, en nuestro pasaje el origen del po-
der es mas especifico. En efecto, este control del relato de lo
pasado no se posee solo porque el sujeto que lo detenta es
anciano y memorioso, sino que encuentra su raiz ultima en
los dioses. Consideremos los versos del inicio:
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2r0QLOG it BQOELY AoV ®EATOG aloLoV AVOQMY
gvieMémv- €ty OedOev natomveiel
TEl@® PLOATTAY AArAY oUuPUTOS aimV: vv. 104-106

Tengo el poder de contar el dominio de hombres vigorosos,
comando auspicioso para la expedicion, pues todavia, por
el favor de los dioses, la ancianidad inspira persuasion a la
fuerza de mis canciones.

Al analizar el pasaje, Ferrari (1997: 41) sostiene esta po-
sicion:

The Elders recur to the cryptic form of the riddle to allude
to the killing of Iphigenia and the pollution that permeates
the house of Atreus, while what they seem to describe are the
origin of the Trojan war and the departure of the Atreidae.
As Lebeck saw, the Chorus has “prophetic power”; it comes
from the same source as Calchas’ and Cassandra’s: from
the gods (...). No satisfactory understanding of the last line
has been achieved, but the statement that the authority that
enables them to make revelations (0pogtv) about past events
comes from a god or gods is explicit enough.

Ferrari resalta, por lo tanto, que existen afinidades entre
el relato del coro y el delirio mantico de Casandra, siendo
también Opoetv el vocablo que denota los gritos de la profeti-
sa (v. 1141). Como veremos luego, si ambas escenas resultan
estructural y semanticamente especulares, es posible aventu-
rar que comparten cierta naturaleza comian: una presentifi-
cacion de aquello que narran.

Parece evidente entonces que este relato difiere de las ti-
picas intervenciones del elemento narrativo en el hecho tea-
tral. Es en si mismo grito, revelacion, experiencia y no una
mera informacién de algo escamoteado a la vista de los es-
pectadores. Ocurre mas bien como si la narracion no fuera
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solo (y simplemente) el recuento de sucesos pasados, sino un
relato que se recuerday se hace presente porque se ha vuelto
ya mitico.

Mas aan: el coro, ademas de recordar, se apropia y pone
en su boca las palabras de otros. Los ancianos de Argos no
solo evocan el vaticinio de Calcante: en realidad, repiten sus
palabras, vuelven a pronunciarlas, como también vuelven a
decir las de Agamenon. Al hacerlo, el coro es, en cierta for-
ma, Calcante y Agamenon: los trae al presente, asume sus
funciones, sus papeles, al tiempo que instala una nueva com-
plicacion en la naturaleza de su discurso.

Pues si en el coro hay, por decirlo asi, un exceso de poli-
fonia, existe un personaje que en este relato (al igual que la
casa apostrofada por el vigia) carece de voz. Nos referimos,
por supuesto, a Ifigenia. En el delicado pasaje que relata su
muerte hay un elemento que se destaca y que es, precisa-
mente, su enmudecimiento. La virgen puede implorar pie-
dad, suscitar recuerdos, pero en el momento culminante de
la narracién se encuentra imposibilitada de hablar o gritar.
El coro ciertamente evita ocupar la voz de Ifigenia: evoca y
reproduce las palabras de Calcante, de Agamenén, pero no
las del tercer (y central) sujeto implicado en la historia. Su
discurso solo es referido indirectamente, con términos gene-
rales, casi abstractos:

Atag ¢ nal ®xAdOVag TATEMLOUS
T0Q” 0VOEV aid TE TOQOEVELOV
£€0evto pLhopoyot Poafs. vv. 228-230

Ruegosy gritos de “padre”, y la edad virginal, los jefes aman-
tes del combate los consideraron como nada.

Finalmente, enmudece. Y en ese preciso momento vuelve

la voz de Ifigenia, pero una voz melancélica, del pasado, el
fantasma de la voz que se pierde y muere:
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720070V Padag 8 €g mEdOV yEovoa

EParN Ernaotov OuTHE®VY AT’ dppotos PELEL drhoixtmt,
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Mientras dejaba caer al suelo vestiduras tenidas de azafran,
lanzaba a cada uno de los sacrificadores el lastimero dardo
de su mirada, destacindose como en una pintura, queriendo
Ilamarlos por sus nombres, pues muchas veces habia canta-
do en el salon de los varones donde su padre celebraba los
banquetes (...).

El grito de Ifigenia es, por lo tanto, un grito ausente, no
escuchado. Sobresale (y el término no es casual, habida
cuenta de la importancia que tiene la nocion de relieve en la
construccion de la escena) como vacio entre el conjunto de
voces invocadas por el coro. En el grito mismo que es el rela-
to del coro, la voz de Ifigenia aparece en tanto ausencia. Pero
es a partir de este enmudecer que Esquilo puede avanzar un
paso mas en su relato y presentar a la joven como un puro
objeto, una presencia que se impone sin necesidad de voz.

Ifigenia es entonces, por estar silenciada, puro gesto de
desesperacion. Y si es cierto, como quiere Loraux (1990a:
13), que en la tragedia las palabras a menudo deben suplir
la ausencia del cuerpo, recuperando mediante el lenguaje lo
que acontece fuera de la escena, en el relato del sacrificio de
la joven esta sustitucion verbal adquiere verdadera fuerza de
experiencia, lo cual ha sido preparado en parte por la parti-
cular naturaleza del pasaje.

La tragedia como experiencia: lenguaje, cuerpo y objeto en Agamendn de Esquilo 43



Dejando de lado esa naturaleza, la disposicion artistica y
el contenido de la narracion conforman en si mismos otra
estrategia con la que Esquilo logra sortear la distancia entre
las palabras y las cosas. ¢(Como entender la morosa delec-
tacion con la que Esquilo construye verbalmente el evento?
Una lectura posible haria hincapié en la exhibicién del he-
cho como senalamiento y condena moral del sacrificio hu-
mano. El relato se corresponderia asi con una estructura de
dispositivos de representacion (pictoricos, por ejemplo) en
la que, al tiempo que se oculta pudorosamente el sacrificio
animal, el sacrificio humano es figurado con detalle para
designarlo como un homicidio impiadoso.? Esquilo lograria
presentar, solo con el uso del lenguaje, la muerte de Ifigenia
como un ultraje de Agamenon, un desvio moral que genera
la semilla del horror que se desencadenara en el curso de la
tragedia.

También Scodel (1996: 111-128) analiza el relato del sacri-
ficio de Ifigenia desde un punto de vista ético e, incluso, eco-
noémico. Asi, la narraciéon no solo subraya el aspecto perverso
de todo sacrificio humano sino que ademas daria cuenta de
la desmesura de Agamenon al destruir un bien (la doncella)
cuyo verdadero fin es circular en la sociedad mediante la
instituciéon del matrimonio.

Es factible sin embargo realizar un cambio de perspectivay
ver el trabajo de Esquilo no tanto desde el prisma de la moral
o la economia (que, sin duda, estan también en juego) sino
desde la atraccion estética que la escena genera. En este senti-
do no podria escaparsenos que en la descripcion del sacrificio

3 Sequimos en este aspecto a Vernant (1981: 8) quien marca con precision la paradoja (aparente) que
supone el hecho de que el sacrificio humano (siempre un ritual desviado, monstruoso) sea representado
artisticamente con un alto grado de detalle, mientras que la representacidn pictdrica del legitimo sa-
crificio animal oculta siempre el momento en que se da muerte a la victima. En la pintura, la exhibicion
sangrienta del sacrificio humano tendria como funcién sefialar, precisamente, el cardcter repulsivo e
impiadoso del acto. Cfr. en este mismo libro el capitulo de Dukelsky para un andlisis de las relaciones
entre sacrificio animal y sacrificio humano.
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de Ifigenia hay, en primera instancia, un elemento del orden
de lo eroético. El relato no esta alli solo (o principalmente)
para generar el rechazo del espectador e imponer un juicio
moral, sino para atraerlo, capturar su mirada (y su oido), de
igual manera que la representacion tragica en su totalidad
juega, a un tiempo, con lo horroroso y lo fascinante.*

En este punto, un aspecto central del relato es el énfasis
puesto en la desnudez de Ifigenia. Recordemos el episodio:
los generales del ejército aqueo atan a Ifigenia, la amorda-
zany, en la lucha desesperada que la joven entabla para sal-
var su vida, sus vestidos caen al suelo. La discusion en torno a
si el verso 239 (xponov Padag O’ ég mEdOV xéovoa) da cuenta
de vestiduras que caen o si se trata en cambio de la sangre
que se derrama es ociosa, y la mayor parte de la critica se ha
inclinado, con razén, por el primer sentido. Sin embargo,
hay entre ambas posibilidades una relacion inextricable, de
continuidad y casi de igualdad.

En primer lugar, Esquilo elige utilizar el verbo yéw (en su
forma participial yéovoa), cuya acepcion principal (esto es,
“verter”, “derramar”, “vaciar”) se vincula evidentemente con
elementos liquidos.® Los vestidos, entonces, no simplemente
“caen” se derraman, se vierten hacia el piso. La materialidad

4 Estariamos, por ende, mds cerca del andlisis que Burkert (1998 [1990]: 3-33) dedica al sacrificio en
tanto anulacién de una vida como centro sagrado de la accion ritual, que lleva al sujeto a experimentar
la muerte al mismo tiempo con horror y placer. Para este investigador, ademds, el sacrificio y la repre-
sentacion tragica se vinculan no solo desde una instancia de origen: la tragedia se acerca al sacrificio
porque, como este, reproduce en su centro la situacién bdsica propuesta por el itual, esto es, el hombre
enfrentado a la muerte, en una mixtura de terror y fascinacion.

5 Ciertamente, los diccionarios presentan también un sentido referido a los elementos sdlidos. No se trata
de obviar ese uso, sino de comprender que la eleccién del término por parte del poeta ha sido delibe-
rada, y que el sentido de la palabra poética estd construido con todos los significados que ésta, razona-
blemente, pueda admitir: %€ no pierde su primer y principal valor, que resuena en él, lo atraviesa y
funciona como un eco que le permite relacionarse con otras palabras e imagenes. Evidentemente, el uso
especifico de este verbo establece una constelacién de relaciones con todos aquellos momentos (muy
numerosos en esta obra y en la trilogfa entera) en los que aparecen diferentes liquidos correspondientes
al cuerpo, la naturaleza y la vida social (sangre, fluidos, lluvia, libaciones, etc.).
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del vestido se disgrega asi en lo liquido, como también una
victima sacrificial se disgrega en el acto que le da muerte. El
vestido azafranado puede considerarse entonces como una
anticipacion, un simbolo de la sangre que se derrama luego.
Hughes Fowler (1991: 90) avanza una hipotesis en el mismo
sentido:

Iphigenia was held above the altar like a goat, face downward.
This again indicates a odaylov, a sacrifice to the chthnonic
powers. Her garments fell round about her (232-234). She shed
her saffron-dipped robes to the ground (xp6xov faddg 6’ &g
méedov xéovoa 239). Here, juxtaposed to the animal image, is
an instance of underthought. The words denote garments fall-
ing to the ground, connote blood shed to the ground.

La caida de las vestimentas abre el cuerpo a las miradas
de los guerreros, anticipando la apertura generada por la pe-
netracion del cuchillo del Atrida. Lo que queda es un cuer-
po desnudo, rodeado de hombres philomakhoi, amantes del
combate, que contemplan a la virgen, en una escena en la
que lo sagrado, la violencia y el erotismo se funden.

Pero recorramos nuevamente el pasaje comprendido en-
tre los versos 239 y 244 que ya hemos citado. Nuestra lectu-
ra debe fijarse ahora en la comparacion que Esquilo realiza
entre Ifigenia a punto de ser sacrificada y una pintura a la
que se contempla. La traducciéon no hace totalmente justi-
cia, quizas, a la imagen del original griego: mpémovoa Tog &V
voadaig (v. 242), donde el uso de mpénw sugiere que Ifigenia
sobresale de un grupo pictérico que compone junto a otros
personajes. EI comentario de Fraenkel (1950: 139) en torno
a este pasaje se vuelve inevitable:

At this moment the great complex group of men, chieftains

and ministrants at the sacrifice, is in the foreground; away
behind them the mass of the army; both alike appear as a
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mere foil against which stands out the central figure of Iphi-
geneia. Her passionate movement (cf. on 239) makes her
form conspicuous, sharply silhouetted.

Esta comparacion puede ser entendida en términos de
una objetivacion de Ifigenia en tanto obra de arte, la virgen
como bien suntuario que Agamenoén desperdicia en el sacri-
ficio y que se corresponderd, mas adelante en la pieza, con el
mal uso que el Atrida hace de otro objeto de lujo, la alfombra
que pisa con sus pies (asi interpreta, por ejemplo, Scodel). Sin
embargo, creemos que esta escena puede entenderse tam-
bién en otro sentido. En efecto, todo en ella funciona como
si Esquilo quisiera detener el curso del relato y volver presente
aquello de lo que se habla, abandonando el transcurrir de la
accion y ofreciendo a los espectadores una imagen de lo que
no puede ser mostrado en la escena. Nuestro autor parece ser
consciente de las limitaciones y especificidades que hacen a
la naturaleza de cada arte, porque es solo desde el momen-
to en que Ifigenia esta incapacitada para emitir palabra que
puede, en rigor, ser comparada con una pintura muda.

En este punto, resulta util dirigir nuestra atencion a las
consideraciones sobre el desnudo planteadas por un historia-
dor del arte, Georges Didi-Huberman, continuando el cami-
no abierto desde la filosofia por Georges Bataille. Debemos
senalar que dichas observaciones, contenidas en su ensayo Ve-
nus rajada (2005), toman como caso de estudio El nacimiento
de Venus, de Botticelli; no obstante, sorteando las dificultades
del anacronismo, muchas de sus ideas resultan productivas
al momento de entender esta escena, manifiestamente picto-
rica, del drama esquileo.® El objetivo de Didi-Huberman es

6 “Nunca se insistird lo suficiente sobre hasta qué punto el miedo al anacronismo es blogueante (....).
Importa menos sentirse a sfmismo culpable que tener la audacia de ser historiador, lo que quizds corres-
ponda a asumir el riesgo del anacronismo (0, al menos, de cierta dosis de anacronismo) bajo la condicién
de que sea con conocimiento de causa y eligiendo las modalidades de la operacién” (Loraux, 1993).
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desandar el sendero de una critica que tradicionalmente ha
idealizado el desnudo renacentista y escamoteado lo que €l
llama la desnudez “impura” o “tactil”. El camino cuestionado
por este critico es de signo inverso al que estamos presen-
ciando en esta escena de la tragedia: en efecto, la critica tra-
dicional ha querido ver, incluso apoyada en testimonios del
propio Botticelli, a la Venus como una transposiciéon pictérica
de ideas y discursos literarios, eliminando de ella toda carna-
lidad, mientras que para nosotros se trata de entender, en el
relato de los ancianos de Argos, un intento por trasponer en
palabras toda la corporalidad de una imagen, de un desnudo
que no puede ser visualizado en la escena.

Al referirse a dicho cuadro, Didi-Huberman destaca que
Venus se encuentra en €l como si estuviera dotada de pro-
fundidad, separada de su fondo, como en un bajorrelieve. La
correspondencia entre estas palabrasy la explicacion del pa-
saje citado dada por Fraenkel puede resultar caprichosa; sin
embargo se desprende de ella una idea reveladora: median-
te la comparacion pictérica, Esquilo sugiere a su auditorio
la posibilidad de tocar, siquiera mentalmente, como deseo,
la profundidad de ese cuerpo que no puede mostrar: como
dice Didi-Huberman (2005: 103), el cuerpo desnudo en me-
dio del mundo social comparece ante dicho mundo, surge y
se destaca adquiriendo relieve. Si, como hemos senalado
anteriormente, desnudez y sacrificio se igualan, entonces la
imagen que estamos analizando se encuentra (al igual que
todo desnudo, segiin Didi-Huberman) atravesada por una
doble instancia de prohibicion y placer, de forma tal que se
reproduce, con la utilizacion de apenas unas pocas palabras,
el esquema de ambigiiedad, fascinacion y horror que Bur-
kert designaba como lo propiamente tragico.” En resumen:

7 Cfr. Burkert ([1990] 1998: 25): “I riti sacrificali toccano le fondamenta dell'esistenza umana.
Nell'ambivalenza fra ebbrezza del sanque e paura di uccidere, nella duplicita di vita e morte, essi con-
tengono qualcosa di profondamente inquietante —possiamo dire forse: qualcosa di ‘tragico’?”. Asimismo,
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la caida de los vestidos y la apertura del cuerpo virginal a
través del cuchillo se comunican, el deseo de los participan-
tes del sacrificio (deseo de la guerra —philomakhoi— y deseo
del cuerpo) se contintia en el deseo de los espectadores que
escuchan el relato de los ancianos.

Bataille, al pensar la desnudez, escribia:

La propia desnudez, una de cuyas convenciones es que emo-
ciona en la medida en que es bella, es también una de las
formas suavizadas que anuncia sin desvelarlos los contenidos
viscosos que nos horrorizan y nos seducen. Pero la desnudez
se opone a la belleza de los rostros o de los cuerpos decente-
mente vestidos en el hecho de que linda con el foco repelen-
te del erotismo.®

De nuevo, como hemos afirmado, la caida de las ropas
implica el desgarramiento y la apertura de la carne; el cuer-
po desnudo, al ofrecerse a las miradas, se abre. De esta for-
ma, Esquilo ha puesto en escena, mediante un relato verbal,
todo el espesor ontolégico que subyace en la imagen de un
cuerpo sin ropas.

V.

El cuerpo de Ifigenia esta alli, pues, sugerido y presentado
como un objeto. Esquilo dirige la mirada de la imaginacion
hacia ese bajorrelieve: es un foco de atencion, un momento

Bonfante (1989: 560) destaca la profunda mezcla de emociones que suscita la contemplacion del cuerpo
desnudoy que origina, al mismo tiempo, deseo y piedad, admiracion y rechazo. La desnudez femenina en
el arte griego no deja de connotar abandono y vulnerabilidad, aun cuando esté cargada de erotismo.

8 (Citado en Didi-Huberman (2005: 114). Destaquemos la proximidad entre estas palabras de Bataille y la
presencia constante en la trilogfa esquilea de liquidos y fluidos, en especial la sangre, hacia la cual se
dirige un doble movimiento de deseo y repulsién, atraccion y rechazo.
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de detencion del relato. Como entidad artistica genera una
fascinacion que es comparable con aquella despertada por
el otro elemento suntuario de la obra: la tela parpura sobre
la que camina Agamenoén. Taplin (2003: 58) percibié con
gran claridad esta atraccion generada por el objeto: “What
is the point of the cloth itself, the fine fabric which spreads
so fascinatingly from chariot to door and draws the eye irre-
sistibly to it?”. Se trata de una atraccion irresistible, la misma
que obliga al “ojo de la mente” (para usar las palabras de
Fraenkel) a posarse sobre la figura de Ifigenia. Y es que, de
hecho, ambos elementos estan inextricablemente vincula-
dos y conforman otra estrategia con la que el dramaturgo
presenta el peso del cuerpo material en la escena.

Sacrificar a Ifigenia y mancillar una costosa alfombra pur-
pura no son acciones similares solo en tanto constituyen un
derroche antisocial de mercancias que marca la hybris del
héroe. La tela sobre la que camina Agamenon es, en la es-
tructura simbolica de la pieza, la continuacion de aquella
otra que Ifigenia dejo6 caer en el altar. Como expresa Sider
(1978: 14), existe una voluntad evidente de difuminar las di-
ferencias entre el vestido y la alfombra desde el momento
en que los tejidos que Clitemnestra deposita en el suelo son
calificados como elpata, “vestiduras”, por el Atrida (v. 921).
También Hughes Fowler (1991: 93) ha destacado la conti-
nuidad entre uno y otro motivo: “The ooze of purple, ac-
tually the color of congealed blood, in itself foretells blood.
Eipdrov Paddg, close in sound to aipdtmv Papds, recalls
the shedding of Iphigenia’s robes (x1poxnov Paddg) (...)"

Asi, mediante la inclusion de un objeto escénico, Esquilo
consigue que los vestidos caidos de la joven se materialicen, y
ella misma, en cierta forma, se haga presente: como cuerpo
vaciado, nuevamente enmudecido. La visibilidad que Ifigenia
adquiria en el relato se observa ahora como un vacio. Se trata
de una nueva manifestacion de la maestria especificamente
teatral de Esquilo: si la esencia del acontecimiento escénico
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puede definirse, de manera basica, como la presencia de un
cuerpo que acciona, nos enfrentamos a la paradoja de iden-
tificar, en Agamendn, la presencia de un cuerpo ausente. El
objeto, en la escena, no tiene solo la funcion de significar:
invoca presencias, se rodea de fantasmas.

Al descalzarse, Agamenon entra en contacto directo con
esa sangre que es el tejido, se mancha con ella, de igual modo
que sus manos se habian manchado con la sangre de su hija
inocente: el sacrificio se repite; a partir de alli, su destino, y
su papel activo en la tragedia, se cumplen.

V.

Es evidente que la muerte del Atrida conforma un rever-
so especular del sacrificio de Ifigenia.” Y, al igual que este,
también es objeto de una estrategia dramatica que permite
trasladar a escena la experiencia del crimen que no puede
mostrarse abiertamente.

Dicha estrategia, como ocurria con el relato de los ancia-
nos de Argos, comienza a desplegarse a partir de la peculiar
naturaleza del narrador que describe el hecho. Si el holo-
causto de la joven era presentado por un sujeto colectivo —el
coro, cuyo poder de narraciéon (proveniente, en ultima ins-
tancia, de los dioses) transformaba la totalidad del recuerdo
en una instancia de acontecimiento—la condicion de Casan-
dra en tanto profetisa bajo el influjo de Apolo también dota
a sus palabras de una profundidad ontolégica que supera los
limites de la simple informacion. En efecto, para presentar
esta segunda muerte Esquilo no elige introducir un mensa-
jero que, irrumpiendo desde fuera de la escena, pudiera dar
cuenta de lo que ha sucedido puertas adentro del palacio,

9 Eldetalle de las conexiones entre ambos hechos (por lo demds, exhaustivamente estudiadas) escapa a
los objetivos puntuales de este estudio.
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sino a una joven que, a partir de su delirio mantico, reane
pasado, presente y futuro en el discurso."

La relevancia absoluta que adquiere Casandra en la pieza,
inmotivada por el trasfondo mitico, nos muestra que Esquilo
esta haciendo de ella un recurso dramatico de primer orden,
no tanto para solucionar “enigmas” (la audiencia conoce de
antemano el verdadero sentido que se oculta, por ejemplo,
tras la anfibologia de las palabras de Clitemnestra, como
conoce también el pasado y el destino de la casa de Atreo:
no hay, en ese sentido, suspenso alguno), sino para ordenar
los acontecimientos ocurridos y por venir y, mas aun, para
provocar un momento de identificacion y experiencia de la
muerte. El arrebato profético de Casandra constituye un mo-
mento de detencion en el discurrir de la trama (también en
el caso de Ifigenia podia hablarse, en cierto modo, de una
interrupcion) cuyo objetivo es, nuevamente, volver presente
el poderoso instante en que un cuerpo es sacrificado."

La lengua de Casandra, plagada de oscuridades y vela-
mientos, funciona en una doble orientacién, dirigiéndose
de manera simultanea al publico, que es capaz de compren-
der sus alusiones, y al coro de ancianos, que alternativamen-
te se acercay se aleja del sentido correcto que debe darse a
las palabras. En esta distancia que va del entendimiento del
publico al del coro, el espectador puede tener una experien-
cia de la realidad del discurso exasperado de la profetisa.
Para decirlo mas claramente: si Casandra habla en tanto po-
sesa, con un discurso ambivalente e irracional, la capacidad

10 Para un estudio de la figura de Casandra en relacién con la estructura temporal de la obra, cfr. en este
mismo libro el capitulo de Bartoletti.

11 Schein (1982: 11) también coincide en otorgar a la escena en cuestién un propdsito que excede el sim-
ple desarrollo de la trama y que posee por ende un valor teatral especifico. Para este critico, si nos
atuviéramos a un punto de vista aristotélico, el largo pasaje del delirio mdntico de Casandra careceria
de motivacion, desde el momento en que no hace avanzar la accion. Esto obliga a fijar su propdsito
dramdtico sequn otros pardmetros: evidentemente, desvios y torsiones pueden adquirir en la escena
unaimportancia que excede la organizacion argumental de la pieza.
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del espectador de referenciar aquello que oye, sumado a la
fuerza poética de la expresion, logra transformar el discurso
de la troyana en una verdadera actualizacion del sacrificio
que se consumara luego. Esta capacidad de las palabras de
Casandra es reconocida en su verdadera importancia por
Fraenkel (1950: 516):

We picture the king, pitifully smitten down, long before the
bath is actually shown to our eyes. (...) Even the desperate cry
of the dying man cannot match the horror aroused by the
vision of the seeress. What the Greek poet makes us see with
our mind’s eye is infinitely more forcible in its effect than
anything actually shown on a stage could be.

Dicho de otro modo, esas palabras de la profetisa reali-
zan el acto sacrificial ante nuestros ojos, y este poder viene
dado por la naturaleza sobrenatural de la que estan dotadas.
De todas formas, amén del valor poético de la imagineria
desplegada por Casandra, no deberia olvidarse nunca que
esas palabras estan, de hecho, mostradas en la escena: como
expresamos en el inicio, todo en teatro se muestra, todo esta
alli presente. Es por eso que las palabras del drama nunca
deberian ser cercenadas de su instancia de emision, que les
prodiga la carnadura de una voz material. En este sentido, la
visiobn mantica adquiere peso a partir de la manera con que
se expresa.

El coro da cuenta en repetidas ocasiones de la importan-
cia que la voz adquiere para la experiencia del arrebato pro-
fético, que no se encarna asépticamente en poesia sino que
es grilo:

poevopavig Tig el OeopdonToC, G-

¢l O’avtag Booeig
vopov dvopov [...] vv. 1140-1142
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Estas enloquecida, poseida por la deidad, y gritas cosas sobre
ti misma con un canto inarmonico.

O bien este otro pasaje:

60ev ¢mooltoug Beodoooug [T’] Exelg

patatovg dvag,

T OemipoPa duopdTmt rharyydl

pehotumelg Opod T 0g0ioLg &v vououg; vv. 1150-1153

¢De doénde sacas los violentos dolores de la inspiracion divi-
na, dolores insensatos? ¢Por qué cantas esas cosas temibles
con horribles gritos y, al mismo tiempo, con agudos tonos?

Como ya hemos advertido, Ogoelv (v. 1141) es también el
verbo empleado para indicar el relato del coro, con lo que am-
bas escenas de sacrificio quedan vinculadas a esta modalidad
de la expresion, mas cercana a la vivencia del acontecimiento
que a la figuracion desapasionada. En efecto, el asesinato de
Agamenon no solo es relatado y recibido en tanto lenguaje:
puede sentirse, fisicamente, a través del modo en que Casan-
dra gritay exclama. Ademas del “ojo de la mente” que intelec-
tualiza la imagen que no puede ser mostrada (Fraenkel, 1950:
516), esta en juego también la capacidad fisica, sensorial, muy
concreta, del oido, que es utilizada para provocar un efecto en
la audiencia. Para decirlo sucintamente: en teatro, la palabra
no puede escindirse de la accion; toda palabra pronunciada
en la escena reclama el estatuto de una accion fisica, y su dic-
cién resulta tan importante como el contenido que sostiene.
El grito y la naturaleza divina del lenguaje de la profetisa no
cumplen tanto la mision de “comunicar” en el sentido restrin-
gido de una semidtica, sino mas bien el de hacer del sacrificio
del Atrida una auténtica experiencia.

Hay otros dos aspectos en los que puede decirse que las pa-
labras de Casandra poseen un peso especifico de corporalidad.
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En primer lugar, el discurso mismo se despoja de las vestimentas
de la imagen poética para aparecer en toda su desnuda verdad
(de nuevo, aqui, una impactante desnudez que abre al coro la
posibilidad de contemplar, ya sin ambigtiedades, el horror):

%Al PV O YENOUOG OURET” € ROAVUUATWV
€otal 0e00QrME VEOYALOU VOUPNG dlxny. vv. 1178-1179

Y bien, mi oraculo ya no sera uno que mira oculto tras el

velo, como una novia recién casada.

Debe considerarse también el hecho de que Casandra,
en su éxtasis profético, es poseida fisicamente por Apolo.
Habiéndolo rechazado en un inicio, esta posesion adquiere
practicamente las caracteristicas de una violaciéon que tiene
lugar alli, frente a los ojos mismos del espectador. De nuevo,
un cuerpo que es invadido, abierto, aun cuando nada su-
ceda visiblemente en ¢€l. Todavia mas: como sostiene Iriarte
(1990: 107), hay una analogia entre la funcién mantica de
Casandra y la de una mujer que da a luz, motivada desde
el momento en que el discurso proferido es producto de la
posesion que la divinidad practica violentamente sobre ella.

Por ultimo, otra forma de desnudez se manifiesta en su
propio cuerpo cuando, luego de sufrir los dolores de la po-
sesion de Apolo, la troyana renuncia a los ornamentos de
la adivinacion y se encamina hacia el palacio de los Atridas
para ser, ella también, consumida en un sacrificio.

VI.

Pero no solo es Casandra la que grita: también Agamenoén
lo hace cuando es herido mortalmente por Clitemnestra.
Los gemidos del héroe irrumpen en la escena, caen sobre
los ancianos y los espectadores con la dureza material de
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cualquier otro objeto. Sin embargo, los ancianos se resisten
todavia a captar en el grito la presencia de una muerte que
los espectadores ya pueden, por decirlo de algtin modo, pal-
par (y aqui se abre nuevamente esa distancia radical que ha
separado al coro de la audiencia en diferentes oportunida-
des a lo largo de la obra). Estos gritos, que son la venganza
del silencio forzado de Ifigenia, realizan el acontecimiento
en la escena. Con todo, un paso mas se hace necesario para
que los ancianos acepten y experimenten la presencia de
esta corporalidad.

Se abren entonces las puertas del palacio, y el cadaver en-
sangrentado de Agamenon se muestra sin tapujos. Es el mo-
mento culminante de la fascinaciéon por el cuerpo teatral,
el climax de esa atraccion generada por el objeto escénico a
la que se referia Taplin. Hacia este punto se ha dirigido, sin
detencion, toda la construccion de la obra.

Irénicamente, este cuerpo muerto cumple con el deseo
inicial del phylax: 1a casa adquiere la capacidad de decir, y ha-
bla. Pero lo hace de una manera puramente teatral, median-
te un artilugio de escenotecnia (el enkyklema) y la exhibicion
de un objeto mudo en su centro.

VII.

Todas las estrategias analizadas se dirigen, en suma, a po-
ner en cuestion el problema del teatro considerado como
comunicacion de significados y a enfocarlo, en cambio, a
partir del prisma de la experiencia. Aun cuando se trate de
lenguaje, Esquilo logra en Agamendén dotar a las palabras de
una fuerza teatral real, volviéndolas elementos de “presenta-
cion”, con una dimension ontolégica propia que supera los
alcances de una simple comunicacion. El lenguaje del coroy
de Casandra adquiere asi un estatuto performativo, volvién-
dose un componente adecuado para sustituir la experiencia
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del acontecimiento y construir el cuerpo que no puede ser
mostrado visualmente en la escena: y experiencia, en este
caso, implica mucho mas que un mero conocimiento. Como
expresamos en el inicio, todo lenguaje en la escena tiene
un caracter performativo, pero las dos instancias analizadas
manifiestan esta condiciéon con una claridad que las vuelve
ejemplares y que revelan la condiciéon intima de cualquier
discurso teatral.

A su vez, cada una de estas instancias del lenguaje se ve
correspondida por objetos teatrales puros (el tejido purpura
y el cuerpo exanime del Atrida), que capturan la mirada del
espectador con una fascinacion que tampoco podria redu-
cirse a su dimension semiotica.
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CAPITULO3

Mostrar los pechos: la tragedia euripidea
y la problematica del cuerpo en escena’

Elsa Rodriguez Cidre

The image of the female breast was too powerful
to be represented lightly in art.
Bonfante (1989: 568)

En un género como la tragedia que en su ldgos involucra
el cuerpo femenino pero que a la vez proscribe su presencia
real en escena, las menciones al pecho de las mujeres cobran
una fuerte carga simbolica. Asi aparece en discursos que re-
miten entre otras posibilidades a escenas de amamantamien-
to, al ritual del lamento finebre, a valencias erdticas.? En
todo este conjunto, el cuerpo de la mujer cobra un protago-
nismo clave en su integridad; mas el pecho, especificamente
hablando, viene a representar el punto de convergencia de
muchas referencias corporales femeninas. Nuestro objeti-
vo en este capitulo es relevar sus apariciones en la tragedia
euripidea y analizar la mostracion del seno femenino para
calibrar sus cargas sémicas y su funcién en la estructura ge-
neral de las obras, teniendo en cuenta que la relaciéon con lo

1 Una primera versidn de este trabajo fue leida en las Il Jornadas Internacionales y Il Nacionales de Estu-
dios Clsicos Ordia Prima: “Sexo, cuerpo, género y saber en la antigiiedad grecolatina”, Universidad de
(érdoba, 8 de agosto de 2009. El presente trabajo se enmarca ademds en un proyecto financiado por el
MEC (HAR2008-00878/HIST), Espaiia (2009-2011).

2 Bonfante (1989: 568) compara la imagen del pecho femenino con la del falo, a del ojo y la de la cara
frontal. Todas tienen un doblerol: signo de indefension y al mismo tiempo una remarcable fuerza mdgica.



corporal es intrinseca en el registro dramatico, a diferencia
de lo que sucede con otros géneros literarios.”

En cuanto al Iéxico, los términos que remiten al pecho
femenino en Euripides son naotog y otépvov.* Mientras que
naotog es usado con mis frecuencia para el seno femeni-
no, otéQvov se emplea indistintamente (aunque en Homero
siempre remite al masculino).” La tragedia hace un uso poé-
tico de este segundo vocablo en tanto sede de las afecciones
y de alli puede adquirir el valor de corazén.®

En el corpus euripideo los pechos femeninos pueden apa-
recer desde diversas variables. La situacion de amamanta-
miento o la remisiéon a la tierna edad de los hijos confor-
man los ejemplos més claros de una valencia maternal que
expresa casi de manera espontanea las referencias al seno.”
En Hécuba, Polixena, al despedirse de su madre, invoca el
pecho y los senos que la alimentaron dulcemente, ® 0TéQVaL
paotol 0, of w €0péad” Ndéwg (v. 424)® y Antigona en Feni-
cias (vv. 1526-1527) también harda una mencién a los pechos

3 Como sefiala Drew Griffith (1998: 230-231), deberfamos esperar en el drama un mayor uso de 6rganos
corporales como objetos significantes, desde el momento en que el cuerpo es ingresado en escena de una
manera en que no aparece en la épica nien la lirica ya que es el instrumento del actor. Sequn el autor po-
driamos dirigir nuestra completa atencion “to the wordless discourse of the actors bodies”. Por su parte,
Stewart (1997: 11) recuerda que las mujeres eran vistas como “inferior males” caracterizadas por el exceso
y la falta: seres con demasiada sangre, con demasiada emocion, con pechos y sin mdsculos ni pene.

4 Laedicion base para la tragedia euripidea es la de Diggle.

5 Hay otros dos vocablos que tienen la misma idea: otf6og y OmAn. El primero remite al pecho de
ambos sexos y presenta el mismo uso metaférico que oté@vov (es homérico y no aparece nunca en
Euripides). El sequndo tampoco va a ser de nuestro interés aquf puesto que, si bien significa “pezén”, los
usos que hace Eurfpides de este sustantivo o del adjetivo eY@nhog remiten siempre al mundo animal
((yc. 56,14 579, Ba. 737). (fr. Liddell y Scott (1968) y Chantraine (1999).

6 Los griegos cldsicos ubicaban la emocién y el intelecto en el pecho y en el estémago, mds que en la
cabeza, cfr. Padel (1993: 10).

7 Sibien los pechos no llaman particularmente la atencion de la ginecologia de la Antigiiedad, aparecen en
los textos médicos hipocraticos como gléndulas que se hinchan en las mujeres por la produccién de leche,
cfr. Dean-Jones (1994: 185). Bonfante (1989: 567; 2004: 174-175) resalta el hecho de que en el arte griego
clésico de la Grecia continental la representacién del amamantamiento es prdcticamente inexistente.

8 (fr. Mossman (1995: 57).
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que la amamantaron, OWOVHOLG / AYAAOATOG TTOQOL LOLOTOLC.
En Troyanas sera la misma Andrémaca la que recordara el
pecho dado en vano a Astianacte en la despedida a su hijo,
év omaQydvolg oe paotog ¢EE0pey O, / udtny (vv. 757 y
ss.) y, de igual manera, el mensajero en Fenicias describe una
Yocasta que lamenta sobre los cuerpos de sus hijos los largos
cuidados de su pecho materno, mQoomiTvovoa & v HEQEL
ténva / Exhan, E0QfveL, TOV TOAV paot®V TOVOV / 0TEVOVOD’
(v. 1433-1435). En Ifigenia entre los tauros, la protagonista re-
cordara a Orestes como un nino de lactancia reciente junto
al pecho de Clitemnestra, €v €00V LATOOS TTEOS OTEQVOLG
(vv. 230y ss.). Es de notar que dentro del #pos de la crianza
en vano, en Medea la protagonista no hace una referencia
explicita a los senos pero alude a ellos en la alimentacién y
en los partos (vv. 1029-1031) y el coro también hara uso del
topos desde la imagen del parto, una vez conocida la decision
de Medea de matar a sus hijos (vv. 1261-1262).

Una situacion distinta la da, por un lado, la privacion del
pecho (como en el caso de I6n en la tragedia homénima a
partir de la exposicion del nino por su madre Creusa)’ o,
por el otro y en sentido inverso, la expansion de la lactancia
a otros ninos que los propios hijos. En este punto, una de las
referencias mas significativas es la mencion que en Andréma-
cahace la protagonista, al desplegar sus virtudes conyugales,
de su amamantamiento a los bastardos de Héctor frente a
la rival Hermione, ®ai pootov 1j0n orhdxnig voboiot oolg /
énéoyov (vv. 224-225).' Si bien, como marca Gregory (2000:
68), hay una imposibilidad biolo6gica ya que Andrémaca dice

9 Las referencias al seno materno son una constante en la obra: vv. 319, 762, 962, 1372 y 1492. Por otra
parte lon (fon 1372) y Edipo (Ph. 1603) se mostrardn anhelantes del pecho materno que no tuvieron.

10 Existe un pasaje de /liada donde Teano amamanta a un bastardo de su esposo Antenor (5.70). Aunque
la épica no hace mencidn de los ndthoi de Héctor, conocemos su existencia por Heldnico de Lesbos y
muy posiblemente esta versién haya sido conocida por Euripides; cfr. Stevens ([1971] 1998: 121-122) y
Gregory (2000: 69).
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haber alimentado a los bastardos de Héctor y ella tuvo en
Troya leche de un solo hijo, es de notar que aqui los pechos
aluden a la fertilidad caracteristica del personaje."

La referencia a la fertilidad representa en efecto una va-
riante de la valencia maternal, aunque evoca también la ju-
ventud y el vigor, rozando el factor erético. En los v. 196 y ss.
de Andrémaca, la concubina troyana ironiza frente a Hermio-
ne sobre las razones por las cuales ella seria una mejor op-
cion que la esposa legitima. En una primera pregunta reto-
rica coloca a una potencial Troya superando a Esparta, y en
una segunda se interroga si es que ella, enorgullecida por un
cuerpo joven y floreciente, T® VE® Te ROl OPQLYDVTL OOUOTL,
por el tamano de su ciudad y por el peso de sus amigos, quie-
re ocupar el oikos en lugar de Hermione. El contraste con su
situacion de mujer de mayor edad, esclava y proveniente de
una ciudad arrasada genera claramente un efecto de sarcas-
mo. Y, sin embargo, el término que emplea para referirse a
su propio cuerpo da pie a una segunda lectura. El vocablo
en cuestion es opory®vt (floreciente, vigoroso), participio
del verbo odorydw que es usado especialmente para aludir
a los pechos turgentes de leche de una mujer que ha parido.
En una tragedia signada por la problematica del lecho y de
la apaidia, esta referencia en boca de la concubina fértil de
Neoptdlemo hacia la esposa estéril no resulta en absoluto
inocente.

Respecto de la imagen asociada a una tierna edad, po-
driamos pensar en Troyanas cuando el coro describe a Astia-
nacte en el carro acompanando la palpitacion del pecho de
su madre, TaQO O €igeoiq paotd@v Emetol / Gpihog Aotudvag,
(vv. 570-571)" o el futuro funesto que imagina para ella y
su hijo la misma Andrémaca en la obra homénima donde
ve a este muerto sobre los senos de su propio cadaver, #eton

11 Gregory realiza una descripcién pormenarizada de cémo algunos criticos tomaron estos versos (2000: 67).
12 Para la metdfora de estos versos, cfr. Lee (1973-1976: 175) y Barlow (1997: 187).
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&M, ténvov ® Pihoc,/ LooToig PoTéQog Audl 06 / verQog VIO
xOovi, oUv vero® <te> (v. 511).

Los senos de una madre sustituta aparecen en Fenicias,
cuando Yocasta menciona los de la esposa del rey Poélibo
para Edipo, pootoig véeito (v. 31) o en los vv. 986 y ss. don-
de en una innovacion euripidea la misma Yocasta deviene la
madre sustituta de Meneceo, 1| To®Ta paoTOV £lA%v0’."* En
esta linea, Admeto en Alcestis ironiza frente a su padre sobre
la posibilidad de que, habiendo sido de sangre servil, hubiese
sido confiado al pecho de la esposa de Feres, ufjtno w nxte,
douvkiov & a¢d aipatog / paotd® yvvourog ofig VrePAHOny
AaBoa (vv. 638-639)."* Un caso especial es Bacantes cuando
el mensajero detalla como las ménades, habiendo dado a
luz recientemente, habian abandonado a sus hijos y daban
el pecho a cervatillos o lobeznos salvajes, d00ug vVEOTOROLG
HaoTOg NV omay®V TL / Beédn Aobooug (vv. 699 v ss.). El
gesto parece tener una significacion ritual: amamantando
al mundo animal, la bacante deviene, como observa Dodds,
una nodriza de Dioniso."

En algunas ocasiones el pecho y los senos conforman
un pothen particular desde el cual los victimarios arrancan
a las victimas para su muerte. En Hécuba Polixena aparece
asi como la potrilla arrancada de los pechos de su madre,
TOLOV APELEWV OOV ATTO ootV (v. 142),'° pero quizas sea
en Ifigenia en Aulide donde Euripides despliega al maximo
la violencia de esta imagen cuando Clitemnestra recrimina

13 (fr. Mastronarde (1999: 426).

14 Para ver este pasaje como una interpolacién del £dipo euripideo (parte del discurso de Edipo a Pdlibo) o
como una reductio ad absurdum, cfr. Dale (1954: 103-104).

15 (fr. Dodds (1960: 163), quien ademds sefiala que las ménades aparecen jugando con cachorros de cria-
turas salvajes en pintura de vasos pero no amamantando como aqui. Cfr. También Roux (1972: 465).
Respecto de las nodrizas, es de notar la ausencia de referencias a sus pechos en la tragedia euripidea,
aunque por su funcion social y por la etimologia misma del nombre serfa esperable lo contrario.

16 (fr. Rabinowitz (2008: 140). En este punto es sugerente que como contrapartida Ifigeniaen IA, utilice un
poi para referirse al pecho de su victimario Agamendn (v. 632).
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a Agamenon haber matado al hijo que tuvo con su ante-
rior esposo Tantalo tras haberlo arrancado brutalmente de
sus pechos y haberlo estrellado contra el suelo, foédpog te
TOUUOV TOM TEOCOVOLOAS TAMDT, / LOOTOV PLotmg TOV ELMV
amoomdoag (vv. 1150 y ss.).1”

En sentido contrario, la referencia a los pechos pue-
de aludir al abrazo, como en Fenicias 306-307, dudifalie
po-/ otov wiévaror patépog (Yocasta a Polinices), Electra
1321-1322, mepi poL o0téQvolg oTépva mEdoapov, / oUyyove
¢idtate (Electra a Orestes), Helena 657, ad0xntov €xm O€
70¢ otégvolg (Helena a Menelao), Orestes 1049, [0 otéoV
adehdiic, ® Gpihov mpdomTLYW EUOV...] (Orestes a Electra). El
abrazo en un contexto funebre tendra su lugar en Heracles
cuando Mégara no sabe a cual de los cadaveres de sus hijos
estrechar primero contra su pecho, GuoL, TV VOV TEOTOV
i) Tiv’ Votatov / meodg otéova OdpaL; (vv. 485-486).'8

Una valencia distinta de la maternal (aunque siempre
conjugable con ella) es la que se da en el contexto del ri-
tual finebre. Golpear el o los pechos conforma un tépos en
el registro gestual del thrénos. Troyanas es un buen ejemplo
de ello: Andromaca referira a Hécuba que ella cubrié con
los peplos el cadaver de Polixena y se dio golpes en el pe-
cho, &xQuya TETAOLS ®ATEROYPAUNV VEXQOV (v. 627). En el
momento en que Taltibio se esta llevando a Astianacte para
su despenamiento, su abuela le ofrece lo tinico sobre lo que
aun ejerce algun poder: golpes de cabeza y de pecho, 16.9¢
ooL OldoeV / TANYLOTO ®QOTOS OTEQVWV TE ROTOVG (Vv. 792
y ss.)." En Suplicantes Teseo se pregunta qué lamentos y gol-
pes de pecho oye por los muertos, Tiviv yooug firovoa #ail

17 (fr. Rabinowitz (2008: 111).

18 Bond (1999: 190) sefiala aqui que, si bien Euripides tiene una debilidad por los abrazos parentales largos
(Arist6fanes juega con ello en Ra. 1322), este pasaje es marcadamente corto.

19 Esta aseveracidn de la anciana abona la idea de Fasterling (1993: 19) acerca del lamento como la Unica
fuerza con que cuentan las mujeres y que nadie puede arrancarles.
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OTEQVMWV TVTIOV / verp®v Te Bnvoug (vv. 87-88) y el coro en
los vv. 978-979 moja con lagrimas constantes el himedo plie-
gue del peplo contra el pecho, dGxQuoL voteQov del TETAWY
/ mOg otéev mTiya T€YEw. Un caso especial lo conforma
en la misma tragedia el coro de suplicantes cuando se refie-
re al seno como el lugar bajo el cual guardaran la querida
ceniza de sus hijos, $€Q, AudL pooTOV VITOPEA® 0TOdOV < >
(v. 1159).

También, como dijimos, el pecho (stérnon) puede ser
la sede de algun sentimiento o malestar. En Jon aloja
la opresion de Creusa, 6 otéQvev / AmOVNOQUEVT) QGwV
g€oopon (vv. 874-75) y en Troyanas el terror se dispara sobre
los pechos de las cautivas, 00 8¢ otéQvmwv poOfog alooel /
Towdow (v. 156-57).

Por ultimo, estas referencias pueden cobrar un tinte ero-
tico (como en parte es el caso de Helena en Andrémaca, que
luego veremos) e incluso procaz como en el drama satirico £{
ciclope, cuando Sileno hace alusion a la erecciéon del miembro
viril al acariciar un seno y palpar con ambas manos un pra-
do dispuesto, po.otoD TE OQAYHOG %Al TTOQEOHEVATUEVOUT
(vv. 169 y ss.).

Ahora bien, después de este paneo de la presencia de
los senos femeninos en la tragedia euripidea, quisiéramos
detenernos en el analisis de aquellas situaciones donde los
pechos son mostrados, unas mas directas, otras mas ambi-
guas, unas en escena, otras a partir del discurso de algin
personaje.

Desde la performance teatral en la Atenas clasica los senos
desnudos en escena son motivo de controversia para la cri-
tica. En su articulo sobre la Clitemnestra esquilea, Deforest
(1993: 129) senala que, si bien varios estudiosos niegan que
el actor que interpreta a Clitemnestra revele un pecho en
ese momento crucial, él considera que lo mostrado por el
actor habria resultado no menos artificial que su mascara (el
torso del actor es tan irrelevante para su rol como su rostro).
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Si no hay duda de que los actores mostraban sus pechos en
las obras de Aristofanes (Avispas 1374, Lisistrata 83, Tesmofo-
riantes, 683 y ss.)*" y los atenienses tenian la tecnologia que
permitia a un actor masculino mostrar un seno femenino,
podemos presumir, dice Deforest, que Esquilo compuso sus
versos con la intencion de que el pecho de Clitemnestra fue-
ra efectivamente mostrado. De lo contrario, habria disenado
la escena de forma diferente y de todos modos la audiencia
habria estado bastante lejos del escenario como para que la
artificialidad del seno femenino fuera apenas notada (1993:
143). Recordemos también que, segiin Cohen (2004: 66), du-
rante el s. Va. C. el desvestir un pecho era un motivo presen-
te en el arte griego y no asi la total desnudez.”

El antecedente homérico de la mostracion de senos euripi-
dea es bien conocido por todos: ante el fracaso de Priamo y
en plena angustia, Hécuba descubre su pecho para conmover
a Héctor a fin de convencerlo de regresar a Troya huyendo
de Aquiles. Le recuerda al héroe que cuando €l lloraba, ella
le daba su seno apaciguante, AaBwndéa palov. Esta reme-
moraciéon funciona como una contrapartida pues si Héctor
consintiera el pedido de sus padres apaciguaria el llanto de
la desesperada madre (Iliada 22.79-83).%

En el registro tragico hay un antecedente evidente en Coé-
Joras (vv. 896-897). Esquilo hace aparecer en escena a Clitem-
nestra como una madre que muestra también el seno a su hijo,
aunque esta vez es para intentar salvarse de la propia muerte
y a manos de ese mismo hijo, émloyeg, » 7o, TOVOE & aideoal,
TEUVOV, / naoTtodv. Recordemos que unos versos antes (524 y ss.)
el corifeo detalla a Orestes el sueno de la reina en el cual pare
una serpiente, la envuelve en mantillas como a un hijo y le acer-
ca el pecho, avti) mpootoye naotodv €v tmveipatt (v. 531). En ese

20 Sobre la desnudez en Aristofanes, cfr. Sommerstein (2009).
21 (fr. también Stewart (1997: 24-42).
22 (fr. Loraux (1995: 62y ss.) y Richardson (2000: 114-115).
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mismo momento la alimana le hiere el seno y con la leche saca
un coagulo de sangre. Orestes concluye que, tras haber com-
partido el pecho con la alimana, él, convertido en serpiente,
debe matar a su madre (vv. 540-550). Es decir, la interpretacion
del sueno con los simbolos del pecho, la leche, la sangre y la ser-
piente legitima el futuro matricidio y Clitemnestra no hace mas
que decretar su muerte al escenificar con su seno el sueno tan
temido.” Resaltemos ademas las palabras con las que acompa-
na el gesto: le pide a Orestes que respete el pecho en el cual se
adormecia mientras mamaba su leche nutricia, e0tQopes yého.
Pero el efecto persuasivo de este gesto y este logos se ve neutrali-
zado por el discurso previo de una nodriza que pone en duda
las palabras de la viuda de Agamenén. En los vv. 748-765, la
trophos de Orestes explica detalladamente todos los cuidados
que tuvo hacia él de bebé a pedido de su padre. Como senala
Rabinowitz (2008: 103), el estatus de Clitemnestra como madre
muta. No solo Electra fue deshonrada en palacio (vv. 445-446)
y Orestes fue enviado lejos (v. 913), sino que su rol maternal en
la etapa inicial también se ve desvirtuado por las declaraciones
de la nodriza. Clitemnestra apela mostrando el seno a una ima-
gen de maternidad en la que nunca ha encajado. Segtin Drew
Griffith (1998: 230-231), los pechos de Clitemnestra funcionan
como un simbolo anatémico polivalente y encuentra también
en esta escena de la reina y su hijo una variable erética.?* Co-
necta para ello con el episodio de Helena con Menelao en lias
Parua, del cual haremos mencion mas adelante, en funcion de
la obra euripidea. No resulta convincente esta lectura de Drew
Griffith, pero sin embargo cabe notar que ambas hermanas,
frente a sus victimarios, “muestran” sus senos.

El juego de Clitemnestra con la Hécuba homeérica es
de un claro paralelismo: ambos personajes presentan un

23 (fr. 0"Neill (1998).
24 Para este critico (1998: 249) los pechos de Clitemnestra solo son comparables “in terms of plurisigna-
tion” con la cabeza de Penteo (Ba. 1136).
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mismo gesto, una misma apelacion a la maternidad, una
misma ineficacia. Pero el contexto esquileo, principal-
mente con ese sueno que contamina la escena, quiebra el
paralelismo planteando mas bien una relaciéon de antitesis
entre ambas situaciones.?

Pasemos ahora a las escenas de mostracion de senos o
referencias a ella en las obras de Euripides. Debemos dete-
nernos en cinco personajes tragicos: Helena y Hermione en
Andromaca, Polixena en Hécuba, Yocasta en Feniciasy Clitem-
nestra en Electray Orestes.

En el caso de Andromaca son sugerentes las palabras de
Peleo a Menelao cuando le reprocha del siguiente modo:

oUx ErTAVES YUvaira xelploy hapav,

AN, OG €0eldeg paoToV, Exfalmv Eipog

G £0EEM, TEOJOTY alivGAA®Y VAL,

foowv medurnmc Kimotdoc, & #dxniote 60. vv. 628-631

No mataste a tu mujer una vez que la tomaste en tus manos,
sino que, en cuanto viste su pecho, tras tirar la espada, re-
cibiste sus besos, moviendo la cola servilmente a una perra
traidora, habiendo nacido mas débil que Cipris, tu, el peor.

Unos versos antes (vv. 590 y ss.) Peleo habla de los mus-
los desnudos y los peplos sueltos de las espartanas, yvuvotot
uneoig xai mémholg dvelpévolc.?® El discurso del anciano no
indica de manera inequivoca que Helena efectivamente des-
cubriese su pecho ante el marido abandonado y eventual
verdugo. Pero la imagen de Menelao desarmado ante la vista
de la belleza desnuda de Helena nos remite a una tradicion

25 Para una comparacion entre Hécuba y Clitemnestra, cfr. Lefkowitz (1990: 121) y Deforest (1993: 130).

26 Cfr. McClure (1999: 188-189) e Iriarte (2003: 285-286). Cfr. También Bonfante (1989: 559). Aristéfanes
retomard esta escena en Lys. 155 donde Lampito habla de los mdla (membrillos o manzanas) de una
Helena desnuda.
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presente en la [lias Parua (fr. 19), Estesicoro (fr. 201 PMG)
e Ibico (fr. 296 PMG).?” Para Lloyd la escena no tiene am-
bigtiedades: la desnudez del seno de Helena es un hecho
y llega a considerarla mas efectiva que la de Clitemnestra
(1994: 138).2% Denniston (1960: 199) la incluye en los casos
de “showing of the breast ad misericordiam”, clasificaciéon que
critica Di Benedetto (1965: 110) ya que para este ultimo He-
lena no busca despertar la piedad de Menelao sino su de-
seo.?” Recordemos también que Electra en Orestes 1287 teme
que el plan de su hermano de matar a Helena fracase por la
misma razon.*

El otro ejemplo en esta obra atiene a la hija de Helena en
el presente teatral. En su momento de mayor desamparo (el
plan de matar a Andrémaca y Moloso ha fracasado y Mene-
lao la ha abandonado a su suerte), Hermione muestra sus
pechos en el v. 832 como parte de un conjunto de gestos que
escenifican su desesperacion: soltar el velo, aranarse, arran-
carse los cabellos. Esta gestualidad, que puede ser leida en
clave trenética, sera interrumpida luego por la aparicion de
Orestes. Pero en su desarrollo, el didlogo con la nodriza re-
calca la semidesnudez de Hermione pues esta se niega expli-
citamente a seguir la indicacion de la trophds de cubrirse con
el peplo.* Nos hallamos ante una situacion de senos “descu-
biertos” mas que “mostrados” pero, aun asi, la negativa de
Hermione aporta un elemento voluntario:

EP. i pot pot
OTAQAYLO ROLALS OVIYWV TE

27 (fr. Stevens ([1971] 1998: 172) y Bettini y Brillante (2008: 89y ss.).

28 En la misma linea cfr. Worman (1997: 161-162, n. 38).

29 Resulta sugerente en este punto recordar que Michael Cacoyiannis en Troyanas (1971) hace aparecer a
una Helena totalmente desnuda en la piel de Irene Papas al incluir una escena de bafo previa al encuen-
tro con Menelao.

30 Cfr. Bettini y Brillante (2008: 109-110).

31 Para una comparacién con la relacion entre Fedray su nodriza, cfr. Karydas (1998: 88) y Gambon (2009: 210).
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dGr apbdypoto Ofoopa.

TP. & mai, Tt dpdioelc; OO0 OOV HOTOLKLT);

EP. aiat aiat’

£00 aibégLov ThorGuwy é-

L@V dmo, Aemtortov ¢pdoog.

TP. ténvov, rdlvrmte oTé€QVal, GVVONOCOV TETAOVG.
vv. 825-832

Hermione: “jAy de mi, ay de mi! Me daré tirones de mi cabello
y me haré crueles heridas, obra de mis unas”.

Nodriza: “{Oh hija!l :Qué vas a hacer? ;Vas a maltratar tu
cuerpor”.

Hermione: "jAy, ay, ay, ay! Vete por el aire lejos de mis trenzas,
velo ligero”.

Nodriza: “Hija, cabrete el pecho, atate el peplo”.

Como sostiene Gambon (2009: 209-211), esta semidesnu-
dez prueba la afirmacion previa de Peleo sobre las conduc-
tas inapropiadas de las laconias® e incorpora un factor de
seducciéon en el marco de un cuerpo maltratado, por todo
lo cual la escena refuerza la asimilaciéon de Hermione con la
figura de su madre.” Notemos que el discurso de Hermione
ofrece una explicacion personal de esta semidesnudez man-
tenida en el tiempo y en un espacio publico; la visibilidad de
sus pechos homologa el caracter manifiesto de sus crimenes
por los cuales pagara una vez regresado Neoptdlemo:

ti 8¢ otépva Ol rallTTELY TTETAOLG;
oMo nal aupLpoviy zol drourrra dOe-
dpdmapev oo, vv. 833-835

32 Cfr. McClure (1999: 189) y Kovacs (1980: 71-72).
33 Los pechos de Helena aparecen en Orestes en una situacion también de desesperacion ante una muerte
inminente, pero es de notar que la esposa de Menelao no los muestra en este caso (vv. 1465y ss.).
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¢Por qué es necesario que cubra mi pecho con los peplos? He
hecho contra mi esposo cosas evidentes, visibles y no ocultas.

Al negarse a cubrir sus senos y plantear cierta dosis de
control en el marco de una situaciéon que se desmorona, ha-
llamos un elemento inusual. Pues si los pechos en escena
son poco frecuentes en la tragedia, mas raro es encontrar
un discurso que se refiera particularmente a la acciéon de
descubrirlos y a sus efectos posibles.

Pasemos ahora a analizar el caso de Polixena en Hécuba,
hecho singular que el espectador no ve en escena pero que
es graficamente descripto en el discurso de Taltibio:

7AItel TOO gioNrovoe deoTOTMV £TT0G,
rapodoa mEmhovg EE anoag EmmUIdOg
£0omEe hayovag £g péoog aQ Opdaldy
paotole T £delEe atéova 0 Mg dydpatog
nAAMOTA, 2ol vabeloa TEOG Yalay Yovu
€heEe TAVIOV TANUOVESTOTOV AOYOV.
1800, 168, & uév otévov, O veavia,
maiew moBuuf), Taloov, el & VT abyéva
xoNCels, maeeoTt Aapog eVTEETG GOE.

0 & 0¥ B¢V te ®al OELWV ot %OENG
TEUVEL OLONOM TVEDIATOC OLOQQOAG. vv. H57-567

Y cuando ella escucho esta orden de mi amo, tras tomar los
peplos desde lo alto del hombro los desgarré hasta la mitad
del costado junto al ombligo, mostro los senos y el pecho her-
mosisimo, como de estatua, y tras poner la rodilla en tierra
dijo el discurso mas valiente de todos: “Mira, si por un lado
deseas golpear, oh joven, mi pecho, empieza a golpear, y si
quieres en el cuello, preparada esta esta garganta”. Y él, no
queriendo y queriendo por compasion a la muchacha corta
con el hierro los pasos del aire.
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Un punto clave aqui es el caracter voluntario de la des-
nudez de Polixena puesto que en el contexto sacrificial la
victima doncella no procede de forma voluntaria a desves-
tirse y mostrar los senos.** El descubrimiento de los pechos
de Polixena aparece claramente como parte de su inten-
to de controlar el modo en que ha de ser ejecutada.” La
mostracion de sus senos, inextricablemente ligada a su dis-
curso, funciona como un polo magnético que dirige (en
el sentido mas activo del verbo) la mirada del verdugo, la
de los guerreros asistentes al sacrificio y la de los especta-
dores que imaginan la situacion a partir de las palabras
del mensajero. Como observa Scodel, Polixena controla su
propia exposicion convirtiendo su desnudez en el centro
del espectaculo y completando en sus términos el proceso
del sacrificio humano: exposicion del cuerpo virginal, vo-
yeurismo y estetizacion.?

Otro elemento a tomar en cuenta en este pasaje es la
combinacion lexical paotdg/otégvov que el poeta pone en
boca de Taltibio: “mostr6 los senos y el pecho hermosisimo”,
naotois T €0elEe otéova O [...] xdAhota, (vv. 560-561). Lo-
raux (1989: 81) sostiene que esta duplicacion no funciona
como un pleonasmo puesto que los dos términos remiten a
valores muy diferentes: la nutricion materna y el erotismo en
el caso de paotdg; el heroismo bélico en el de otéQvov ya que
una espada clavada en el pecho representa un ideal de muerte
gloriosa. Mossman (1995: 158) desestima esta interpretacion
de Loraux y considera, en cambio, que al emplear Polixena la
misma y rara combinacion lexical en el v. 424 (despedida de

34 Para la reactualizacion del sacrificio en el discurso de Taltibio, cfr. Pucci (2003: 144y ss.).

35 Existe en la tragedia otro desnudarse ante la muerte y es el caso de Deyanira en Traquinias (vv. 925y ss.),
quien se quita el peplo en la privacidad de su talamo para suicidarse; cfr. Michelini (1987: 161).

36 (fr. Scodel (1996: 121-122). Cfr. también Rabinowitz (1993: 60) sobre el modo en que Eurfpides hace
aparecer a Polixena como el agente de su propio desvestir. Rabinowitz sugiere alli que el comporta-
miento “masculino” de la doncella refuerza y recuerda en un punto el hecho de que se trata de un actor
varon y por ello detecta en esta escena un potencial homoerético.
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la doncella a los senos maternales), se estaria identificando
los destinos de la joven y su madre a través del simil de la es-
tatua: la referencia al pecho hermosisimo “como de estatua”,
mg dydhuotog, se vincularia con la litificacion de la reina vati-
cinada al final de la obra. Asimismo Michelini (1987: 161) re-
marca que no hay otro lugar en la tragedia donde se relacione
directamente a los senos con su belleza.

Precisamente esta comparacion con la estatuaria es el ter-
cer elemento que queremos rescatar de esta mostracion de
pechos en Hécuba. L.a comparacion del cuerpo femenino con
una obra de arte es un tdpos en el registro tragico.”” Collard
(1991: 160) marca que esta es la comparacion tragica mas
temprana con la estatuaria, si bien las que se efecttian con
pinturas son mas frecuentes.*®

Sin duda, la comparacién con una obra de arte remite a la
descripcion de Ifigenia en Agamenon, v. 242: “destacandose
como en las pinturas”, meémovod 0 dg €v yoadaisc-*® La ex-
posicion desnuda de ambas virgenes sacrificiales tiene tam-
bién como comin denominador la identificaciéon con obras
artisticas. Scodel (1996: 111 y 126) plantea que, si bien el
caracter voluntario en el caso de Polixena representa una di-
ferencia clave, ambas doncellas aparecen como objetos pre-
ciosos cuya belleza, en lugar de ser preservada (en principio
para el matrimonio), es gastada o desperdiciada por medio
de una mala exposiciéon que los arruina y destruye.

Mossman (1995: 159), por su parte, rescata en su analisis
el efecto de pdathos que produce la comparacion con una es-
tatua y recuerda el importante rol que los agdlmata tenian

37 Mossman (1995:159) sefiala que en los vv. 807-808 Hécuba le pide a Agamendn que se compadezca de
ellay situdndose a distancia, como un pintor, la mire y considere qué desdichas tiene (Agamendn como
responsable del cuadro de miseria).

38 (fr. AA. 242, E. 1o, 271, E. Hel. 262. Cfr. Barlow (1986: 15).

39 (fr. Gregory (1999: 113), Rehm (1996: 50-51) y en este mismo libro el capitulo de Caputo. Gregory
(1999: 113) marca que en Andrdmeda (fr. 125) también tenemos una comparacion entre una victima
sacrificial y una estatua. Cfr. Ademds Mossman (1995: 159).
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en contexto funerario.’” De este modo, las valencias erdticas
que podria sugerir el simil de una estatua semidesnuda son
desplazadas a un segundo plano. Mossman toma de Osbor-
ne la idea de que las estatuas conllevan una narrativa y que
antes del s. IV a. C. estas nunca son eréticas aunque refieran
a mitos con un marco sexual mas obvio que el sacrificio de
Polixena. Para Bonfante (2004: 190), en cambio, Euripides
anticipa el periodo helenistico ya que en estos versos pare-
ce describir la estatua de la desnuda Afrodita. Segal (1993:
178), por su parte, considera que la comparacioén con la es-
tatua busca realzar la corporeidad de Polixena como en la
subsiguiente descripcion plena de referencias corporales:
cuello, garganta, pasos del aire y sangre.

Pensamos con Rabinowitz (2008: 142) que no hay por
qué optar entre una posicion que realza el elemento sexual
(Loraux) y otra que encuadra el analisis en el pdthos y el
contexto mortuorio (Mossman). En efecto, el examen del
tratamiento euripideo del degollar presenta todos los ras-
gos de perversion ritual que caracterizan la producciéon de
este poeta (y el registro tragico en general) y desde esta
perspectiva la desnudez de Polixena conjuga claramen-
te elementos sexuales, sacrificiales y funerarios. Como ya
hemos dicho en otro lugar,*! la centralidad del pecho y
los senos en la ejecucion de Polixena viene a cuento de la
yuxtaposicion de planos (erético-matrimonial, trenético-
funerario, etc.) que Euripides despliega magistralmente en
esta obra. El valor funerario de la referencia a un dgalma
es evidente, pero también se llama agdlmata a los bienes de
prestigio que se intercambiaban en las bodas y que homo-
logaban a las virgenes que circulaban de un oikos a otro a

40 Agalma es la imagen reservada a los dioses para las ofrendas. Desde Herddoto representa la estatua
como elemento de adoracion (Chantraine, 1999: 6-7); cfr. Campese (1983: 73 y ss.) y Scodel (1996:
114-115) y para otros valores del término, cfr. Wohl (1998: 61y ss.).

41 (fr. Rodriguez Cidre (2009: 247-250).
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través del ritual matrimonial.*? La calificacién del pecho
como ®6&Ahoto, hermosisimo, evoca una valencia erética
que refuerza la identificacion entre la sangre sacrificial y
la que las virgenes emiten al ser desfloradas. Y este valor
erotico no elimina el elemento nutricio y maternal desde el
momento en que la muerte en sacrificio se equipara a un
matrimonio con Hades que suplanta los sangrados de even-
tuales partos; con Hades y, de alguna manera, con Aquiles
ya que es su espectro el que pide tal muerte.*?

Pasemos a Yocasta en Fenicias. Recordemos que el mensa-
jero describe ante Creonte a esta mujer lamentandose sobre
los cuerpos de sus hijos los largos cuidados de su pecho
materno (v. 1434). Por el otro, Antigona en los versos 1567 y
ss. narra a Edipo como esa madre con lagrimas y lamentos
corre a ofrecer como suplicante el seno a sus hijos, Téxeol
LooTOVv Edepev Epegev / inéTig ivétv ogopéva.!* Los encuen-
tra en comin combate pero inmediatamente mueren y ella
se suicida con una de las broncineas espadas de los muer-
tos, YalnoOxQotov 8¢ hafodoa vexo®v mdoa Gpdoyavov (v.
1577). Para Gregory (1999: 112-113), Yocasta podria ex-
poner los pechos como recuerdo de su bondad maternal
y en este punto es interesante recordar la diferencia que
establece Loraux (1989: 38-39) entre el personaje sofocleo
y el euripideo a partir de la forma de morir. La primera se
ahorca tan pronto como averigua quién es Edipo; la segun-
da sobrevive al incesto y es el asesinato de sus hijos lo que la
lleva a suicidarse con una espada: muerte viril de una mujer
que ya no es, como en So6focles, esposa por encima de todo,
sino exclusivamente madre. El ahorcamiento va asociado

42 Cfr. Vernant (1987: 64) asf como también Vernant (1985: 168-169) y Bermejo Barrera, Gonzélez Garcia y
Reboreda Morillo (1996: 211y ss.).

43 Michelini (1987: 163) nos recuerda que en otras versiones de la historia de Polixena la relacién con
Aquiles era sexual ((ypria, 5.105.12 Allen) y desarrollada frecuentemente en pintura de vasos.

44 Para Denniston (1960: 110) conforma un trato demasiado estereotipado.
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al matrimonio; el suicidio cruento a la maternidad. La ori-
ginalidad de Yocasta, continaa la autora, “estriba en morir
con quienes ella misma trajo al mundo, matandose sobre
sus cuerpos, en el mismo lugar en que acontece la muerte
guerrera de los hijos”* Y con la misma espada, podriamos
agregar. En este punto es altamente significativo que el tex-
to no aclare a cual de los dos hijos pertenece, fusionandose,
una vez muertos, en el hecho de ser los poseedores del arma
asesina de esos pechos. Yocasta se suicida ante la inutilidad
de sus intentos: unir a sus hijos y conmoverlos con la mos-
tracion de senos.

Y, por supuesto, no podia faltar una Clitemnestra euripi-
dea. Nuestro tragedioégrafo retoma la mostracion de pechos
del personaje esquileo en Electra 'y Orestes en un total de cua-
tro oportunidades (nimero sorprendente de referencias). En
la primera obra es Orestes quien le pregunta a su hermana si
habia visto como la desdichada sac6 su seno de los peplos y lo
mostr6 en el momento de morir, xoTeldec, otov & Tdhawv EEw
némhwv / EPahev, £0e1Ee pootov €v govaiowv (vv. 1206-07). A
continuacion, el hijo la describe pidiendo a los gritos piedad
y colgando de su cuello hasta quedar sin vida.*® Cropp (1988:
180) relaciona esta imagen con una kylix atica donde aparece
Casandra, desnuda en el pecho, arrodilladay tratando de tocar
la barbilla de Clitemnestra (quien porta el hacha) y se pregunta
si Euripides recuerda esta iconografia para transmitir su pathos
a Clitemnestra mientras recordamos sus asesinatos.*” No sabe-
mos a ciencia cierta si la vasija fue anterior a la tragedia, pero la
comparacion y el devenir entre victimas que desnudan su seno
en actitud suplicante y victimarios que portan su filosa arma no

45 (fr. Loraux (1989: 50).

46 (fr. Denniston (1960: 199).

47 La kylix se halla en Ferrara, Museo Nazionale di Spina T264, 450-400 a. C. Para un estudio sobre esta
imagen y la iconograffa de Clitemnestra en la cerdmica griega, cfr. en este mismo libro el capftulo de
Dukelsky.
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deja de ser sugerente. La imagen de un pecho al descubierto
que rememora la leche nutricia de la madre al hijo en el mo-
mento de nacer deviene un simbolo muy potente cuando es ese
mismo hijo quien ahora da muerte a la madre.

En Orestes las referencias a la mostracion de senos de Cli-
temnestra aparecen en tres oportunidades. En primer lugar,
Tindareo le pregunta a Orestes qué animo tuvo cuando su
madre suplicandole descubrié su pecho, £mel tv' elyeg, @
Tahag, Yuynv tote, / 6T €EEPalhe pootov ixetebovod oe /
unTe; (vv. 526-528). El rey agrega que €l, que no vio aque-
lla terrible escena, de todas maneras derrite desdichado
en lagrimas sus viejos ojos, £ym pev ovx WMV Taxel nand
/ domoLg YEQOVT OPHOMUOV ExTim TAAOG (Vv. 528-529).
Euripides retine en esta escena al padre de la victima con
el victimario, quien es a su vez hijo de aquella. La respues-
ta de Orestes a su abuelo no se hace esperar. A continua-
cion le explica que si las conyugicidas tuvieran la audacia
de pedir el perdén de sus vidas mostrandoles a sus hijos el
pecho, paotoig Tov €heov Onompevar (v. 568) y lo lograran,
en ese caso darian muerte a sus maridos con cualquier pre-
texto. Y asi, al matar a la primera, acab6 con tal costumbre.
La justificacion vuelve de alguna manera a Euménides y la
rheésis de Apolo: los hijos pertenecen al padre. En la misma
linea el coro sera el Gltimo personaje en hacer mencién del
sema cuando se compadece de Orestes que, aun viendo
asomar el seno de su madre sobre el manto tejido de oro,
XOUOEOTNVATWV GpaQéwV / LaoTtOV DIEQTEMOVT 01DV (VV.
840-841), ejecuto el sacrificio de ésta, en pago de los sufri-
mientos de su padre.* Como dice Mirén Pérez (2009: 79) el
mariticidio es un crimen mas grave que el matricidio y este
altimo es el punto de inflexién para la reafirmacion del or-
den patriarcal.* Es sugerente notar ademas que el coro de

48 Di Benedetto (1965: 168) remarca la pittoricita de la descripcion. Cfr. también West (1990: 241).
49 Cfr. Mir6n Pérez (2009: 77 y ss.) y Cantarella (2007: 37 y ss.).
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mujeres argivas considere el asesinato de Clitemnestra como
un sacrificio, opdylov.*

Para concluir, comparemos a estas cinco mujeres de modo
de calibrar la funcién de la mostracion de senos en cada
caso. El tinico personaje tragico euripideo que muestra sus
pechos efectivamente en escena es Hermione, audacia que
comparte nada menos que con la Clitemnestra esquilea (la
Hécuba homérica pertenece a otro género literario). Los de-
mas son descubiertos a partir de la palabra: Peleo es quien
“muestra” los senos de Helena en Andromaca; Taltibio los de
Polixena en Hécuba; Antigona los de su madre en Fenicias;
Orestes los de su madre en Electra; Tindareo, Orestes y el
coro de mujeres los de Clitemnestra en Orestes. En todas estas
ocasiones, es el relato el que desnuda, no el actor en escena.

Todas las situaciones tienen un evidente denominador
comun, la presencia real o eventual de una violencia fisica
que se cierne sobre ellas. Este factor tendria un correlato
en el registro de la representacion plastica de los senos des-
nudos. En efecto, Cohen (2004: 72) senala que, significati-
vamente, antes de la multiplicacion de este motivo en la es-
tatuaria del altimo cuarto del s. Vy del IV a. C., el contexto
mayor para desvestir el pecho femenino en el arte griego
lo daba la intencion de presentar a las mujeres como victi-
mas de una violencia fisica. Las cinco mujeres de nuestro
corpus aparecen vinculadas a dichas situaciones, incluso la
Yocasta de Fenicias en quien la relaciéon es mas indirecta.
Pero si a todas las atina la amenaza de una violencia, lo
cierto es que la diferencia de estatus que ostenta cada, una
asi como también la diversidad de receptores de sus gestos,
derivan en situaciones bien distintas que hacen a un mayor
o menor control de la desnudez y a un despliegue diferen-
ciado de la corporeidad.

50 Cfr. Di Benedetto (1965: 168). Recordemos que en Electra ya aparecian referencias sacrificiales en torno
del asesinato de Clitemnestra (vv. 281, 485-6, 1221); cfr. Cropp (1988).
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En el caso de Helena, la mostracion de sus senos (si la
tomamos como efectivamente realizada) es absolutamente
crucial porque se produce en el momento clave de una tran-
sicion desde la situacion de adultera condenada a muerte a
la de esposa legitima que se reinserta en su oikos. Y es pre-
cisamente mostrar el pecho el mecanismo que habilita esa
transicion de acuerdo con el discurso de Peleo. En este senti-
do, ella parece ser la que mayor control tiene de la situacion
de desnudez que se produce en el éxo pero para un receptor
particularizado, Menelao. Podria pensarse que Helena em-
plea su cuerpo como un instrumento, un arma de seduccion
en manos de alguien que se sabe todavia joven y eficaz, que
puede y logra evitar su muerte apelando al atractivo fisico.™
Uno adivina en esta escena a una mujer de fuerte corporei-
dad, no solo por su rol determinante de ser la mas hermo-
sa del mundo, sino también por plantarse como una gyné
consumada en virtud de su paso por la maternidad y por
distintos lechos.

El estatus de Hermione es distinto. Es una esposa legitima
pero a punto de dejar de serlo por el eventual repudio que
teme de parte de Neoptolemo (siempre que este no la ejecu-
te en lugar de repudiarla). Su condicion de gyné es discutible
por su esterilidad y la posible vuelta en malos términos a la
etapa de circulacién. Su cuerpo, de acuerdo con lo postula-
do por la medicina antigua, replica en parte esta circulaciéon
por no haber sido fijado su ttero a través de un parto. Y esta
inestabilidad corporal podria reflejarse en la situacion de
desmadre que da pie a su semidesnudez. Como dijimos, se
trata de pechos menos mostrados que mantenidos al descu-
bierto tras una serie de gestos ligados a la desesperacion.
La corporeidad de Hermione parece mas bien el escenario
de un desorden y trasluce una situaciéon de mucho menor

51 Sobre el valor estético y sexual de la desnudez de Helena, cfr. Scodel (1996: 124).
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control de su desnudez que la que presentaba Helena ante
Menelao. Y, sin embargo, como hemos visto, al negarse a cu-
brir sus senos, Hermione plantea cierta dosis de decision y
emite un discurso donde se refiere al hecho de descubrirlos
y a sus efectos. El argumento de Hermione de la futilidad
del cubrir sus pechos (por cuanto su visibilidad homologa
lo manifiesto de sus crimenes), reproduce en parte el discur-
so de Orestes en la obra homénima cuando decreta como
inatil la mostracion del seno por parte de una homicida de
su marido a efectos de salvarse. En ambos casos, hallamos
una reflexion sobre los senos desnudos, aunque en uno se
refiere a la inutilidad de desnudarlos y en el otro a la de cu-
brirlos. De todos modos, el valor instrumental del gesto de
Hermione se diluye, pues su salvacion a manos del Orestes
de Andrémaca corre por otra cuerda y porque la identidad
del receptor de su mostracion, la nodriza, no incide en su
destino, aunque si sirva para marcar su aislamiento. En efec-
to, con la #rophés nos mantenemos en el mundo femenino y
doméstico, a diferencia de los otros casos, y en ese sentido
la mostracion de Hermione revela una esencial vacuidad de
sentido. No seduce como en el caso de Helena, no inspira
piedad como en el topos de la madre suplicante (Hécuba,
Yocasta); ni siquiera, pensando en el ambito doméstico, son
descubiertos esos senos para amamantar a unos hijos, inexis-
tentes. Desde todo punto de vista, la desnudez de Hermione
parece desubicada y carente de efectos, aunque recordemos
que es la tnica efectivamente realizada sobre el escenario.
La mostracion del seno por la Yocasta de Fenicias en un
punto se asemeja a la de Hermione y en otros, al contrario,
presenta una gran divergencia. Al igual que con la esparta-
na, el descubrimiento del pecho de Yocasta revela una gran
inutilidad: es un gesto a destiempo, tardio respecto de unos
hijos que inmediatamente seran cadaveres y que se ejecuta
corriendo hacia los combatientes malheridos. La intenci6n es
clara (detener el enfrentamiento) pero el gesto no se inscribe
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en una operacion de peitho montada sobre un logos, sino que
parece en este sentido mas un sintoma de desesperacion.

Si estos rasgos emparientan el episodio de Yocasta con el
de la hija de Helena, hay otro que definitivamente distan-
cia ambos casos y es el papel que juega la maternidad en la
muerte de la tebana. Mientras el personaje de Hermione se
define en gran medida en funcién de su apaidia, en el caso
de Fenicias nos encontramos con una suerte de maternidad
exponencial en virtud de la doble condicion de hijos y nietos
de los destinatarios de la mostracion de pecho. Hemos vis-
to el peso determinante que tiene en Euripides la valencia
maternal de Yocasta respecto del precedente esquileo en el
que se privilegiaba la condiciéon de esposa. En este sentido,
laimagen que construye el relato de Antigona es muy grafica
(incluso para un receptor que es ciego): una mujer con los
senos descubiertos sobre los cadaveres de sus hijos y atrave-
sandose la carne con una de las espadas asesinas. La homo-
logacion entre la muerte de los hijos y la propia se hace con
el pecho a la vista.

En la Clitemnestra de Electray Orestes, hallamos también
el topos de la madre suplicante pero las diferencias son sus-
tanciales respecto del caso de Yocasta. De por si, porque el
hijo receptor de la mostraciéon de senos no esta malherido
ni es cadaver. Pero, obviamente, es la cualidad de victima-
rio de Orestes la que tine de una tonalidad completamen-
te diferente el episodio en cuestion. La variable maternal
también es central pero de alguna manera esta planteada
en clave de perversion al involucrar la posibilidad cierta de
un matricidio.

Sin embargo, la situacion de la Clitemnestra euripidea se
asemeja a la de Yocasta (y también a la de Hermione en este
punto) en funcién de su ineficacia. Todas las referencias a
los senos descubiertos de la viuda de Agamenon se hacen,
jugando con la escena euripidea, para remarcar su carencia
de efectos. Incluso habilitan un discurso sobre el caracter
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injustificado de un gesto tal si su intencion es la de evadir el
debido castigo por homicidio del marido. Desde este punto
de vista, el fracaso de la Clitemnestra euripidea es ain ma-
yor que el de su antecesora esquilea.

Por su parte, la situaciéon de Polixena es radicalmente dis-
tinta de la de las otras cuatro. Nos hallamos ante una parthénos
que morira sin conocer hombre y cuya esclavitud proscribe
precisamente un matrimonio. Por su situacion de cautiva con-
denada a muerte, todo da a entender que el margen de acciéon
de la hija de Hécuba sera tanto menor que el de las otras mu-
jeres. Y, sin embargo, el desarrollo de su sacrificio y la autono-
mia que revela al decidir y manejar su desnudez nos muestran
auna doncella que, si bien no podra evitar la ejecucion de un
rito que la matara, si intentara subvertir sus reglas y torcer su
sentido. Polixena se enfrenta a un publico también distinto.
No se trata de otra mujer como la nodriza ni de un hombre in-
dividual al cual disuadir (Menelao u Orestes), ni de cadaveres
desperdigados en el campo de batalla (Yocasta), sino de una
armada de vencedores devenidos en verdugos (Neoptélemo
es el ejecutor de una decision general de los griegos). Yatn asi
el discurso de Taltibio nos muestra un publico fascinado por
la vision de su cuerpo (y la audicion de sus palabras), hechizo
que llega incluso a desorientar al ejecutante. La desnudez de
Polixena se diferencia de otras que articulan los senos descu-
biertos con el despliegue relativo de una peithd, pero eso no le
resta nada a la potencia de su retorica corporal que le permite
devenir un dgalma. En el caso de la joven troyana, la corpo-
reidad se despliega a la manera de un espectaculo, de una
obra de arte, en el curso de un ritual que, paraddjicamente,
al mismo tiempo en que dota a una parthénos hasta entonces
incorpoérea de una corporeidad con valor sexual, la priva de
aire y sangre para convertir ese mismo cuerpo resplandecien-
te en cadaver.

Para finalizar digamos que, teniendo en cuenta la funciéon
esencialmente procreadora que la antigua Grecia reservaba
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a las mujeres (de hijos varones preferentemente y en el mar-
co del matrimonio legitimo), las mujeres de nuestro corpus
comparten otro denominador comun ademas de la amenaza
de violencia fisica. Todas manifiestan una relaciéon cuanto
menos fallada respecto del matrimonio: Helena es madre
pero adultera; Hermione es estéril, con una perspectiva
cada vez mas segura de repudio y finalmente abandona a su
marido de la mano de otro hombre; Polixena es parthénosy
su experiencia nupcial se fundira con su funeral en un “ma-
trimonio con Hades”; Clitemnestra es adultera, conyugicida
y victima de un matricidio; Yocasta, por ultimo, es esposa y
madre pero de manera indistinta, dando pie a una procrea-
ciéon que deja a su grupo de parentesco en una situacion de
caos clasificatorio.

Para encontrar una mujer que muestre sus senos y respon-
da a la condicion integra de gyné, hay que salirse no solo de
nuestro corpus sino del registro tragico mismo. Es la Hécuba
homeérica, el arquetipo de la suplicante con el seno a la vista,
la que representa a la gyné completa: esposa fiel, de fertilidad
indiscutible que incluye gran ntimero de hijos varones. Esta
radical diferencia con las mujeres tragicas que hemos anali-
zado nos permite ligar el tratamiento euripideo del #Gpos de
la mostracion de senos con la tradicional perversion ritual
en la que se demora el tragediografo.

Y, sin embargo, la Hécuba épica tampoco logra su come-
tido mientras que Helena, que simboliza como ninguna la
violacién de la fe matrimonial, es la que, recurriendo a sus
pechos, sale exitosa.

Mostrar los pechos: la tragedia euripidea y la problematica del cuerpo en escena 83






CAPITULO4

Clitemnestra, esposa violenta, mujer con poder.
Una interpretacion de su iconografia
en la ceramica griega

Cora Dukelsky

En verdad que no hay nada mds fiero ni mds miserable
que mujer que tamafias acciones prepara en su pecho,
como el crimen inicuo que aquella ided de dar muerte
al esposo, sefior de su hogar.

Odisea 11427-430

Clitemnestray el arte

Clitemnestra, un nombre que evoca ideas de odio y vengan-
za. Una historia que desemboca en violenta ruptura del orden
familiar y social. Un personaje que encarna lo mas negativo
de la condicion femenina. Mujer poderosa, madre atormen-
tada, esposa culpable. ;Como representar en una imagen la
intensidad de las pasiones que acompanaron su vidar

Los artistas plasticos nos han dejado variados testimonios
que complementan los literarios y que permiten aproximar-
nos a la manera en que la imaginacion del hombre antiguo
percibia a la esposa de Agamenoén. A partir de las obras de
arte descubrimos que, en ocasiones, ella es la asesina, la trai-
dora, la mujer despreciable; en otras, es solo una fragil mujer
seducida por su amante. En una sociedad que se transforma
alo largo de los siglos no sorprenden los cambios de aprecia-
cion de un personaje mitico en diferentes épocas. Los mitos
tampoco permanecieron fijos, si alguna vez lo fueron, se mo-
dificaron a través del tiempo; es esta una de las razones por
las cuales interpretar las imagenes resulta complicado. La



historia del regreso de Agamenén y sus consecuencias nos
ha llegado a través de los textos de Homero y de los tragicos,
Esquilo, Sofocles y Euripides. En cada uno de ellos el mismo
argumento tiene variantes de acuerdo con el enfoque y la
intencion del mensaje a transmitir.

Algo similar ocurre con las artes plasticas que, por otra
parte, tienen un lenguaje propio, diferente del literario. El
artista dispone de un repertorio de signos, de gestos, de
convenciones que se combinan de modo tal que el especta-
dor reconoce la historia. A lo largo del tiempo los esquemas
se repiten porque los artistas copian a sus predecesores si
la féormula elaborada es exitosa. Asimismo, pueden agregar
ingredientes pintorescos, emotivos, que atrapen la atencion
del publico. Conocemos varios ejemplos que prueban que
los artistas recreaban las historias introduciendo imagenes
impactantes o personajes que no formaban parte del relato
original. El artista griego tiene una gran ventaja frente a
su colega cristiano: los mitos clasicos no conformaron un
dogma inamovible, se fueron transformando en consonan-
cia con los cambios de la sociedad o por la intervencion de
la fértil imaginacion de los creadores, y no habia ningtun
inconveniente en aceptar contradicciones, superposiciones
o agregados.

Los griegos pintaron sus mitos en los muros de los espa-
cios publicos; lamentablemente han desaparecido en su to-
talidad." En cambio nos quedan cientos de miles de piezas
de ceramica pintada que logran suplir, al menos en parte, la
carencia mencionada.? El soporte es totalmente diferente, el

1 Enelarte griego la pintura mural tuvo un desarrollo extraordinario, con excelentes artistas que crearon
vastas composiciones en espacios publicos, dgoras, santuarios y porticos (stod). Ningln ejemplo ha
Ilegado hasta nosotros y solo contamos con las fuentes escritas que describen las pinturas y elogian a
los artistas.

2 Al'menos una minima proporcién se ha conservado. Se calcula que se conserva alrededor del 1% de las
cerdmicas producidas en la Antigua Grecia. Woodford (2002: 254).
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pintor de muros puede desplegar sus composiciones en vas-
tas superficies; el pintor de ceramica® se enfrenta al desafio
de ubicar a sus personajes en un espacio reducido, incomo-
do, condicionado por el formato utilitario de la vasija.* Los
resultados no son siempre 6ptimos: algunas piezas son de
altisima calidad, otras no tanto. Sin embargo no es dificil de-
leitarse frente a la armonia de las composiciones, el encanto
y belleza de sus figuras. Los inconvenientes surgen al inten-
tar descifrar los contenidos. Han transcurrido muchos siglos
y la mentalidad contemporanea distorsiona una lectura que
para el espectador antiguo era simple y directa.

La ventaja de la imagen frente a la obra literaria es su in-
mediatez, captamos instantaneamente un concepto que el
aedo debio6 cantar durante horas o los actores interpretaron
en el escenario con prolongado esfuerzo.” Consideremos
también que —a diferencia de la performance antigua, irre-
mediablemente perdida— podemos estar seguros de que la
ceramica es idéntica, es exactamente la misma que usaron,
tocaron y apreciaron los griegos de la Antigtiedad. El objeto
es el mismo y el impacto que produce la imagen, al menos a
nivel emotivo, no ya a nivel simbolico, puede ser igual.

3 Los talleres de produccién de cerdmica estaban organizados a partir de un duefio, que era el alfarero, y
un empleado, 0 varios, que eran los pintores. De acuerdo con lo establecido en las fuentes sabemos que
podian ser hombres libres o esclavos y que en ningn caso gozaron de la consideracion social elevada
que tuvieron los pintores de muros.

4 Lacerdmica era el material predilecto para la vajilla, la mayor parte de las piezas elaboradas fue utilizada
en la vida cotidiana para almacenar alimentos, para comer, beber, contener perfumes o ungtientos. Los
mismos formatos —y quizds las mismas piezas que Se habian usado diariamente— constituyeron las
ofrendas funerarias y rituales.

5 Sefialemos, sin embargo, que a medida que analicemos la obra, con todos sus detalles estilisticos y los
posibles significados, iremos agregando el componente temporal también en la lectura pormenorizada
de la narracién pictorica.
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La cratera de Boston

El proposito del presente trabajo es profundizar la com-
prension de los valores de una sociedad a partir de los mitos
y de las imagenes. Nuestro punto de partida es una cratera
de gran tamano decorada por el Pintor de Dokimasia, que
se encuentra actualmente en el Museo de Boston,® fechada
entre 480y 470 a. C.

Cratera de Boston. Lado A: Asesinato de Agamenon.

Al considerar la ceramica nos planteamos no solo el anali-
sis de los temas pictoricos; la pieza también nos brinda valio-
sa informacion acerca de los momentos y el lugar en que se

6 (rdtera del pintor de Dokimasia. Museum of Fine Arts. Boston 63.1246. 480-470 a. C. Medidas: 5T cm
de altura, 51 cm de didmetro en la zona de la boca. Lado A: Muerte de Agamendn. Lado B: Muerte de
Egisto. Beazley Archive n© 275233.
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usa. Una cratera es un vaso destinado al simposio, se utiliza
para mezclar el vino con el agua. En la habitacion donde se
desarrolla el banquete ocupa un lugar de privilegio en tanto
la bebida es un componente esencial. Imaginemos que com-
partimos ese espacio eminentemente masculino, aristocrati-
co, en el cual los invitados, ademas de beber y entretenerse
con variados pasatiempos, podrian eventualmente conver-
sar sobre las pinturas. Si en el vaso central del banquete
aparece pintada Clitemnestra, los comensales hablaran des-
pectivamente de las mujeres, consideradas criaturas peligro-
sas, semisalvajes, irracionales. La mujer sumisa y contenida
que exige el mundo griego es totalmente opuesta a la figura
de Ia reina, un ser masculinizado, de gestos violentos, mas
apropiados para guerreros o bestias que para una pudorosa
mujer. Clitemnestra ha desafiado la autoridad masculina, ha
matado a su esposo y ha elegido a un amante en contra de
todas las reglas de la sociedad. Mujer rebelde, mujer mons-
truosa, mujer infiel, Clitemnestra se convierte en impresio-
nante advertencia para los hombres presentes en la reunion.
Todos ellos saben que, tarde o temprano, tendran que partir
a la guerra y que resulta riesgoso dejar a la mujer sola en el
hogar. Han escuchado muchas veces los versos de la Odisea
en los cuales Agamenon, ya en el Hades, se lamenta amarga-
mente acerca del comportamiento de su mujer.

La cratera de Boston es el Gnico ejemplo que conocemos
con larepresentacion de la muerte de Agamenon pertenecien-
te ala ceramica atica del siglo V a. C. Lanarracion contintia en
el reverso con la muerte de Egisto. El pintor de Dokimasia no
nos ha dejado escritos los nombres de los personajes,” como
a veces sucede en la ceramica, por lo tanto se ha descifrado
quiénes son a partir de sus gestos, de sus acciones y realizan-
do comparaciones con otras piezas en las cuales si existen los

7 Las (nicas inscripciones son ee, posible onomatopeya de un grito, en el lado correspondiente a la muerte
de Agamendn y, del otro lado, letras sin sentido.
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nombres o hay seguridad de atribucion. Existe un consenso
entre los estudiosos con respecto a los nombres asignados por
Vermeule en su valioso y exhaustivo estudio (1966: 1-22). Las
fotos y las primeras informaciones sobre esta cratera fueron
publicadas por primera vez en 1963.

En ellado A, de izquierda a derecha, nos encontramos con
Cris6temis, Clitemnestra, Egisto, Agamenén, Electra y Ca-
sandra.® En el lado B, Clitemnestra, Orestes, Egisto y Electra.

Critera de Boston. Lado A: Asesinato de Agamenoén. Lado B: Muerte de Egisto.

Las dos escenas aparecen enmarcadas por columnas, cla-
ra referencia al palacio donde transcurre la accion y, por
otra parte, eficiente recurso para establecer una cesura tem-
poral. Si bien buena parte de los personajes son los mismos,
el espectador debe recordar que han pasado siete anos entre
los dos asesinatos. Es posible que el artista haya querido, ade-
mas, enfatizar la conexioén emocional entre ambas escenas o
acentuar las consecuencias inevitables que desata el homici-
dio inicial.

8 Vermeule (1966: 3) identifica el dltimo personaje de la derecha con Casandra porque su figura es de
menor tamafio que la de las otras mujeres, tiene otro tipo de vestimenta y ademds lleva el pelo corto,
indicio de su condicién de esclava.
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Cratera de Boston. Lado A: Asesinato de Agamenon.

La composicion con la muerte de Agamenon esta cuida-
dosamente planteada ubicando a los personajes secundarios
de modo equilibrado. La simetria ejerce un cierto control
sobre los gestos violentos que se reiteran en Crisétemis y Ca-
sandra, asi como en Clitemnestra y Electra. En el centro, los
ejes oblicuos de las figuras indican la fuerza del golpe de la
espada traidora y la irremediabilidad de la caida del sobe-
rano. Egisto acaba de herir a Agamenon que se resbala, ya
sin fuerzas, fragil y enredado en la tela que impide sus movi-
mientos. Por el contrario, el asesino luce seguro y confiado
en el momento de asestar la estocada final. El artista ha des-
tacado con claridad a Egisto, mientras su complice femenina
es tan solo una figura secundaria y, si no fuera por el hacha
—que por otro lado no es tan facil de visualizar— podria con-
fundirse facilmente con cualquiera de los otros personajes.

{Quién mato a Agamenon?
Es evidente que, para la época en que el pintor de Doki-

masia recibe este encargo, la sociedad griega otorga a Egisto
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el rol principal en la matanza. Faltan atin mas de diez anos
para que Esquilo escriba su trilogia y cambie radicalmente
el enfoque ubicando a Clitemnestra como protagonista de la
muerte de su marido.? La pintura representa un valioso testi-
monio de la popularidad que tenia esta version de la historia
previa a la Orestia en la Atenas de comienzos del siglo V. En la
trilogia no hay ninguna duda de que la reina es quien da el
golpe fatal a su marido, como ella misma declara en escena
junto a los cadaveres de Agameno6n y Casandra. Egisto que-
darelegado a una posicion subsidiaria en tanto Clitemnestra
se erige como una figura politica, culpable de un conflicto
de poder que desafia las bases de la sociedad patriarcal.

La version anterior a Esquilo que ha llegado hasta noso-
tros es la homérica, salvo un breve fragmento de la Orestia de
Estesicoro. En la Odisea se menciona la historia de los Atridas
en miultiples ocasiones, si bien la intencion de Homero es
muy diferente de la de Esquilo; utiliza los personajes para es-
tablecer un parangoén entre Orestes y Telémaco, los preten-
dientes y Egisto o una contraposicion entre esposa modelo
(Penélope) y esposa traidora (Clitemnestra). Cuando Home-
ro pretende incentivar a Telémaco enfatiza las acciones de
Orestes; en cambio al mencionar a Penélope su contraparti-
da infiel, violenta y peligrosa es Clitemnestra.

En la Odisea 1os motivos de Clitemnestra para ser com-
plice en el asesinato de Agamenoén son relativamente sim-
ples: es una esposa que ha sucumbido a la seduccion. Los
hombres que estan mucho tiempo fuera de sus hogares
temen el adulterio y desean una mujer fiel como Penélo-
pe. El hecho de que Agamenoén haya sido asesinado por el
amante de Clitemnestra a su vuelta de la guerra genera una
gran preocupacion en los hombres que no podian ofrecer

9 Vermeule (1966: 6-8) considera que la crdtera es posterior a la Orestia, fundamentalmente porque ha
logrado captar de un modo tan eficaz la relacién entre ambos asesinatos; pero la mayoria de los expertos
en ceramica griega no acepta una datacion posterior a 470 a. C. para la pieza.
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adecuada proteccién a sus esposas. Una esposa addltera no
solo crea ansiedad acerca de la paternidad de los hijos, tam-
bién puede involucrarse en confabulaciones para matarlo
(McHardy, 2008: 105). En Homero el foco esta en Egisto,
el asesino, el usurpador, el adultero, el cobarde que, en el
marco del banquete, necesita el respaldo de otros hombres
para animarse a matar. El rol femenino en la ejecuciéon de
la conspiracion es secundario y sencillo, Clitemnestra se
encarga de matar a Casandra que es también una mujer. Lo
fundamental esta en manos de los hombres, es un conflicto
entre hombres. Y para los hombres esta disenada la cratera
que seguimos analizando.

Cratera de Boston. Lado A: Asesinato de Agamenon, detalle.

Egisto aparece confiado, consciente de que no encontra-
ra obstaculos en el cumplimiento de su crimen. Detenta el
dominio de la situacion y el artista lo hace notar a partir
de la diferencia de tamano entre el traidor y su victima.
Agamenon no ofrece resistencia, el héroe valiente y fornido
se desvanece ante nuestros ojos asi como se debilitan las
lineas que marcan los pliegues de la tela. El traidor aprove-
cha que el rey ha salido del bano, atin himedos sus cabellos
y enredado en su ropa; desprevenido, resulta una victima
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facil.'® Humillado, empequenecido, débil, inclina su cabeza
en senal de sometimiento. De su torso brota la sangre. No
logra ofrecer resistencia pues se encuentra trabado en la
red de la conspiracion y en el precioso manto bordado. La
diafana tinica que lo envuelve parece no tener orificios, las
manos y la cabeza estan dentro de la trama del tejido. No
hay escapatoria, esta atrapado como un animal. No existe
otra vestimenta como esta en todo el arte griego ni tampo-
co en la literatura hasta Esquilo (Vermeule, 1966: 4).
Como ya mencionamos, para la época en que se elabora la
cratera de Boston atin Esquilo no ha escrito la Orestia. El juego
semantico de la tela que apresa a Agamenén debe provenir de
algtin otro autor, aunque no necesariamente tiene que ser un
texto en particular. La simbologia de lo textil forma parte del
imaginario griego. Transmite nociones de hogar, de parentes-
co, de familia. Eran las mujeres quienes se encargaban de las
labores del hilado." El tejido, sinénimo de la virtud femenina,
podia tener también connotaciones negativas. En la escena de
la muerte de Agamenon se transforma en una red siniestra. El
pano que cubre el cuerpo de Agamenoén se asocia con la enma-
ranada trama preparada por su propia mujer que los griegos co-
nocian bien. La tela mantiene prisionero al héroe y genera en el
espectador la condena respecto de la mujer que ha confabulado
en contra de su marido. La acusacion contra Clitemnestra po-
dria parecer un tanto sutil; sin embargo, alli esta ella pintada en

10 Vermeule propone que el origen del recurso de la muerte en la bafiadera podria tener una explicacion
arqueoldgica. Segun la autora habrfa un malentendido a partir del /drax que poseia Agamendn (0d.,
4128, 11, 24.795). Los Idmakes, sarcofagos de terracota con forma de bafiadera, se usaron en el perfodo
cretomicénico que finaliza alrededor de 1200 a. C. y que incluye el florecimiento de la civilizacién mi-
cénica. Buena parte del relato troyano que proviene de la época micénica fue conservada a través de
tradiciones orales pues la cultura sufrié una brusca ruptura a causa de las invasiones indoeuropeas de
1200 y sus costumbres y rituales fueron olvidados. Con posterioridad, los ladrones de tumbas habrian
encontrado los ldrmakes con los cuerpos retorcidos en su interior y, desconociendo su uso, habrian ima-
ginado asesinatos y torturas dentro de bafiaderas (Vermeule, 1966: 11) .

11 Sobre el tema, ver en este libro el capitulo de Vézquez.
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la cratera junto a su amante, respaldandolo, dispuesta a matar
con un hacha a su marido si el asesino llegara a fallar. Egisto es
solo el instrumento para las ambiciones de una mujer sedienta
de poder. El publico, conocedor de la historia, identifica a Cli-
temnestra como componente esencial de la intriga. Si bien ella
esta mencionada en la literatura anterior a la pieza que analiza-
mos, la carga emotivay el rol en la conspiraciéon es mucho mayor
en los antecedentes artisticos del tema.

Se han conservado escasisimas representaciones del ase-
sinato de Agamenon.'? Resulta significativo que uno de los
momentos fundamentales del mito no haya contado con el
favor de los artistas. Una posible explicacion es el deslucido
papel del héroe de la Iliada: vencido por un cobarde y por
una mujer, no es el momento mas admirable de la vida de
Agamenon. Por otra parte podria ser que la idea del regici-
dio resultara intolerable para la sociedad. La obra de arte
griega suele proponer modelos a seguir, comportamientos
ejemplares; siguiendo este razonamiento, el asesinato del le-
gitimo gobernante podia resultar desestabilizador y lo mis-
mo podria decirse del adulterio femenino, otro motivo que
deshonra el episodio. La infidelidad femenina quiebra irre-
mediablemente el equilibrio en Ia relacion hombre-mujer,
esposo-esposa.'?

12 Posiblemente habia otras que no han llegado hasta nosotros. ;Cémo saber si la falta de ejemplos es
significativa o una cuestion del azar de a conservacion después de tantos siglos? Se han realizado in-
tentos por calcular la proporcion total de la cerdmica sobre la base de las dnforas panatenaicas que se
elaboraban como premio para los ganadores en los festivales que tenian lugar en Atenas cada cuatro
afios en un periodo conocido, entre 560 y 310 a. C. En este estudio en particular la conclusion es que
poseemos entre el 0,5y el 1% del total de las dnforas panatenaicas que se hicieron. (Lewis, 2002: 5).
Puesto que nos han llegado tan pocos ejemplares, podriamos inferir que la muerte de Agamendn no ha
sido un tema atractivo o conveniente para ser pintado.

13 “Similar themes are apparent in the tale of Clitemnestra who not only elects to commit adultery with
Aegisthus, but is also implicated in the plot to kill her husband. Here the loss of the man’s reproductive
future through the adultery of the wife is manifested in a mythic form by the wife killing her husband.”
(Mc Hardy, 2008: 49).
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La mas antigua representacion que tenemos de la muer-
te de Agameno6n corresponde a los anos 630-620 a. C. Es
un relieve de terracota proveniente del deposito votivo del
templo de Atenea en Gortina." A pesar de las reducidas
dimensiones —8 cm de lado- el drama es sugerido con sor-
prendente eficacia. El Atrida, en su trono, aparece inmovi-
lizado por la pareja traidora. Egisto se encuentra atras del
rey y Clitemnestra se inclina para clavar un punal en su
pecho.” El asesinato se muestra como una confabulacién
de ambos, pero quien mata efectivamente a Agamenon es
Clitemnestra.'

En el siguiente ejemplo, un relieve de bronce'” provenien-
te de Olimpia, perteneciente a una embrazadura de escudo,
de 560 a. C., también Clitemnestra es la asesina. Egisto suje-
ta a Agamenon, que intenta en vano alcanzar su lanza mien-
tras su esposa le clava el punal por la espalda.

Dibujo de un relieve de bronce de Olimpia:
Muerte de Agamenon.

14 Pinax de Gortina. Museo Heraklion. 11512. ca. 630-610 a. C. 8 cm. llustracién en Shapiro (1994: 127).

15 Resulta curiosa la presentacién frontal de los rostros en una época en la cual solo se mostraban de esa
manera seres marginales 0 monstruosos, en particular la figura de la Gorgona. Una posible interpreta-
cion serfa que el asesinato, el regicidio, el adulterio son acciones monstruosas.

16 Muchos han visto en la cabeza de Agamendn la red que lo atrapa, sin embargo Prag (1996: 194-195)
afirma que es un problema causado por la técnica, serfa un molde desfasado, una “doble exposicion”,
que genera la ilusion de una tela. Por lo tanto no vale como antecedente del recurso.

17 Olimpia. Panel de embrazadura de escudo. Hacia 560 . C. 7,2 cm. llustracién en Shapiro (1994 128).
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Salvo un fragmento de otro relieve de bronce'® que pa-
reciera ser una copia del de Olimpia, no hay ningin otro
ejemplo seguro de la muerte de Agamenon hasta la cratera
de Boston, cien anos mas tarde.

Los ejemplos mas arcaicos, entonces, hacen de Clitem-
nestra la autora material del crimen. Literatura y artes
plasticas no concuerdan. El artista debi6é resumir comple-
jos conceptos con un par de trazos y quizas le resulté mas
sencillo senalar a la mujer como rotundamente culpable.
Los destinatarios de las imagenes que acabamos de citar,
al igual que en el caso de la cratera, son hombres. En los
dos ultimos ejemplos mencionados, las representaciones
provienen de guerreros que usan sus escudos para defen-
der los ideales de una sociedad viril que no tiene en muy
alta estima a la mujer y que desaprueba la agresividad y la
rebeldia de la reina.

La muerte de Egisto

La fuerte personalidad de Clitemnestra fascin6 a los ce-
ramistas. En la cratera de Boston aparece dos veces, en el
momento de la muerte de su esposo y, mas realzada, en el
episodio de la muerte de Egisto. En el anverso del recipiente
el nimero de los personajes se ha reducido: en lugar de los
seis del lado principal tenemos cuatro, lo cual favorece la
lectura del drama.

18 Egina. Panel de embrazadura de escudo. 560 a. C. Muerte de Agamendn (?). llustracién en Vermeule
(1966: plate 7.fig 20 b).
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Critera de Boston. Lado B: Muerte de Egisto.

El diseno del centro de la composicion es similar al de
la muerte de Agamenon, solo que se invierte la actitud de
los personajes. Ahora es Egisto el débil; tan asustado ante el
ataque de Orestes que, a pesar de estar sentado, parece nece-
sitar mas apoyo. Su mano dejara caer el instrumento musical
para intentar sostenerse en el suelo; las piernas se deslizan,
la otra mano se extiende pidiendo clemencia. Su aspecto ha
cambiado, los anos han pasado, la molicie de la vida palacie-
ga ha tenido consecuencias y el hombre decidido, elegante-
mente vestido y peinado, se ha transformado en un tirano
de aspecto disoluto. El agregado del barbitos, instrumento de
cuerda asociado a los placeres del simposio o a los satiros del
séquito dionisiaco, complementa la idea."

Orestes, a diferencia del victimario en el anverso, luce un
atuendo guerrero. Para el espectador antiguo el cambio en la
vestimenta es significativo, convierte al matador en justiciero.

19 El bdrbitos o bdrbiton es un cordéfono de sonido grave, un tipo de lira con brazos mds largos y curvados
con su caja de resonancia realizada con caparazon de tortuga. A menudo aparece representado en las
pinturas de vasos en contextos de simposio, bailes y juergas dionisfacas. Vermeule (1966: 5) menciona
que el instrumento musical se ha interpretado también como una confusién o contaminacion con otros
mitos, el de Orfeo o el de Linos.
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El hijo de la victima esta recuperando el honor de la familia a
través de la venganza de sangre.” El artista ha colocado estra-
tégicamente el cuerpo del héroe siguiendo una linea oblicua
que parte de su pie extendido y culmina en el yelmo. Con una
mano sujeta a su enemigo por la cabeza y con la otra empuna
la espada que también dibuja una oblicua contrapuesta a la
anterior. Es una postura similar a la de Egisto asesinando a
Agamenon. Observemos, sin embargo, que la mayor inclina-
cion del cuerpo de Orestes demuestra la energia concentrada
en su cuerpo juvenil, el vigor y la furia con las cuales esta eje-
cutando su venganza.

La composicion, entonces, reitera la de la muerte de Aga-
men6n aunque en realidad es a la inversa: el episodio del
asesinato de Egisto es el prototipo iconografico para el de
Agamenoén. Las representaciones anteriores de la muerte de
Agamenon, como hemos visto, difieren claramente de la que
presenta la cratera de Boston. El pintor de Dokimasia elabo-
r6 su escena a partir del esquema compositivo de la muerte
de Egisto que habia tenido una amplia difusién desde hacia
varias décadas.

Asi como la muerte de Agamenoén se trat6 rara vez, la de
Egisto tiene su momento de esplendor a partir de 510 a. C. en
la ceramica de figuras rojas.” En los vasos que han llegado
hasta nosotros el tema de la muerte de Egisto es el episodio

20 McHardy (2008: 103-117) analiza las motivaciones de Orestes y menciona que tanto ella como otros
autores han dejado de interpretar la trama de la Orestia como el caso cldsico de la venganza de sangre
en el cual el hijo venga la muerte de su padre tan pronto llega a la madurez. Aparentemente los hombres
grieqos parecen haber preferido métodos més pacificos para resolver los temas de muertes de sus pa-
rientes. La autora concluye que no es simplemente la venganza por la muerte del padre lo que motiva a
Orestes, sino que su violenta respuesta obedece en mayor medida al adulterio y la deshonra que implica
tanto para su padre como para él mismo. A todo lo anterior se agrega el reclamo de su herencia y de su
reino. De todos modos la interpretacion de McHardy no contradice la idea de un Orestes que mata para
recuperar el honor familiar.

21 Existen antecedentes en otros materiales en los siglos VII'y VIl a. C.: relieves de bronce para escudos,
metopas en templos. (Vermeule, 1966: 13-16).
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mas popular del ciclo de la Orestia (Vermeule, 1966: 2). La ce-
ramica tenia valor comercial, por lo tanto los talleres elegian
tematicas que resultaran atractivas para los compradores.
Numerosas piezas muestran la escena que quizas gozara de
mayor simpatia por parte del publico, ya que se esta dando su
castigo a un personaje despreciable. La fuente para la histo-
ria es ain Homero, quien ubica el peso mayor de la culpa en
Egisto. También podria explicarse a partir de circunstancias
historicas: algunos estudiosos (Shapiro, 1994: 136) han suge-
rido que podria estar vinculado con el episodio de los tirani-
cidas. Harmodio y Aristogiton asesinaron al tirano Hiparco,
hijo de Pisistrato, en 514 a. C. Fueron considerados héroes de
la democracia, exponentes de la lucha por la libertad. Tal fue
la popularidad de los tiranicidas que en el Agora de Atenas
se erigio un famoso grupo escultorico realizado por Critias
y Nesiotes —hoy conocido a través de copias— que conmemo-
raba el hecho. Es posible, entonces, que asi como el escultor
manifiesta el ideal de la pélis en el espacio publico, los pintores
de vasos, con su especifico lenguaje iconografico, defiendan
también los valores de la democracia. Orestes, al eliminar al
tirano Egisto, deviene protector de la democracia.

El prototipo en la ceramica,? al parecer, corresponde al
pintor de Berlin. En una pelike de 480 a. C.,** el artista gene-
r6 un modelo que fue imitado por un vasto numero de pin-
tores.?! Egisto se desliza de su trono, herido por la espada de

22 En una embrazadura de escudo realizada en bronce correspondiente al siglo VI proveniente de Olimpia,
puede verse un esquema similar. Los protagonistas son solo Egisto, sentado en su trono, y Orestes a
punto de clavarle sulanza. Seria la cabeza de serie del tema, es la primera representacion conocida de Ia
muerte de Egisto. (Vermeule, 1966: 13-16).

23 Pelike atribuida al pintor de Berlin. 480 a. C. Kunsthistorisches Museum. Viena 3725. Beazley Archive
n© 201917.

24 Es posible que una pintura mural haya sido la inspiracion para el joven pintor de Berlin. En 480 a. C.
era solo un aprendiz en el circulo de Eutimides, demasiado joven e inexperto para generar un esquema
compositivo tan influyente. La tnica pintura mural de Atenas de la cual nos han llegado noticias con
el tema de la muerte de Egisto estaba colgada en la galerfa de pinturas de los Propileos en época de
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Orestes mientras Cris6temis huye despavorida. En el anver-
so de la pieza aparece Clitemnestra con el hacha y Taltibio
esforzandose por detenerla. Todos los personajes estan con
sus nombres. Salvo una intrigante figura, casi una sombra
desdibujada que se encuentra a los pies de Clitemnestra y
que repite buena parte de sus rasgos. Su caracter incorporeo
y las supuestas patas de un animal ubicado delante de ella
permiten suponer que esta realizando un sacrificio. ¢Alusion
al sacrificio de Ifigenia? ¢Representacion del fantasma de
Clitemnestra que recuerda el sacrificio de su hija y exige el
de Orestes? Es una obra realizada antes de Esquilo, y por lo
tanto, quizas sea arriesgada esta interpretaciéon o bien el re-
curso del fantasma de Clitemnestra proviene de otra fuente.

Pelike del pintor de Berlin. Lado A: Muerte de Egisto. Lado B: Clitemnestra con el
hacha, Taltibio intenta detenerla.

Muchos artistas siguieron el esquema compositivo del pintor
de Berlin. En ocasiones, en lugar de Taltibio, es Pilades quien
intenta detener a Clitemnestra; en otros ejemplos la escena se

Pausanias. Vermeule (1966: 15) cree que es muy probable que existiera un modelo pictérico para las
escenas de Egisto en figura roja y no que el estimulo surgiera de Estesicoro, cuya Orestia se cantaba de
modo estatico pero no se interpretaba con actores. Quizds las dos famosas comparaciones pictdricas
que hace Esquilo en el Agamendn refuercen la teorfa de una perdida pintura mural.
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complica con el agregado de diferentes personajes. A menudo
Egisto esta sentado en una silla ricamente decorada como sim-
bolo de la usurpacion del trono. Hacia mediados del siglo V
cesan las representaciones del temay a partir de este momento
se genera un interés sin precedentes en la representacion de
Electra y Orestes en la tumba de Agamenén que permanece
hasta bien entrado el siglo IV. El encuentro de los hermanos,
tan poderosamente dramatizado por Esquilo,” se pone de
moda poco después de la producciéon de la tragedia, lo cual
sugiere que la obra de teatro proveyo la inspiracion para los
artistas (Woodford, 2002: 106-107).

La version de la muerte de Egisto en la cratera de Boston
seria una mas de una larga serie de ejemplos si no fuera por
el hecho extraordinario de que se encuentra acompanada
por el motivo de la muerte de Agamenoén. En la escena del
regicidio la figura de Clitemnestra esta parcialmente eclipsa-
da: en cambio, en el reverso, se destaca con una pose abierta-
mente agresiva; las piernas separadas para indicar que avan-
za con energia, el hacha en alto en actitud belicosa. Los tres
actores principales tienen un objeto en sus manos. Orestes,
sinonimo de héroe virtuoso, cuenta con el arma mas honora-
ble, la espada. Egisto tiene el bdrbitos, alusion a la lujuria, a la
indolencia, a una debilidad de caracter que lo feminiza, es-
tableciendo un deliberado contraste con la brutalidad mas-
culina del hacha en manos de una mujer. El artista necesita
que el espectador reconozca a los personajes y sus acciones
de inmediato, por lo tanto, debe recurrir a claves que ayu-
den a comprender la personalidad de cada uno.

25 Laeleccion de determinadas escenas teatrales para decorar la cerdmica resulta dificil de entender. £l tema
de Orestes y las Erinias, popular en los vasos de la sequnda mitad del siglo V'y durante el IV, se explica a
partir de Fuménides y el pintoresquismo del episodio. Sin embargo, asf como el encuentro de Orestes y
Electra en la tumba de Agamendn inspird a los artistas por su gran dramatismo, no sucede lo mismo con
la muerte de Clitemnestra. Al parecer, pocos se atrevieron a mostrar la aterradora escena del matricidio.
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Iconografia de Clitemnestra

Clitemnestra es una mujer excepcional, belicosa y mascu-
lina en muchos aspectos. Cuando debieron representarla en
accion, los artistas asociaron su iconografia a la de la diosa
guerrera por excelencia: Atenea. La deidad es femenina, si
bien cuenta con virtudes viriles tales como la inteligencia,
la prudencia, la estrategia guerrera. Lo mismo puede decir-
se de su activa intervencion en la politica —tarea totalmente
ajena al universo femenino—, ya que como Atenea Polias era
protectora de varias ciudades. En estrecha conexion con su
padre protege el orden patriarcal. Ampara también ciertas
artes e industrias femeninas como las labores del tejido v,
gracias a ello, era sumamente venerada por las mujeres he-
lenas. Bella, deseable pero indefectiblemente virgen, Atenea
reune aspectos singulares y contradictorios. Las tensiones
subyacentes en la cultura griega entre lo masculino y lo fe-
menino parecen integrarse en la diosa.

Existen varios puntos en comun con la personalidad de
Clitemnestra.”® La reina es politicamente activa, es ella la
que gobierna y no Egisto y, cuando la situacion se hace in-
sostenible por la llegada del legitimo rey, empuna las armas
en su contra o confabula contra él. Ambas reniegan de su fe-
minidad, en especial en lo referido a la maternidad. Atenea
es una diosa virgen y ademas ha sido “parida” por un varén
y no por una mujer. Clitemnestra, una vez perdida su hija Ifi-
genia, antepone sus ambiciones, su iray su deseo de vengan-
za al interés por sus hijos. Las dos son inteligentes, astutas y
poderosas. A la diosa, en tanto figura sagrada, se le permi-
ti6 compartir lo femenino y lo masculino; a la mujer mortal
el inusitado agregado de las virtudes varoniles le costara la

26 Los dioses griegos son antropomorfos, con virtudes y defectos muy humanos; por lo tanto, no parece
desatinado comparar una mortal con una diosa.
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vida. La diferencia sustancial reside en que Clitemnestra usa
su inteligencia para amenazar las instituciones, en tanto que
Atenea las respalda.

Esquilo concibe a Clitemnestra acentuando su aspecto
despotico y contraponiéndola a la democracia ateniense. Su
crimen constituye la senal de la tirania que prepara para la
ciudad, tipico del tirano es su lenguaje criptico que la con-
vierte en la mas terrible de las representaciones del despotis-
mo, un tirano femenino (Iriarte Goni, 2002: 91). Atenea, en
cambio, es un simbolo de la democracia. Su condicion virgi-
nal propicia la maxima intensidad de su caracter guerrero y
masculino, de esta manera los valores militares influyen so-
bre el conjunto de la sociedad (Iriarte Goni, 2002: 148-149).

Atenea, a diferencia de otras diosas que pueden confun-
dirse entre si,?” tiene una iconografia bien concreta y dis-
tinguible. Viste un peplo doérico y porta sus armas, escudo,
yelmo y lanza. Cuando se manifiesta como protectora de
las artes de la guerra, la Atenea Promakhos toma su lanza y
avanza dando una zancada para dar a entender su enérgico
accionar. Asi la vemos en numerosas anforas panatenaicas®
y también en el momento de su nacimiento, cuando surge,
completamente armada, lista para la lucha, de la cabeza de
su padre Zeus. La iconografia de la diosa guerrera se trans-
mite a la de la mujer combativa. A Clitemnestra se la repre-
senta sin el escudo o el yelmo; pero asi como Atenea empuna
su lanza, la reina blande su hacha e imita el vigoroso paso
de la diosa.

27 Por ejemplo Hera y Afrodita se representan como hermosas mujeres, graciosamente ataviadas, con co-
rona o tiaray con una flor en la mano. Sino estdn ubicadas junto a sus consortes o en relacion con algdn
mito en particular son indistinguibles.

28 Recipientes que contenfan el aceite sagrado de los olivos de Atenea y que se obsequiaban a los gana-
dores de las distintas competencias que se ofrecfan en honor a la diosa. En uno de los lados siempre se
representaba una Atenea Prdmakhos, mientras en el otro se ilustraba la actividad gimndstica en la cual
el atleta habia vencido.

104 (ora Dukelsky



Comparacion entre Atenea y Clitemnestra. De izquierda a derecha: Atenea
Promakhos del Atenea Prémakhos de 525 a. C.,* cratera de Boston. Detalle del
lado By Atenea Promakhos de 323 a. C.%

La cuestion del hacha

El hacha, indicacion de violencia pero también de sacri-
ficio, es un instrumento utilizado desde tiempos inmemo-
riales en las ceremonias para matar animales en honor a los
dioses. Ya en la civilizacién minoica el hacha es en si misma
un objeto ritual. La accién que esta a punto de llevar a cabo
Clitemnestra puede ser, simbolicamente, el sacrificio de su
esposo, una purificaciéon del crimen cometido contra la hija
de ambos.” En la Orestia, Esquilo la menciona cuando Cli-
temnestra advierte que estan a punto de matar a Egisto y
grita pidiendo por un hacha,* pero concretamente el arma
nunca aparece. Tampoco Homero senala el hacha como
arma. Cuando Agamenon habla con Odiseo en el Hades y le

29 Atenea Prdmakhos. Anfora Panatenaica. Metropolitan Museum of Art. Pintor de Kleofrades. 525 a. C.

30 Atenea Prdmakhos. Anfora Panatenaica. Museo del Louvre. 323 a. C.

31 En Odisea X1, 411 cuando Agamenon cuenta su propia muerte sugiere quizds la idea del hacha de sacri-
ficio diciendo que Egisto lo mat6 como a un buey.

32 Coéforas v. 839.
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cuenta que Clitemnestra ha matado a Casandra, nombra el
cuchillo, el punal o la espada (segtn las traducciones), pero
nunca el hacha.*

El arma de Clitemnestra ha sido objeto de prolongado de-
bate. Fraenkel®* habia dejado el problema definitivamente
solucionado a favor de la teoria de la espada, hasta que Da-
vies reabrid la cuestion (1987: 65-75) pronunciandose por
el hacha. Prag responde a Davies, atin convencido de que el
arma fue la espada (Prag, 1991: 242-246).

La evidencia iconografica confirma que, efectivamente,
ha sido la espada la primera en aparecer como arma homi-
cida, en las mas antiguas representaciones artisticas. Una
placa de bronce® de mediados del siglo VII, proveniente del
templo de Hera en Argos,* muestra a la reina tomando de
los pelos a Casandra y clavandole la espada. El primer ejem-
plo que conocemos con Clitemnestra y el hacha esta en una
metopa del Heraion I1 de Foce del Sele, de 540 a. C. El uso
del hacha seria una invencion literaria. Probablemente Este-
sicoro introdujo el concepto en su obra perdida, su Orestia es
contemporanea con esta primera aparicion del arma (Ver-
meule, 1966: 6). Argumento a favor de esta teoria es la proxi-
midad geografica: la localidad de Foce del Sele esta ubicada
en la Magna Grecia, cerca de Paestum, y el poeta era vecino
de Sicilia.

Desde entonces el hacha se convirtié en atributo de Cli-
temnestra. Entre los ceramistas este cambio en el arma fue
de gran ayuda para exaltar el caracter de hembra poderosa,
cruel y salvaje. En el lado B de la cratera de Boston, la reina

33 Odisea X1 405-439.

34 Prag (1991: 242) cita el texto de Fraenkel (1950: 806y ss.): “On the weapon with which, according to the
Oresteia, Agamemnon was murdered”.

35 Placa de bronce del templo de Hera en Argos, quizas de un tripode. Mediados siglo VIl a. C. Museo
Nacional de Atenas. 46 cm. llustracién en Bianchi Bandinelli y Paribeni (1998: fig. 120).

36 Es significativo el lugar geogréfico que coincide con la ciudad del mito segun algunas versiones; en otras
la ciudad donde se desarrolla el drama es Micenas.
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esta ubicada siguiendo un eje vertical préximo a la figura
de su hijo. Las piernas se abren indicando su movimiento
impetuoso que se encuentra subrayado por el gesto decidido
de su brazo extendido. Esta dispuesta a cometer un crimen
atroz: el filicidio. Su mano derecha enarbola el hacha con fir-
meza, transmitiendo una determinacién que contrasta con
la postura en que el mismo pintor la ha representado en el
lado A. En el episodio de la muerte de Agamenon su actitud
es similar a la de las otras mujeres, extiende su brazo en un
gesto de horror y el otro se encuentra caido y sosteniendo el
hacha que casi pasa desapercibida al mezclarse con el disenio
de los pliegues de la tanica. En cambio, en el lado B, la ima-
gen nos habla de una mujer resuelta a defender a su amante
aunque deba matar al hijo para lograrlo.

Para el espectador, el hacha es clave, es el punto de aten-
cion, la declaracion de la naturaleza indomable, de la acti-
tud guerrera, de una agresividad totalmente ajena al ideal
femenino de sosiego y reclusion. El hacha es el vehiculo que
exhibe la masculinizacion de Clitemnestra.

La ejecucion de la venganza es masculina. Son los ciuda-
danos, los guerreros, quienes empunan las armas para lavar
las ofensas. Las mujeres, consideradas demasiado débiles para
matar, no son capaces de vengarse por sus propios medios y
deben solicitar el auxilio de los padres o maridos, tanto para
ir a la corte como para aniquilar al culpable. Nadie imagina
que una mujer tomara la venganza por sus propios medios,
solo puede enganar, maldecir, persuadir con sus palabras en-
revesadas. No obstante, la evidencia literaria griega las mues-
tra mas sedientas de sangre que sus contrapartidas masculi-
nas (Mc Hardy, 2008: 13). En el caso de Clitemnestra, realiza
acciones tipicas del varén que culminaran en el asesinato de
su esposo. Luego de la muerte de Ifigenia, contradice sus ins-
tintos femeninos y desaparece el amor maternal por los hijos
que atn le quedan, a tal punto que piensa en matar a Ores-
tes. Abandona el espacio del hogar, el espacio privado que le
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corresponde por su género e invade el universo masculino.
Asume roles de varén, pretende gobernar, se resiste al orden
de una sociedad que la ha privado de su hija.

Al matar a su esposo y elegir su propio companero sexual
destruye las normas y lleva el funcionamiento social a un
momento de interrupcion. Androgino monstruoso, ella exi-
ge y usurpa las prerrogativas y el poder masculino (Zeitlin,
1984: 160). Los artistas debieron ingeniarse para expresar
la confluencia de aspectos masculinos y femeninos en la fi-
gura de Clitemnestra. En la escena de la muerte de Egisto
de la cratera de Boston la reina viste un precioso atuendo,
una tanica bordada que trasluce el delicado contorno de sus
piernas y un elegante manto sobre uno de los hombros. El
peinado, recogido, prolijo, como corresponde a una senora
de alcurnia; adornado con una primorosa tiara sujeta con
cintas; su bello rostro realzado con pendientes. Todo apun-
taria a la encantadora figura de una aristocratica dama si no
fuera por el hacha.

Cuando discute el tema del arma de Clitemnestra, Prag
(1991: 244) sostiene que el hacha fue el primer objeto que la
reina encontro, colgando de alguna pared del palacio, y lo
tomo para defender a su amante. Sin embargo, la eleccion
de lIa herramienta no parece obra del azar. En las artes plasti-
cas se encuentra imbuida de una carga simbolica reveladora.

Con el proposito de comprender cuales son los conceptos
asociados al hacha en la ceramica griega hemos realizado una
estadistica a partir del Beazley Archive.”” En su base de da-
tos hay ciento veintiséis registros de ceramicas con imagenes
que contienen representaciones de hachas. De ellos el mayor
porcentaje, un 29,4%, corresponde a Amazonas; le siguen las
iméagenes de guerreros orientales con un 15%; negros, 10,3%;

37 Sir John Beazley fue un estudioso inglés que a comienzos del siglo XX revolucioné la clasificacion de
a cerdmica griega y la identificacion de sus pintores en base a los diferentes rasqos estilisticos. Sus
archivos, con agregados de sus sequidores, pueden consultarse en www.beazley.ox.ac.uk/index.htm
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Hefesto, 8,7%; Clitemnestra, 5,6%; arimaspes, 5,6%; mujeres
tracias, 4,8%. El resto son temas variados, entre los que se in-
cluyen luchas de héroes como Heracles y Teseo, satiros, la his-
toria de Licurgo. Al sumar los porcentajes advertimos que casi
el 80% de las pinturas que incluyen hachas involucra seres
marginales, inaceptables para el mundo griego.

La herramienta constituye un complemento perfecto para
todos aquellos que se alejan del paradigma griego. Quie-
nes la portan se encuentran en un estado de exaltacion, de
violenta locura o pertenecen a mundos de costumbres abe-
rrantes. Las amazonas son mujeres que se comportan como
hombres y que reniegan de los valores esenciales de la polis:
al decir de Iriarte constituyen una inversion total del orden
patriarcal (Iriarte Goni, 2002: 151). Los guerreros orien-
tales y los negros conforman también una clara oposicion
respecto del ideal, son los extranjeros, los barbaros. Similar
valoracion negativa tienen los otros temas citados, como la
violencia homicida de las mujeres tracias que ultiman feroz-
mente a Orfeo; los arimaspes® son monstruos y estan, ade-
mas, asociados a pueblos orientales; Licurgo en su locura
esta a punto de matar a su hijo.

Mujeres despreciables, hombres violentos o desequilibra-
dos, barbaros, monstruos, los portadores de hachas confor-
man un universo de alteridad, de marginalidad indigna. La
Unica excepcion podria ser la representacion de Hefesto,
una deidad, y sin embargo el atributo por el cual se lo reco-
noce esta relacionado con la brutalidad del golpe sobre la
cabeza de Zeus que permiti6 el nacimiento de Atenea.

La conclusion que podemos extraer de la evidencia grafica
es que quienes utilizan el hacha se vinculan a la ruptura del
orden y las normas de la civilizaciéon. Son criaturas irraciona-
les, monstruosas, sanguinarias. Los artistas que colocaron el

38 Los arimaspes son un pueblo legendario de seres con un solo ojo, asociado a los escitas y que entra en
conflicto con los grifos al tratar de robar su oro.
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arma en manos de Clitemnestra lo hicieron premeditadamen-
te, no fue obra de la casualidad.

Salvajismo, crueldad ciega reaparecen junto con el hacha en
la decoracion de un kylix que ilustra la muerte de Casandra.™

Interior de un kylix . Muerte de Casandra.

La brutalidad se impone graficamente a partir del desorden.
Clitemnestra, a punto de asestar el golpe mortal, ha provoca-
do la caida del tripode. El hacha la identifica, no podemos ver
el rostro oculto tras el gesto furioso. Aqui el hacha cumple la
doble funcién de recordar la violencia y también el sacrificio.
Casandra es una sacerdotisa de Apolo —tripode, laurel, al-
tar son los medios iconograficos para el reconocimiento—y
Clitemnestra esta cumpliendo el rol de un sacerdote, tiene
puesto incluso el delantal que los oficiantes usan en los sa-
crificios de animales. La pintura es posterior a Esquilo y po-
siblemente esté recordando la confrontaciéon entre Clitem-
nestra y Apolo desarrollada en la trilogia. El dios ha sido

39 Kylix. Ferrara, Museo Nazionale di Spina T264. Pintor de Marlay. 450-400 . C. Exterior. A: Ayax y Ca-
sandra. B: joven persigue a mujer, hombre, mujer. Interior: Muerte de Casandra. Beazley Archive ne
216252.
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insultado, han matado a su sacerdotisa que pide clemencia
y se ha refugiado en su altar. La reina sacrific6 a la doncella
en un sitio sagrado como si fuera un animal, ha cometido un
acto sacrilego. Senalemos que cuando los artistas represen-
tan los sacrificios de animales no hay brutalidad ni sangre,
solo las bestias encaminandose mansamente hacia el altar®
como si consintieran en tomar parte en un acto sagrado que
contribuira al orden del universo, no al desorden. Clitem-
nestra —ademas de alterar el orden politico— ha subvertido el
orden de lo sagrado.

Y en este sentido reaparece la masculinizacion del perso-
naje en tanto que asume el rol y los atributos del sacerdote.
El sacrificio estaba reservado antiguamente al jefe del oikosy
luego fue transferido a los sacerdotes. En ningtin momento
fue conferido a una mujer; aun en los sacrificios femeninos —
en los cuales la participacion masculina estaba excluida— era
siempre el hombre el que mataba a la bestia (Viret Bernal,
1997: 99).

El atributo del hacha esta tan conectado con Clitemnestra
que, en ausencia de otros elementos, una asociacion entre
mujer y doble hacha conduce automaticamente a su iden-
tificacion. Asi sucede con la imagen del interior de un kylix
del pintor de Brigos."! Tanto este ejemplo como el anterior
son vasos destinados al simposio, a un publico masculino —
del mismo modo que la cratera de Boston— por lo tanto las
connotaciones negativas frente a la imagen femenina se rei-
teran. La zancada enérgicay el hacha en la mano nos hablan
de la reprobacion ante la violencia de esta mujer.

40 Tableta de madera proveniente de Pitsa. 540-530 a. C. Museo Arqueoldgico Nacional de Atenas y nume-
10505 ejemplos en cerdmica.

41 K/lix ahora perdido, antes Berlin F 2301 Berlin. Antikensammlung. 500-450 a. C. Pintor de Brigos. Exte-
rior sin decorar. Interior: Clitemnestra. Beazley Archive n° 204027.
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Interior de un kylix . Clitemnestra.

La escena podria representar el asesinato de Agamenon,
de Casandra o el momento en que la reina corre para auxi-
liar a Egisto amenazado por Orestes. La puerta, que perma-
nece cerrada frente a ella, puede ayudarnos en la interpre-
tacion. Podria ser el recuerdo de uno de los accesos en el
escenario del teatro o un simbolo del gineceo. Nos inclina-
mos por la altima interpretacién, en tanto la puerta es un
motivo iconografico habitual en esta época para aludir al
apartado espacio del universo femenino que senala la reclu-
sion doméstica apropiada para una esposa.*” El artista debio
pintar la puerta para indicar la accion que Clitemnestra esta
a punto de ejecutar: la muerte de Casandra, quien, como
esclava y como mujer, pertenece al mundo del gineceo.

A través de nuestro recorrido artistico, hemos percibido
a Clitemnestra como una antimujer. Inteligente y decidida
como Atenea; masculina, rebelde y agresiva, empunando su
atributo favorito, el hacha; adultera —cuando aparece acom-
panada de Egisto—; perversa e implacable en su conflicto

42 Sobre los espacios femeninos, ver en este libro el capitulo de Obrist.

112 (Cora Dukelsky



con Orestes. Las imagenes nos han permitido dialogar con
el pasado, percibir el suspenso, compartir la emocion, re-
vivir la experiencia del espectador de la Antigtiedad en su
particular apreciacion de la narracion dramatica. Ante nues-
tros ojos, Clitemnestra conspiré contra Agamenon, asesino
a Casandra, defendi6é a su amante. Las ceramicas dejaron
de ser meros objetos utilitarios o bellas piezas de museo; se
han transformado, a partir de la interaccion espectador anti-
guo-espectador moderno, en puertas abiertas a un complejo
mundo de hombres y mujeres que continitan comunicando-
se con Nosotros.
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CAPITULO5
TOS POAom TEAOG;
Casandra narradora: la travesia del /ogos
por el tiempo'

Tomds Bartoletti

uavtelag, v & &yo,
Oglton OTL ToTe Aéyels,
%ol oV povBdvm

Platon, Banquete

En el verso 1109 de Agamenon,? Casandra se pregunta: idg
$odow téhog; (¢Como explicaré el fin/final?).? Hace unos ins-
tantes, Agamenon acaba de entrar al palacio por pedido de
Clitemnestra, quien también se lo sugiere a la profetisa. Aun
su voz troyana no se hizo presente, guardando uno de los si-
lencios mas largos del corpus tragico conservado. Pero luego
de la evocacion de Apolo y el posterior rapto interpretado por
el coro (vv. 1082-1106), Casandra se pregunta por el fin, el télos
(la muerte de Agamenon, su propia muerte, el final de la tra-
gedia, el de la trilogia, el nuevo orden, la justicia), y también

1l presente capitulo se basa en dos ponencias previas: “Los tiempos y los narradores en Agamendn”,
IV Jornadas de Estudios Clasicos y Medievales. Didlogos culturales, Universidad Nacional de La Plata,
noviembre de 2009 y “pds phrdso télos; (A.A. 1109). De instancia filosofica a recurso dramdtico en la
profecia de Casandra”, Il Jornadas Internacionales Ordia Prima, Universidad Nacional de Cérdoba, agosto
de 2009.

2 Los versos citados en este capitulo, a menos que se indique lo contrario, refieren a esta obra. Se ha
tomado como fuente Denniston, J. D. y Page, D. (eds.). (1957). La traduccién es propia.

3 ¢podow también puede traducirse como subjuntivo, lo que reforzaria el sentido: “iCémo deberia
explicar el fin/final?”. Como se analizard a continuacidn, el verbo phrdzo admite otras acepciones. Se
ha elegido esta por ser general y abarcar las otras. Algo similar ocurre con téhog, de cuya mltiple
referencialidad se intentard dar cuenta en este escrito.
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por el modo de anunciarlo. Casandra vuelve la mirada del
espectaculo hacia el lenguaje y la construccion de la trama,
es decir, la narracion. Con ello marca un corte en las acciones
de los personajes y convierte a la enunciacion en parte de la
trama. Escinde la obra en pasado (Troya, la llegada de Aga-
menon), presente (Casandra relatando el asesinato de Aga-
menoén, mientras fuera de escena lo estan ejecutando) y futu-
ro (ese que existe por el mero devenir, pero que se corporiza
al ser enunciado y que incluso trasciende la obra al referirse a
la llegada de Orestes y su absolucion). Esta escision es el efec-
to de sentido de la pregunta, al distanciarse del pasado y del
futuro. Abre, entonces, el juego a la experiencia del tiempo, al
esfuerzo cognitivo de ordenar lo heterogéneo, de maquinar
una concordancia discordante. Se trata del esfuerzo de elegir
un suceso dentro de otros sucesos; en términos de Aristoteles,
de disponer los hechos en sistema (Poet. 1450a 5).*

Esta apelacion a la construccion de la trama también se
dirige hacia otros aspectos de Orestia. Pues, si bien se plan-
tea una interpretacion de la narracion tragica, las palabras
de Casandra (y de Esquilo) remiten a una narracién his-
torica, politica y filosofica. De esta manera, cualquier con-
clusion de g podow Téhog, en relacidon con el mjthos en
Agamenon, debe alcanzar otros sentidos que resuenan en la
Weltanschauung de Esquilo y su tiempo. En el conjunto de
Orestia, el lenguaje oracular, la adivinacion y Delfos tienen
marcada presencia a través de distintas menciones, como el
episodio de Calcante referido por el coro (vv. 123-159), la
propia Casandra (vv. 1068-1330), el vinculo entre Orestes
y Apolo (Euménides). E1 discurso profético y el imaginario
délfico adquieren valor en oposicién a la instauracion de
un nuevo orden, tal como lo exigen la polis de Atenas y la
ley, que lo superan. Orestia representaria la preferencia de

4 Ricoeur expone los motivos de la traduccion de “disposicion de los hechos en sistema” basandose en un
acto creativo de la trama y no uno establecido en forma cerrada (2004: 82).
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la 16gica de Atenas en lugar de aquella de Delfos para la
resolucion de problemas. Es decir, muestra como se priori-
zan los procedimientos atenienses respecto de los délficos,
y la ley, tal como es representada en Atenas, respecto de la
profecia délfica (Bowie, 2007: 353).

En relacion con un nuevo orden, con un nuevo cosmos, el
télos en boca de Casandra admite una ambivalencia: la ven-
ganza o la justicia de Dike. Ante el espectador, télos esta signi-
ficando el término de la obra tanto como de las acciones de
los personajes y, por consiguiente, un punto conclusivo de su
mundo. Aceptar un ¢élos, preverlo, implica entender el reco-
rrido, el orden y la sucesion; es entender la narracion, ya que
es el final lo que da sentido a un relato, a una obra. Si el télos
de Casandra en Orestia concluye sobre Dikey sobre el nuevo
cosmos, la narracion de Casandra ya no es solo una pregun-
ta por la composicion tragica, sino por una situacion histo-
rica. Casandra sabe de los tiemposy los hechosy como se rigen,
como deberian sucederse en cierta concepcion de cosmos,
que es deseable. En esta concepcion de cosmos-Dike,” el télos
llega con el paso de una justicia de la sangre, de retribucio-
nes, de la victoria sobre el otro (d{xn-vixn) a una justicia con
perspectiva de futuro. Al final de Orestia, el modelo social ba-
sado en esta justicia no retributiva se impone en la sociedad
ateniense en pos de establecer cada institucion, cada delito
y cada pena “como un aporte para la continuidad de la polis
en el futuro” (De Santis, 2003: 335).

En este capitulo, la propuesta es entrelazar, por medio de
las palabras de Casandra, la narracion tragica y la narracion
historico-politica. Ello nos revelaria las ideas de cambio de
la polis ateniense en un contexto de cosmos-Dikey, por ende,
qué concepcion de tiempo acompana tales narraciones en

5 Tal como sefiala De Santis (2003: 325), “Dike y Cosmos, temas centrales en Orestia, son términos depen-
dientes el uno del otro. Existe un orden del cosmos en tanto haya un aval de justicia, un concepto de
justicia acordado y respetado por todos que permita pensar en un orden”.
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la actualidad de Esquilo, lo que nos aproximaria, al fin de
cuentas, a un elemento central de toda Weltanschauung.

Una hipatesis del tiempo en la Poética de Aristoteles

En la Poética no hay ninguna idea de tiempo. No obstante,
en Tiempo y narracion, al articular la teoria de Aristoteles con
las meditaciones que San Agustin realiza en las Confesiones,
Ricoeur plantea que, aunque no declarada, existe una idea
de tiempo detras de la narraciéon. Especificamente, atribuye
a holos ser el Gnico acercamiento (por lo menos transversal)
de Aristoteles a la idea de tiempo en la Poética. ;Como justi-
fica tal afirmacién? Ricoeur considera fundamental que en
la trama, de acuerdo con los principios de Aristoteles, pre-
valece un orden 16gico sobre uno cronoléogico. Else (1957:
321) avala esta distincion, aunque no de manera radical, al
considerar el papel que Aristoteles otorga a lo verosimil y lo
necesario como norma estructurante en la Poética. A su vez,
lo verosimil y lo necesario derivan de una distincion previa
de Aristoteles respecto de la concordancia, en tanto aspec-
to de la definicion de mjthos como disposicion de hechos.
Dicha concordancia se caracteriza por tres rasgos: plenitud,
totalidad (hdlos) y extension apropiada. Aqui aparece el hélos
que esbozaria una idea de tiempo en la Poética, pese a que
implicaria, a su vez, una distancia del tiempo “del mundo™
“Un todo -se dice— es lo que tiene principio, medio y fin”
(Poet. 1450b 26). Ahora bien, Ricoeur (2004: 93) senala que
“si la sucesion puede subordinarse de este modo a alguna
conexion loégica, es porque las ideas de comienzo, de medio
y de fin no se toman de la experiencia: no son rasgos de la
accion efectiva, sino efectos de la ordenacion del poema”. Es
decir, dado que la obra se cierra en su configuracion narra-
tiva, construira, de acuerdo con el orden que se haga de lo
heterogéneo, una estructura temporal propia que no es la
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del exterior. Pero, pese a la mera sucesiéon de acciones, ¢qué
vuelve cronolégica la disposicion organizada de los hechos?
¢Cual es el eje configurador de la trama que hace posible la
idea de comienzo, medio y fin? Segtin Ricoeur (2004: 99) la
metabolé, el cambio, que Aristoteles indica como el paso de la
felicidad a la desgracia y de la desgracia a la felicidad (Poet.
1452a-1452b), adquiere temporalidad y regula la extension
de la obra. Alli reside el arte de componer: en mostrar con-
cordante la discordancia. Prevalece “el uno a causa del otro”
sobre “el uno después del otro” (Poet. 1452a 18-22). El cambio
es lo discordante dentro de la concordancia, puesto que esta
metabolé responde a la percepcion de las acciones, en tanto
hecho sorprendente o monstruoso y no a una cualidad pro-
pia de la accion. En términos de Ricoeur (2004: 99), “es en
lavida donde lo discordante destruye la concordancia, no en
el arte tragico”.

Brevemente se expuso una hipoétesis del “tiempo” en la Poé-
tica de Aristoteles. Empero, es necesario explicar los motivos
por los que Ricoeur asocia la temporalidad de la obra con
aquella creada, a partir de su experiencia, por el narrador. El
punto de partida es la aporia respecto a la mediacion del tiem-
po que formula San Agustin en las Confesiones. ;Por qué llega
a una aporia San Agustin luego de indagar el ser y el no-ser
del tiempo? ¢El tiempo es? Si el tiempo es, ;como medirlo? Si
se mide, ;qué medimos? ¢El pasado, el presente o el futuro?
¢Es el movimiento de los astros un parametro para medir el
tiempo? ;Como se valen el tiempo humano y el tiempo eter-
no de Dios, el tiempo cosmologico ya pensado por Plotino?
¢Cual seria el eje de comparacion a partir del cual podria me-
dirse el tiempo? Con esta reductio ad absurdum, San Agustin
arriba a una conclusion momentanea que es la introduccion
del animus para medir el tiempo. ¢Por qué el animus? Segtun
San Agustin, medimos el tiempo cuando pasa, no el futuro
que no existe ni el presente que no tiene extension. Lo que
medimos son “los tiempos que pasan”. Que el tiempo pase
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significa que atraviesa al hombre y afecta su animus. Deja una
huella-imagen vy, por eso, Ricoeur destaca todos los verbos in-
telectivos que utiliza San Agustin para describir la forma en
que se conoce y se habla del tiempo. Dicha huella-imagen, un
vestigium, es producto de la affectio, es lo que queda en el espiri-
tu de los acontecimientos que suceden, no las cosas que pasan
en si. El pasado es la presencia de algo pasado en el acto de
recordar y en el momento del recuerdo. Algo semejante ocu-
rre con el futuro. La imagen-signo (indicio) es definida por
San Agustin como “iam sunt”. Ese “ya” da la pauta de que no
se trata del futuro, sino del presente. Pero también marca una
anticipacion de lo que va a ser y, de ahi, su sentido de futuro
(Ricoeur, 2004: 51).

Por eso, el tiempo seria un triple presente: el presente-
pasado, el presente-futuro y el presente-presente. Esto im-
plica una distentio del presente en su sentido pleno, el triple
(o sea, el tiempo) que ocurre en virtud del animus. ;Cual
es, entonces, el ejercicio por el cual el espiritu mide el tiem-
po? ¢Qué es la distentio animi? San Agustin la explica con el
ejemplo de la recitacion de un poema (previamente expuso
la progresion temporal que implica hablar y, en segunda ins-
tancia, recitar un verso). Cabe senalar que San Agustin en-
fatiza, a diferencia del habla cotidiana, la recitacion, puesto
que el poema siempre se constituye como tal en funcion de
un fin que cierra la obra y da la idea de totalidad, es decir,
necesita de un télos. Cuando la obra se cierra, culmina, es
cuando puede ser entendida como un todo y el hecho de
saber que hay un final genera una expectativa tal que hace a
la sensacion de futuro. Segun San Agustin, hay una tension
entre la memoria (la huella del pasado) y la expectacion (la
huella del futuro) que, en la medida en que avanza la reci-
tacion del poema, “se extiende”. Es decir, al comienzo de la
recitacion la tension de la expectativa es total, mientras que
el transito activo del recitado, que es la atencion al presente
(intentio), convierte el futuro en pasado, convierte la espera
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en recuerdo; hasta que llega el fin de la obra y se ha vuelto
todo memoria.’

La distentio, entonces, no es mas que el desfasaje (Ri-
coeur, 2004: 66), la no coincidencia de las tres acciones del
animus cuando recita: expectar, atender y rememorar. De
este manera, segiin Ricoeur, reducir la extension del tiem-
po a la distension del espiritu (distentio animi) es entender
que se produce una discordancia de la propia concordancia
de cada uno de los objetivos de la expectacion, la atencion
y la memoria.

A modo de resumen, la siguiente cita de la primera pagi-
na del primer volumen de Tiempo y narracion explica la em-
presa de Ricoeur (2004: 39):

Lo que esta tltimamente en juego, tanto en la identidad es-
tructural de la funcién narrativa como en la exigencia de
verdad de cualquier obra de este género, es el caracter lem-
poral de la experiencia humana. El mundo desplegado por
toda obra narrativa es siempre un mundo temporal. (...) el
tiempo se hace humano en cuanto se articula de modo na-
rrativo; a su vez, la narracion es significativa en la medida en
que describe los rasgos de la experiencia temporal.

Si bien esta teoria esta ejemplificada a partir de textos
literarios contemporaneos y no para la tragedia o la épica,
Ricoeur no descarta su aplicaciéon. Por supuesto, esto trae-
ra otros problemas relacionados con la dimension del texto

6 San Aqustin, Confesiones, 28, 38. “Cuando deseo cantar una cancion conocida, antes de comenzar, mi
expectacion abarca [tenditur] su totalidad, pero apenas comienzo, todo lo que voy recordando de ella
relacionado con el pasado se amplia [tenditur] en mi memoria. Y la vitalidad de esta accion [actionis]
mia se dilata [distenditur] en ella por lo que ya he recitado y en expectacién por lo que adn recitaré.
Pero mi atencion [attentio] sique estando presente, y por ella pasa [transitur] lo que era futuro para
convertirse en pasado. Y a medida que esto se va realizando [agitur et agitur], disminuye la expectacion
y se prolonga la memoria. Al fin disminuye la expectacion, al acabarse toda accién y pasar enteramente
alamemoria.”
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teatral, como la puesta en escena o la transferencia lector/
espectador. No obstante, el discurso de la tragedia contempla
la posibilidad de ser analizado como arquetipo arcaico de la
novela, siempre tras la huella de la trama aristotélica. De he-
cho, antes de recorrer toda la tradicion de la metamorfosis
de los géneros literarios, Ricoeur empieza su estudio con el
mythos de la Poética de Aristoteles. Por eso, no es descabellado
seguir la logica de Tiempo y narracion en la tragedia, siempre y
cuando se respeten los limites de tal aplicacion. Cabe aclarar,
ademas, que la propuesta de Ricoeur toma como material el
lenguaje, por lo que habilita una lectura estrictamente dis-
cursiva. Pero esto no quiere decir que el quehacer hermenéu-
tico y sus conclusiones no iluminen otros aspectos del texto
teatral, dado que siempre debe entenderse esta materialidad
discursiva en su dimension performativa. En la tragedia cada
palabra tiene su tempo, su antes y su después, y eso, precisa-
mente, hace también a su significacion.

Aopmddog 10 ovuforov
Sobre el tiempo y algunos narradores antes
de las profecias de Casandra

Con el fin de introducir los conceptos de Ricoeur re-
cién expuestos, ademas de darle un marco a las palabras
de Casandra, es conveniente senalar algunas disposicio-
nes de esta obra de Esquilo respecto de sus narradores
y del “tiempo griego”. En cuanto a este ultimo, no se es-
pera, naturalmente, encontrar una definiciéon. Su trata-
miento estara limitado a cuestiones generales que sirvan
para complementar la lectura de Agamendn. Por su parte,
aquellos narradores que seran analizados a continuacion
permitiran comprender la cohesion en la que emergera
Casandra, es decir, cual seria su lugar en la armonia de
esta obra tragica.
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El “tiempo griego” puede tratarse desde dos ambitos: el
natural’ y el cosmolégico. Por supuesto, el segundo depende
del primero, asi como el primero adquiere valor una vez que
se inserta culturalmente en la Weltanschauung. Respecto del
tiempo cosmologico, Vidal-Naquet postula una distincion
entre el tiempo de los dioses'y el tiempo de los hombres. Sin referir-
se al pensamiento de Ricoeur (por lo menos no lo explicita),
su estudio del tiempo parte de figuras narradoras, puesto
que recurre a la Ilzaday la invocacion de la Musa, a la cual se
le pide que cuente la historia de la disputa desde el comien-
zo (ta préta, 11., 1,6).

En términos de Vidal-Naquet (1981: 64), “las musas son
hijas de Memoria, pero ya en Homero son las que permiten
al poeta dominar, a la manera de los dioses, la confusion del
tiempo y del espacio entre los hombres”. En otras invocacio-
nes (II. 2.484-487 y 14.508-510) también se ve el rol de las
musas como mediadoras del tiempo divino y el tiempo hu-
mano: “yahora decidme, musas (...), cual fue el primero de los
aqueos que alz6 del suelo cruentos despojos, en el momento
en que (émet) el ilustre dios que estremece la tierra incliné el
combate a su favor”. Por medio de este pasaje, se introduce
una perspectiva cosmologica, en la cual queda patente una
concepcion dual del tiempo: el divino y el humano. Mientras
que el primero supondria el conocimiento de una fotalidad,
una eternidad que contempla todos los sucesos habidos, el
segundo, el humano, seria producto de un orden regido por
la voluntad divina que lo configura: “la voluntad de Zeus”
(/. 1.5-6). En este punto, vale considerar algunas similitudes

7 El “tiempo natural”, tal como lo sefiala el fisico Vucetich (2007: 287-290) en la Teogonia de Hesiodo,
estaba ligado primariamente a la astronomia y era percibido como el curso del dia a la noche y de la
noche al dia. Ya en Los trabajos y los dias, con la agricultura, los griegos concibieron ciclos més largos
relacionados con las estaciones, también vinculados con la astronomfa. Con esta repeticién reqular y
estable, propia de las estaciones, la concepcion del tiempo era ciclica hasta que aparecic la filosoffa de
Herdclito e introdujo la nocion de cambio.
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con la Poética, puesto que Aristoteles también concibe una
totalidad de hechos heterogéneos y el poeta tragico elige
uno monstruoso o sorprendente a partir del cual compone
su mjythos. En ello, precisamente, reside la poiesis del poeta 'y
del dios (en la cita anterior, Vidal-Naquet también se refiere
al poeta que “domina” el tiempo). Pero, evidentemente, es
en la mimesis donde se diferencian las concepciones. A dife-
rencia del relato homérico que responde a una cosmovision
en la que el tiempo divino ordena el humano, en la tragedia,
en Esquilo, ya aparece un sujeto que hace de (y es) demiurgo
y que, desde su actualidad, intenta (re)ordenar la eternidad
de lo heterogéneo y configura una narracion acorde con su
tiempo. Cabe aclarar, no obstante, que en Orestia no se omite
la voluntad divina de las acciones, pero si se encuentra inter-
venida (podria decirse que es utilizada como material sim-
bolico, que lo divino es un instrumento de la obra) por las
necesidades de la polis: una nueva justicia, un nuevo cosmos-
Dike. Precisamente, con la aparicion del teatro y, por consi-
guiente, del poeta tragico, de una pseudofigura de narrador,
el mythos de la tragedia tratara de las decisiones humanas, a
diferencia del mito en el que todo ocurre “automaticamen-
te”. Esto, como se deja entrever en la conclusion de Gallego
(2003: 417), reconfigura la nocién de tiempo:

Mientras que en el universo mitico, el futuro de los hombres
estaba detras suyo —porque era a través del pasado mitico
que se podia prever el futuro—, en el terreno tragico, en cam-
bio, el héroe que toma decisiones comienza a experimentar-
se a si mismo como agente. (...) El héroe mitico actiia en un
escenario pautado de antemano, vacio de toma de respon-
sabilidad. El tragico, en cambio, esta dividido y decide sin
garantias: transcurre simultaneamente entre dos 6rdenes, el
humano y el divino, sin saber a ciencia cierta en qué serie se

inscriben realmente sus actos.
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De estos 6rdenes, el humano y el divino, nace la situaciéon
tragica: el individuo se divide entre dos leyes, la tradicional
y la nueva, la divina y la humana. Casandra, al no tomar
decisiones sobre su destino, se vuelve espectadora dentro del
propio espectaculo, porque no participa desiderativamente
en él. Pero conoce la historia, el pasado y el futuro, y con ello
es capaz de organizar el relato, de entender las causas de
su construccion, lo que no seria otra cosa que una mascara
de Esquilo. Por este camino, se entiende la insercion tragi-
ca de Casandra en la mimesis de Orestia. Sus interlocutores
no son los héroes y antihéroes. A ella apenas le preocupa la
comprension del coro. Tampoco se dirige a Clitemnestra ni
Agamenoén. Ella repite la palabra divina, le habla a gente
ausente, le habla al auditorio, dialoga con Ia historia.

Es preciso, también, senalar que el interlocutor de la tra-
gedia, el ciudadano democratico, es un sujeto con capacidad
de eleccion en la Asamblea. Y, como tal, su funcién ciuda-
dana gira en torno al problema de la decision, siempre en
conflicto, entre ley divina y ley humana, la estatal y la politi-
ca activa. Algo similar ocurre con el coro que representa la
comunidad civica en la tragedia politica. Asi como el espec-
tador se refleja en el héroe, la comunidad se identifica con
el coro en dilema constante. Esta dimension del mensaje tra-
gico sera de ayuda para comprender la narracion historica
dentro de la ficcional (Gallego, 2003: 418-419).

Antes de que Casandra haga presente su voz, tanto el coro
como el vigia y el heraldo expresan en sus discursos una
dualidad temporal por medio de la luz, sea esta aquella pro-
vocada por el sol, sea esta producto de la llama de la antor-
cha que viaja como mensaje de Troya a Argos. A priori, podria
decirse que ambas configuran un cruce y una complemen-
tacion entre una temporalidad césmica y una humana, los
cuales también podria ser interpretados como una dualidad
entre naturalezay cultura. En el parlamento del vigia esto es
evidente cuando habla, por un lado, de las constelaciones de
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las estrellas y, por el otro, de la senal de la antorcha que trae
las noticias de Troya.

BeoVg pEV aitd TOVY ATtadoryV TOVDY
boovag €telog Pirog, v *OLUMUEVOGS
otéyoug Ateddv Gyrabev, nuvog diuny,
AOTEWY RATOLOO VURTEQWV O YLOLY,

%ol TOVG pégovtag yetpa xal 0¢gog Pootoig
Aapoovg duvdotag, EumoémovTag aiféoL
aotéQag, 0Tav GpOivooLy, Avtohais Te TMV.
%ol VOV puLGoom Aaptddog to aipufolov,
avyNV Tog péovoav éx Toolag patwv
AADOOLLOV TE PAEW- vv. 1-10

Pido a los dioses que me liberen de este trabajo agotador:
una vigilancia que se extiende todo un ano, durante el cual,
como un perro que se apoya con sus codos, estuve echado
sobre la terraza del palacio de los Atridas, aprendi las cons-
telaciones de las estrellas, aquellas que se ven de noche y las
principales por su fulgor, las que traen a los mortales en in-
vierno y verano los luceros que mas brillan en el cielo, con
sus ocasos y sus mananas. Ahora advierto la senal de una an-
torcha (Autddog 10 GVPPOAOV), resplandor del fuego que
trae noticias de Troya y el anuncio (Bdgw) de su conquista.

Algo similar ocurre con el heraldo, cuya llegada a Argos
une ambas representaciones de la luz, la del amanecer y la
de la antorcha. Cuando llega y trae la luz, emplea el térmi-
no ¢éyyog, el cual se vincula con el amanecer, dexdtov o€
GéyyeL TO aproduny €tovg, v. 504, y, al mismo tiempo, sa-
luda al sol y a la patria, vV yoige pev x0av, yaige 8 fMliov
ddog, v. 508.

En estos pasajes, no se menciona al tiempo, pero se lo pre-
senta en sus multiples dimensiones y en el complejo entrama-
do dialéctico cosmos/humanidad, naturaleza/cultura, dioses/
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hombres, espacio/tiempo. Esta configuracion del tiempo, a su
vez, adquiere otra medida: la de la experiencia. Tanto el vigia
como el heraldo sufren, a su modo, la guerra de Troya, en Ar-
gos o en el fragor de la batalla, y la forma de medir el dolor es
cuantificando el tiempo. O, ala inversa, se toma conciencia del
paso del tiempo, se mide el tiempo, a través del propio dolor.
De esta manera, se esboza un elemento de la teoria de Ricoeur:
la basqueda de la experiencia temporal en la narracion. Fren-
te a las palabras del vigia (vv. 1-10), el heraldo dice: “Pues si
les contara los trabajos, las enfermedades, el lecho incomodo,
la duracion de la enfermedad... ¢en qué momento del dia no
gemimos?” (LoyBoug yap el Aéyout nat dvoowhiag, / OTOQVAg
TOQNEELS %Al ROKOOTEMTOVS, TL & 00 / 0TéVOoVTES, 0 horOVTES
fuoTog LéQOg; vv. 555-557).

Este tejido entre luz y antorcha es ain mas complejo, tal
como lo desarrolla Ferrari (1997: 5-24). Al ocuparse del ima-
ginario de la tragedia esquilea, principalmente, mediante lo
que denomina “la exploraciéon de la dimension visual de la
metafora”. Esta hermenéutica, que intenta recuperar el vo-
lumen escénico de ciertas metaforas, toma los ejes de aidos,
de dte, de los ainigmatay, también, de la antorcha (Aapmdg).
Aunque con otro fin, no antagénico al propuesto por este
capitulo, Ferrari indaga el mismo material recién analizado.
Rescata del imaginario la relevancia de la antorcha e inter-
preta que en Agamendn ella remite también a la llegada de las
Erinias y a las cuentas pendientes de Troya. Mientras el sol
refiere a la esperanza, a la vida, la antorcha es un simbolo de
venganza, muerte y destrucciéon. La antorcha y su recorrido
desde Troya resuenan en el mjthos de la tragedia a través de
otro elemento: el sacrificio.

Ferrari entiende que el sacrificio de Clitemnestra antes de
la llegada de Agamenoén, en tanto punto culminante de di-
cha carrera metaforica, esta dando la pauta al espectador de
cual es el final. Asimismo, el fuego de la antorchay de la pira
sacrificial llega mas lejos, como senala Ferrari, en la armazon
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discursiva de la tragedia. El humo que se produce con el sa-
crificio es descrito por el coro como una fragancia extraordi-
naria: “sube al cielo la llama que avivan los suaves estimulos
de engano del sagrado aceite (xolna) y la ofrenda sacada del
fondo del palacio real” (mehdvo puyd0ev Paothei, v. 96). Cli-
temnestra también hace referencia a ello: “en los templos de
las deidades consumian la llama olorosa de las victimas ofre-
cidas” (Bunpdayov xoudvreg VMO GAOYQ, v. 597). Por su
parte, Casandra lo indica en su lenguaje oracular: “es claro
que ese humo es semejante al de un funeral” (6polog dTHog
womep & Tadov meémet, v. 1311). El humo forma parte de
este imaginario del fuego y sus transformaciones materiales,
discursivas y simbolicas. En sus distintas formas y en boca de
diferentes voceros, el fuego es un elemento de cohesion en el
texto tragico y, por ende, en su puesta en escena. Por su con-
dicion de simbolo, pero no de uno cristalizado materialmen-
te, sino de uno en devenir, de uno que debe ser entendido, tal
como lo ley6 Ferrari, a partir de cada uno de sus estados y en
cada una de sus metamorfosis, el fuego plantea una narracion
(Ia luz, la antorcha, la pira, el humo, el olor).

Dicha narracién inherente a la materialidad del fuego des-
cripto y escénico implica, en términos de Ricoeur, una tem-
poralidad. Pues no hay narracion sin tiempo. Y dicho tiempo
igneo también configura, al igual que Casandra —como vere-
mos—, un pasado, un presente y un futuro. El fuego de la an-
torcha nos remite al pasado troyano, al evento sacrificial de
la muerte de Ifigenia, pero también nos adelanta el presente
de la tragedia Agamenon por medio de los olores y del humo,
asi como de la llegada metaforica de las Erinias. EI tiempo
configurado por el fuego y sus metamorfosis complementa
el discurso de los personajes. El fuego lo configura gracias a
que ellos lo mencionan y orientan la interpretacion del espec-
tador. Su propio imaginario —si es que la lectura de Ferrari
es acertada— que trasciende la obra, que es independiente de
ella, le plantea un nivel discursivo-simbolico al espectador de la
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tragedia distinto del discurso meramente linguistico. Dicho
nivel discursivo-simbolico se compone de ese imaginario des-
entranado por Ferrariy por el uso que hace Esquilo de la ma-
terialidad del fuego y sus transformaciones. Pues al tomar el
“significado” fuego lo encadena “sintacticamente” en la obra
conformando una narracién. Se trata de la misma narracién
por otros medios.

Esta interpretacion sobre el fuego y su caracter simbolico-
narrativo en Agamendon puede percibirse también en otras
analogias. El fuego, casi instintivamente, sirvio de indicio en
otro tiempo. Con la evolucion del hombre, el fuego continu6
siendo indicio, pero compuso un cédigo. Por ello, ya no se
trataria de una intuicion, sino de comunicacion. Asi lo ex-
presa el vigia, que asocia la noticia, el mensaje, con el fuego
(BGELs, v. 10; TuEog & VIT evayyérov, “por medio del fuego
que trae buenos mensajes”, v. 475). Mas adelante, Clitemnes-
tra también emplea para la antorcha el verbo “onpaivw” que,
como es sabido, sirve para referir acciones que ocurren fue-
ra de escena.”

g 0O dvavdog otite ool dalwv prOYa
VANG OQetag onuovet »amvd Tueoc
AN 1) 1O yadpey pahhov exfagel Aéywy, vv. 496-498

8 Iriarte (1990: 43-49) sefiala que el verbo a partir del cual se define la actividad méntica es phrdzo y se
diferencia de semaino, dado que el significado lato de ambos serfa dar a conocer, dar a entender. £n la
pesquisa histdrica de ambos términos, indica que en Homero y Herddoto no hay diferencias significa-
tivas (ambos son aptos para referir la comunicacion tanto por signos como por lenguaje hablado). Sin
embargo, en el perfodo poshomérico, principalmente en la tragedia, semaino es utilizado para trans-
mitir una palabra-correo, algo que se percibid visualmente y es necesario traer a escena. Esto implica
otra reflexion, cuyo fin es evidendiar un suceso. Por el contrario, phrdzo es también la transmision de
imédgenes, pero de sentido figurado. En consecuencia, implica otro tipo de comprension, una reflexion
interior. Por lo tanto, la funcion de dar a conocer tiene otro sentido de la mera transmision. Esta serfa la
de explicar. Dado que el objetivo de Iriarte era el recorrido filolégico de phrdzo, no se detuvo en el uso
dramatico del verbo. Tal uso podrfa definir el valor de phrdzo como decir mantico.
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(...) ni sin voz ni haciendo humo de fuego con una antorcha
en la montana te informara, sino que, al hablar, nos dara
una noticia mejor.

De este modo, desde otro plano, también se manifiesta el
caracter narrativo del fuego. El fuego, al igual que el vigia, el
heraldo y el coro, relata lo que no esta en escena. Yrelata en
forma figurada, como Casandra, aquello que estos persona-
jes no pueden, no quieren o no saben contar, tal como lo evi-
dencian el silencio del coro al narrar el sacrificio de Ifigenia
o la negacion del coro ante los vaticinios de Casandra sobre
la muerte de Agamenon.

A partir de la triada de Ricoeur cognicion-narracién-tiem-
po, podria articularse el siguiente razonamiento. Si el fuego,
en tanto indicio, en tanto mensaje, es decir, en tanto narra-
cion, comunica algo, debe preverse qué comunica (el desti-
no de Troya y el de Argos) y, en la trama de Agamenon, debe
contemplarse si aquello que comunica es verdad. Para decidir
si algo es verdadero o falso, hay que aceptar que este fuego
enuncia, que compone un sujeto y un predicado, que forma
una sintaxis. Es decir, que cuenta algo. En Agamenon la verdad
se conoce de dos formas: con los hechos y con anterioridad.
La anterioridad, como la vivencia Casandra, supone el enten-
dimiento de los sucesos, un entendimiento que trasciende lo
humano, pero que también se basa en el reconocimiento de
las huellas, de los indicios del futuro en el presente y encuen-
tra su origen en lo divino. En este punto, apareceria la misma
dualidad mencionada supra: el mensaje humano, el mensaje
divino. Con el descubrimiento de la verdad, también regresa
el nexo entre tiempo y dolor. En el épodo, antes de que tome
la palabra Clitemnestra, el coro dice:

TVEOG O VIT evayYELOU

oMy OureL Bodt
B et & tfTupog,
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Tig 0idev; 1) T Beldv Eotiv 1) YiOoc.

Tig MO ToUdVOC 1) PoevdV xexoupévo,
dLOYOG Ay YENLOOLY

véoug muowBévta xadiav Emert
alharyd MOYou napelv; vv. 475-482

A causa de ese fuego que trae buenas noticias, un rumor
recorre veloz la ciudad. Pero si es cierto, ¢quién lo sabe? ;O
se trata solo de una mentira de los dioses? ¢Quién es tan
infantil o tiene pensamiento tan viciado, que se prenda fue-
go su corazon con los mensajes recientes de una llama, para
después sentirse peor si cambia el relato?

Se asocia el fuego con el mensaje, pero se cuestiona su
grado de verdad. Este mensaje afecta a la polis, a quien lo re-
cibe, a quien expecta. Su certeza depende de la evolucion de
los hechos. O, como lo plantea el coro, depende de si el logos,
que recorre la ciudad a partir de la senal de fuego, con el
paso del tiempo (Emett’) es verdadero o no. Unos trescientos
versos después, antes de la llegada de Agamenon, la verdad
y el tiempo constituyen una comunion inescindible: yvmon
0¢ x0Ov( dLamevOOEVOS / TOV TE dalmG KAl TOV AralQWG
/ oA olrovpotvta molrtdv, “indagando, llegaras a cono-
cer con el tiempo al ciudadano que con justicia o de forma
inconveniente custodia la ciudad”, vv. 808-809. No solo la
referencia instrumental o causal del dativo de ¥Q0vog, sino
también ese futuro medio del verbo yryviorm estan mar-
cando el proceso que motiva la temporalidad en el conoci-
miento. Que, en otra dimensién, no es mas que una teoria
de la trama aristotélica.

Por su parte, antes de esta comunion, Clitemnestra conti-
naa con la duda del coro, el cual se pregunta por la verdad
del mensaje de la antorcha. Ella también lo hace. Pero, al
mismo tiempo, inaugura en la obra la metamorfosis del pla-
no discursivo-simbolico al discursivo-lingtistico, al pasar del
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onuaive (suprav. 497) de la antorcha al Aéyw (vv. 499) del
heraldo. En ese instante, la narracion con su metafora de la
antorcha le deja el lugar a lo escénico, a los parlamentos, a
los agones. Y alli quien toma la posta de lo simbdlico, de la
verdad, de lo divino, de la narracion total del pasado, pre-
sente y futuro, es Casandra y su arte profético.

OpOonavreiog y aAndouavey:
una Casandra presocratica

Tal como se expuso en el apartado anterior, la tension del
espectador se sostiene con el anuncio simbdlico y discursivo
de los hechos por venir y su posterior presentificacion sobre el
escenario. En otras palabras, se trata de la realizacion efec-
tiva, verdadera, de aquello que se dio a entender previamen-
te. También se mencion6 que, una vez arribada la comitiva
de Agamenoén, el discurso de la antorcha, en su plano de
onuaive (supra v. 497), cede su lugar de narrador al lggos
cuando Clitemnestra pide al heraldo que diga (Aéywv, supra
v. 499).

En este contexto, emerge la figura de Casandra que, ade-
mas de decir, accede al ldgos verdadero. Se vuelve ineludible
entonces referirse a cierta nocion de verdad o, en su sentido
pleno, a cierta nociéon de logos. En este caso, se pretende in-
dicar no la influencia consciente de Heraclito y Parménides
en Esquilo, sino solo la coincidencia conceptual con rela-
cion a cierta verdad. Lo que convierte a Casandra en una
profetisa verdadera no son solo las correspondencias con
los hechos sucedidos y por suceder, con la realidad escéni-
ca, sino también con el dispositivo de enunciaciéon que se
configura a partir de la relacion dialogica que ella establece
con el coro. Ademas de que ambos logoi pertenecen a una
tradicion oracular, en el dialogo entre Casandra y el coro
pueden rastrearse ciertos elementos comunes que utilizan
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Heraclito y Parménides para desarrollar (describir) su pen-
samiento. Cabe aclarar también que, en el momento histori-
co de Esquilo (siglo V a. C.), el lenguaje devino el objeto de
una explosion intelectual, cuyo correlato fue el desarrollo
de distintas disciplinas, desde la filosofia del lenguaje hasta
la linguistica (Goldhill, 2004: 49). En este sentido, podria
emplearse la expresion “metafora social” de Turner.? Bajo
esta operacion del lenguaje social puede rastrearse la reci-
procidad conceptual de algunos pasajes heracliteos y parme-
nideos que encuentran su teatralizacion en Agamenon.
Prima facie, surge la asociacion de la presencia oracular en
la construccion de verdad de Heraclito. Del conocido frag-
mento 22 B 93 “el senor de quien hay en Delfos oraculo, no
dice ni oculta, sino que da signos” (6 Gvag, oU TO HOVTELOV
€0TL TO év Aghdoig, olte Aéyel olite nQUmTeL AAACL oMuaiver)
Iriarte senala que este “dar signos” es el semaino anterior a
la tragedia, cuyo sentido es igual a phrdzo."® Por lo tanto, tal
como la propia Casandra divide sus discursos en aquellos
que estan influenciados por Apolo y los que son enuncia-
dos sin velo, la semejanza entre el ldgos de la profetisa y
el de Heraclito se debe a su caracter enigmatico. Solo la
muerte de Agamenoén es dicha sin rodeos, pero apenas
unos versos antes de que €l grite su muerte, Ayapépvovog
o¢ onw emdyPeoOar pogov, v. 1246. No obstante, es preci-
so destacar que la progresion dramatica del coro contintia
con las metaforas de las que se sirve Heraclito para desa-
rrollar su pensamiento. Al igual que en 22 B 34 “incapaces
de comprender habiendo oido, a sordos se asemejan; de
ellos da testimonio el proverbio: aunque presentes, estan
ausentes” (GE0vetoL AxoloavVTeES RWPOIOWV €olnaoL. pATLG

9 Laidea de “metdfora social” de Turner (1974: 23-59) implicaria un discurso simbdlico del que se sirven la
ciencia y la filosoffa para invadir los modos de pensary construir realidad. Parte de una “metdfora raiz"
que alcanza todo el pensar hasta allanar su sentido metafdrico y volverlo un modo de operacién.

10 Cfr. Iriarte (1990: 43-49).
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oUTOloL MOQTUEEL moedvTag amelvor), en Agamendn la
verdad se construye en funciéon de la incomprension del
coro, sea esta genuina o voluntaria. Esta incomprension se
revierte con el paso del rechazo que manifestaba el coro
contra la profetisa a su reivindicacion. De esta manera, el
juego dramatico revela un aspecto del dispositivo de enun-
ciacion. En los versos 1099 y 1105, en que el coro interpe-
la a Casandra, ella es una profetisa no buscada, mpodrtag
o oVtwvag patévouey, y sus discursos son incomprensibles
para el coro, ToUT@V ALOQLS eip TOV pavrevpdtwy. En cam-
bio, en los versos 1215 y 1241, al matiz divino del vaticinio
se le adjudica el de verdadero o adecuado a la realidad. Tal
salto de un vaticinio hipotético o dudoso a uno certero se
explicita en la composiciéon de las palabras 0pOopavrteiog
y GAnOopavtw. Estas palabras usadas por Casandra con-
frontan con una pregunta anterior: “¢Soy una falsa adivi-
na charlatana que llama a la puerta?” (1 Yevdopavtic eip
Bupondmog PAEdWV; v. 1195). Son posibles el vaticinio falso
y el verdadero. El discurso de Casandra se abre camino en-
tre ambas atribuciones.

En cuanto al acceso alaverdad, se asemeja a Parménides. En
28 B 6 Parménides juzga “a los mortales que nada saben, deam-
bulan, bicéfalos” (ijv 01 Pootol €iddteg 0VdEV / mAdTTOoVTOL,
dlnpavor). A pesar de las diferencias con Heraclito, ambos em-
plean la oposicion entre sabiduria e incomprensiéon que es una
caracteristica de la profecia de Casandra. En otro fragmento,
“no escuchandome a mi sino al discurso, es sabio convenir que
todas las cosas son una” (0Ux €Lod GAAL TOD AOYOU AROVOAVTOG
opoloyelv codpdv oty €v mhvta eivar, 22 B 50), se vislumbra
un énfasis sobre la cuestion de la comprension y un sentido
profundo, primero, que debe ser alcanzado. En términos ana-
cronicos, se trataria de una revelaciéon que debe trascender la
materia significante del enunciado. La aproximacion a ese sen-
tido primero también se piensa, al igual que en Parménides,
como un camino divino, como un progreso.
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En la recepcion del coro se manifiesta una progresion
hacia el discurso verdadero. Sin embargo, el coro solo
comprendera una vez que Casandra entre al palacio y
se escuche el grito de Agamenén (® TAfjpoV, oixtiow oe
Beopdtov nopov; “jOh desdichada, te compadezco por
esa, tu muerte profetizadal”, v. 1322). El coro necesita
ver, presenciar el hecho antes vaticinado. En el verso 1243
(nai dpoPog w €xer / vhudvt alnOdhs ovdev EEnraocuéva,
“tengo miedo al escuchar verdades sin representarlas
con imagenes”), los ancianos toman como verdaderas las
palabras de Casandra. No obstante, sienten temor por
no poder constatarlo, por no poder verlo. El #élos tragico,
su verdad, produce angustia en el coro al saber y no en-
tender. Esta verdad no entendida y su padecimiento son
el ultimo punto de la progresion. El punto de partida,
como fue mencionado, es la incomprension absoluta y la
calificacion de Casandra como “demente” (poevopovig,
v. 1140). De este modo, el camino de un vaticinio hacia
la verdad, su realizacién, es acompanado dialégicamente
por el juicio que realiza el coro. Tal giro dramatico es
construido desde su enunciacion, desde el decir enigma-
tico, la profecia.

¢Como emerge en este contexto mantico, de un lggos
verdadero, de un conocimiento certero de los hechos, la
puesta en abismo de Casandra ndg ¢podow TéLog;? Sur-
ge luego de que Casandra relatara el pasado del palacio
de Atreo. Estos sucesos son dichos de forma mas figura-
da que enigmatica. Por tal motivo, el coro los entiende
(toUTwVv ALdQig eip TOV poavrevpdtwy, / érnetva 8 Eyvmv:
noa Yoo moOMg PBod.; “Soy incapaz de comprender los
vaticinios; entendi, en cambio, los anteriores: es lo que
rumorea toda la ciudad”, v. 1105-1106). Sin embargo, al
momento de vaticinar el futuro (de la tragedia y de la his-
toria), el verdadero decir enigmatico se pregunta como
expresarlo y entonces autodefine su enunciacién como
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¢odow. La presencia de téhog, ademds del manto tragi-
co, otorga al discurso una idea de orden que se actualiza
como verdadero al llegar su muerte y la de Agamenon.
Precisamente, antes de su muerte repite una puesta en
abismo en futuro, pero mas certeray por €so no usa phra-
zo: “Te lo voy a contar sin enigmas” (¢poevorom O’ olxet
¢E alorypdtov, v. 1183). Entonces, distinto de semaino,
que llega desde el pasado, phrdzo consiste en ir hacia el
futuro desde el presente, en poder explicar un final por
medio de signos. “Pronto ocurrira esto” (tdyog Yoo 160’
gotat, v. 1110) es la frase que le sigue a la primera puesta
en abismo. Casandra dirige su discurso hacia el futuroyy,
por tal motivo, su efecto escénico es el de narrar una ver-
dad dentro de la narraciéon, un hecho por sucederse que
sirva como eje configurador de la trama, como metabolé.

Ovz €01’ aAVELS, OV, EEVOL, YOOVOV TAEM:
navegar el tiempo

El verso 1109 g podom téhog; indaga por el modo de
contar el final, lo que implica una nocion de tiempo, de futu-
ro. Plantea una pregunta en el corazon de la tragedia sobre
el texto teatral, sobre la trama. Si Casandra se pregunta por
el mythos aristotélico, por la narracién, ¢qué tiempo esta me-
ditando? ¢En qué temporalidad inscribe su relato? En una
de sus altimas palabras, Casandra dice: o0 €01 GAvELS, 0,
Eévol, oovov mhéw, v. 1299. Este verso bien podria tradu-
cirse como “No hay salida, extranos, ya no hay mas tiem-
po”, bien como “no hay salida, extranos, no navego ya (por)
el tiempo”. Fraenkel (1950: 604-605), luego de describir las
distintas soluciones que fueron propuestas, se resigna y ad-
mite que no encuentra una resolucion para este pasaje; solo
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que existe una corrupcion en yovov mhéw." Generalmente,
siguiendo los comentarios de Fraenkel y Denniston (1957:
188), mhéw modificaria a tiempo, de acuerdo con la primera
traduccion aqui propuesta. No obstante, mhéw también pue-
de ser verbo. En esta direccion, aunque sin afirmarlo, valdria
justificar por qué la segunda traducciéon también es posible
o, mejor dicho, como repercutiria en el texto tal version. Si
mAéw fuera verbo, ¢deberia interpretarse que Casandra re-
fiere a la navegacion, es decir, a la ida de los aqueos y a su re-
greso? ¢Y ese navegar por el tiempo no remite, acaso, a unas
voluntades divinas que, en la ida y en la vuelta, interfirieron
en el destino tanto de argivos como de troyanos? Por tal mo-
tivo, no deberia desestimarse la referencia a la navegacion.'?

Tal es el caso del heraldo, que remite a ese imaginario
cuando revela la desgracia de Menelao a causa de la tor-
menta que separo la escuadra griega. El término utilizado
en general por el heraldo es vodg, mas comin que wholov,
que, sin embargo, es la primera referencia a una nave en la
obra (avnQ Gpavtog €€ Ayauinod 0TQaTOD, / AlTHS TE %Al TO
mhotov-, “el hombre del ejército aqueo esta fuera de nuestra
vista, €l y su nave”, vv. 624-625). En ese racconto sobre el des-
tino de Menelao y la tormenta que sufrieron en el mar, el
heraldo relata como los dioses eligen salvar a unos y castigar
a otros; como en la noche los dioses con la ayuda del mary
el fuego destruyen la armada griega y como al amanecer (en
una descripcion densa) el mar Egeo y el resplandor del sol
ofrecen los cadaveres y los restos de las naves (vv. 650-667).
En este pasaje, el tiempo cosmico y la luz se complemen-
tan para marcar la distancia entre lo humano y lo divino.
Si bien no es argumento suficiente para determinar qué es
mAéw, cualquiera de las dos formas modifica, a su manera,

11 Asimismo, en la edicion de Gredos, el traductor Perea Morales sefiala en nota al pie que algunas versio-
nes espafiolas optan por no traducir este verso.
12 Sobre la nave en Esquilo ver Crespo (2004: 343-354).
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a(eovov y en un sentido similar. Ante su muerte, Casandra
asume, junto con la finitud del tiempo, una distancia entre la
temporalidad cosmica-divinay la humana. Y, con su no esca-
patoria, se sabe inserta en un tiempo de retribuciones, ence-
rrada en un ciclo de venganzas, que solo terminara, llegara
al #élos mayor, una vez que se establezca la Dike de la polis.

¢CGomo se vinculan x6vog y Dike? El coro le dice al espec-
tador: “llegaras a conocer con el tiempo”, vv. 808-809. En
estos versos, el coro muestra la mekhané entre tiempo cosmi-
co-divino y tiempo humano, entre tiempo y conocimiento,
entre tiempo y experiencia temporal, entre tiempo y expe-
riencia teatral; esta Gltima no es otra cosa que la relacion
entre tiempo y narracion. En los versos 250-252, el coro ex-
pone la comunion entre tiempo y conocimiento y agrega la
variable sufrimiento.

Aixo ¢ Tolg pev mood-

ow pabelv mpeémer To pélov <>

gmel yévorr G xhbolg 1o yoeétm:

{oov O T mEOOoTEVELY:

TOQOV YaQ NEeL 00voEOQOV oyais: vv. 249-254

Dike empuja a saber a aquellos que sufren: el futuro, cuando
suceda, ti lo podras oir.

Da igual lamentarse por ello, pues llegara con los primeros
rayos del amanecer.

En este punto, cabe senalar, como De Santis (2003: 335-
338), que en Orestiase enuncian dos leyes: ToOelv TOV EQyavto
y d0eL pdbog. Dado que los agentes de justicia son las Erinias
y Dike, 1a diferencia entre ellas se debe a la interpretaciéon que
hacen del castigo. Como se mencioné supra, la justicia de las
Erinias consiste en una justicia-victoria (0txn-vixn) y se basa
en la eliminacion del otro: su finalidad es la muerte del cri-
minal. En cambio, el sentido de taOely, en relacion con Zeus,
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contempla una instancia de dolor equivalente al crimen come-
tido. La diferencia reside en esa idea de equivalencia, sobre
la que se construiran los argumentos en el juicio de Orestes.
En el ambito de Zeus, ese “mébog es un camino al pdbog”
(vv. 176-178) (De Santis, 2003: 337). Agrega De Santis que el
unico personaje en el que se explicita la relacion éOeL pabog
es en las Erinias (Fum., vv. 143-146). Pues, luego de la abso-
lucion de Orestes, el dolor de las Erinias se renueva y Atenea
inicia su incorporacion a la polis y al cosmos de Zeus. En este
futuro de polis nueva, de Atenas, el discurso politico se inau-
gura con esta ley, mé0eL udbog, y rige el nuevo cosmos-Dike.
Al establecer equivalencias en el waO¢tv, el castigo, Dike busca
el equilibrio y no la cadena infinita de retribuciones. En los
versos recién citados, y en el contexto de puesta narrativa y
puesta en escena, el tiempo en relacion con el méOer pdbog
se vuelve no solo un elemento configurador de la trama, sino
también un elemento mas en el nuevo orden y acarrea un
aspecto temporal que escinde la historia de la pélis en un pa-
sado y un futuro. ¢Cual es el tiempo presente? Al igual que
g pedow Téhog; que detiene la narracion, vuelve la mirada
del espectador sobre la propia escena, lo estimula para lo que
advenga y, de esta manera, (re)inicia el relato, el presente de
Orestia, aquel que marca una historia de los sucesos, no ya en
el mythos, sino en el caracter ideologico de la obra, es el “tiem-
po del acontecimiento”, en el cual Atenea cede el tribunal de
los dioses a los hombres.

Como lee Gallego (2003: 466) a partir de los tiempos
verbales empleados por Atenea en el momento del juicio
(Eum., vv. 487-8), “el devenir presente de lo que se ha anun-
ciado primero en futuro terminara trazando un desplaza-
miento del poder para juzgar desde la diosa al pueblo”. Am-
bos episodios, el de Casandra y el de Atenea, detienen el
tiempo del relato, el mitologico-ficcional y el histérico-mi-
tologico, respectivamente, y, con ello, incitan a la reflexion
del espectador.
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De los versos 250-252 se podria concluir que Dike es el
eje a partir del cual se ensamblan el tiempo y sus derivados,
tanto en un plano narrativo como en uno ideologico. Dike
ensena a quienes sufren hoy lo que sucedera manana. El co-
nocimiento y el dolor precisan del tiempo. El dolor, que es
una forma de medir el tiempo, da conocimiento y, a partir
de él, se accede alo divino. Pues el paso del tiempo es regido
por algo superior, por lo divino, por Dike. Dike restablece el
orden de las cosas.”® Este télos adelantado (“el futuro, cuando
suceda”) es lo que escuchara el coro de boca de Casandra.
Mientras que la antorcha se asimila con el logos del vigiay el
heraldo, el fuego remite a la justicia de retribuciones de las
Erinias y el futuro dispuesto por Dikellega con los rayos del
amanecer, T0QOV YaQ fiEeL 00voeBov avyaig, v. 254. Nueva-
mente, se entrelazan el tiempo y el logos en relacion con sus
manifestaciones humanas y divino-césmicas.

¢Por qué el sufrimiento es, entonces, solo una expe-
riencia humana, ajena a los dioses? De ser asi, ¢plantearia
una supratemporalidad donde no existe el padecimiento?
¢Como se puede separar el tiempo entre uno humano y
uno co6smico por la medida de la experiencia que, en esta
tragedia, es el pathos? Lo dice el heraldo: “¢Quién, excepto
los dioses, no tiene sufrimientos todo el tiempo a lo largo
de su (tiempo de) vida?” (tig 8¢ Ty BedV / dravt amnpmy
OV O aidvog xeovov; vv. 553-554). Aqui aparecen dos
tiempos o dos temporalidades: 00vogy aiwv. Xp0vog plan-
tea una totalidad, con o sin limites, seria tiempo en general,
mientras que ai®v supondria extension, es decir, principio
y fin, puesto que dentro de sus acepciones comprende ge-
neracion, época, ano, y en este caso su sentido es tiempo de
vida. Se trataria, entonces, de una distincion entre lo divi-
no y lo humano.

13 En un contexto en que Dike se hace presente en los hogares humildes o en los palacios, ella dirige todo
asu culminacion (vv. 773-781).
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¢Es la muerte de Casandra el fin del xo6vog del Gltimo
rezago del aiwv troyano? ¢No se termina con la muerte de
Agamenoén, que ella acompana, el fin de una época? ¢No
comienza una nueva con la llegada de Orestes, llegada que
ella misma profetiza? Y, con la muerte de Casandra, ¢no se
clausura el discurso mantico, délfico, y cede ante el logos po-
litico, basado en un “tiempo ahora” regido por Dike, con el
fin de que no haya cuentas pendientes? ¢No valdria la hip6-
tesis de que Casandra seria una narradora de la tragedia, al
conocer ftodo todo el tiempo? Seria narradora por conocer,
pero no por transitar un tiempo superior, uno césmico, sino
por acceder a él manticamente. Lo seria por sufrir, como lo
expresan sus gritos, por deshilachar el tiempo a través de su
experiencia patética, por narrar su tragedia.

Como senala Ricoeur, San Agustin descart6 la medida
del tiempo cosmico. Sostiene que el animus no puede medir
aquello que le es ajeno, como el tiempo cosmico, sino que
puede medir el tiempo tal cual este lo afectay, en tanto esta
afeccion se narra, puede ser medida. En esta tragedia, el dia,
la noche, los anos, son medidos por la esperay el dolor y no
por su existencia en si. La angustia, provocada por la distan-
cia entre la infinitud del tiempo c6smico/divino y la finitud
del tiempo humano, ¢no es la angustia ante la muerte? Ysi es
por la muerte que Casandra rompe el silencio, ¢no es, enton-
ces, por el fin por lo que narra Casandra?

Ios ¢poaom téhog;:
por una arqueologia de la experiencia temporal

Si la metabolé es, segtin Aristoteles, el eje a partir del cual
se cronologiza la l6gica de la trama, en esta tragedia ese he-
cho seria el asesinato de Agamenon. ;Como lo narra Casan-
dra, puesto que no sucede (no puede suceder) en escenar
Entre los versos 1100-1129 la profetisa relata paso a paso la
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muerte de Agamenoén. Pero lo interesante de estos versos
es la progresion cognitiva e intuitiva de este personaje. Lo
monstruoso de la metabolé repercute en ella de modo tal que
niega el suceso, pero lo niega desde la incertidumbre, hasta
que, una vez llevado a cabo, lo afirma. En sucesivas oportu-
nidades se pregunta si ocurrird lo que intuye, si lo que esta
viendo es realmente lo que sucede:

T mote pnodeTon;
Tl T6d¢e véov dyog; vv. 1100-1101

¢Qué se esta tramando? :Qué nuevo dolor es este?
tw tdhawva, TOde YO0 Tehelg; v. 1107

jOh miserable! ;Vas a llevar eso a su término?
€ €, moal omtat, T T0de aiveTal;
M OxtvoV Tl v Awdov; vv. 1114-1115

iAy! jAy! :Qué se esta revelando? ¢Es una red, acaso, del Ha-
des?

Luego de estas preguntas mediadas por la descripcion
del asesinato y la intervenciéon del coro, Casandra se refiere
al hecho y a la enunciacion del hecho con el verbo en pre-
sente AEym (dohodovou Aéfntog Thyav oot Aéyw; “te digo la
fortuna/ el destino de un bano en que se mata a traicion”,
v. 1129). Este es uno de los téle que anuncia Casandra en el
verso 1109, el mismo referido al principio de este capitulo.
Esa pregunta por el modo de narrar el fin, el final, también
deberia incluirse en las preguntas recién senaladas que
conformaron la descripcion del asesinato. Asimismo, es me-
nester destacar la construcciéon dramatica de las palabras
de la profetisa, puesto que en aquella pregunta por el final
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utiliza, como se senald, un verbo en futuro: ¢podow. Una vez
que sucede aquello que esperaba que sucediera, Casandra
no solo cambia el verbo ¢pedéCw por Aéyw, cuyo matiz es mas
concreto en el sentido de un paso directo realidad-mente-
enunciacion, sino que también usa el presente con su efecto
afirmativo, enfatizado por la referencia al oot, al coro. En la
pregunta por el télos del verso 1109, la ausencia de una refe-
rencia a un otro resuena como una pregunta interior, una
pregunta de la mente. En este punto, el paradigma de la re-
citacion de San Agustin pareceria encontrar un semejante
en la tragedia de Esquilo. El texto teatral habilita, de igual
modo que el poema recitado, una actualizacion entre lo que
se dice y lo que ocurre en escena, lo que equivaldria a un
presente. Se trataria de una actualizacion, mas aun, si sobre
el escenario existe una Casandra que sirve de voz narrativa
de la accion representada.

Es conocida la tradicional oposicion entre Casandra y Cli-
temnestra. A raiz de este analisis sobre la construccion de la
trama, preocupan no tanto dos personajes antagénicos, sino
una continuidad que se basa en la voz narrativa, es decir, en el
dispositivo de enunciacion que configura narrativamente los
hechos. Desde el punto de vista de la estructura, semejantes
son los dialogos que cada una de ellas tiene con el coro. Antes
de lallegada de Agamenon, Clitemnestra desarrolla un exten-
so ldgos frente al coro. Algo similar ocurre con Casandra, una
vez que Agamenon entra al palacio. Cierto es que los términos
$odlw y téhog analizados anteriormente también son utili-
zados por Clitemnestra en contextos parecidos. Respecto del
T€MOG, pese a estar matizado por el deseo, sirve de nexo entre
lo pedido por Clitemnestra a Zeus y lo anunciado por Casan-
dra. Unavez que Agamenoén entr6 al palacio, Clitemnestra in-
voca a Zeus: “{Zeus, Zeus que todo lo llevas a término (téleLe),
haz que se cumplan (téAel) mis plegarias! jOjala te ocupes de
todo aquello a que pondras fin (tehelv)!” (ZeD, Zed téhele, TAg
EHOG eVyag Téher / péhoL 8¢ ToL ool TMV TeQ av UEAANG TEAELY,
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vv. 973-974). A pesar del grado insatisfactorio recurrente en
las traducciones, debe destacarse la multiplicidad de referen-
cias al Téhog, puesto que en este caso existe cierta nocion de
tiempo del texto, principalmente, aquella que remite al vincu-
lo de la historia con la voluntad divina. También es evidente
que la repeticién de téhog no puede pasar inadvertida al es-
pectador, por mas que tenga diferentes intenciones. Esta re-
peticion, a su vez, tendra mayor repercusion cuando aparezca
en boca de Casandray se pregunte por el como, que es, en el
acto de representar y ante el hecho representado (“el qué”), la
pregunta por la narracion.

Mientras que en su puesta en abismo Casandra utiliza
$oalw en futuro y, de algiin modo, lo entiende desde el len-
guaje, en el sentido de que tiene la intenciéon de narrar y
narra, Clitemnestra previamente le otorga a $d&Cw un valor
no linguistico. Antes de entrar al palacio, Clitemnestra invi-
ta a Casandra para que acompane a Agamenon. Casandra
desiste con ese silencio que aparenta desconocimiento de la
lengua griega. Clitemnestra le dice que, si no entiende por
no hablar griego, se explique (¢podLe) no con lavoz, sino con
sefias de su mano extranjera, ¢ & GEvviu®V oVoa ui) déxm
MOyov, / ov & vt pwviis $podle nooPdve yeol, vv. 1060-
1061. Estas palabras de Clitemnestra sufren un revés cuando
el coro reivindica a Casandra por sus vaticinios cumplidos.
Existe una progresion que va del rechazo a la aceptacion de
la profetisa. El ¢od&lw de Clitemnestra guarda un caracter
limitado para el entendimiento y la comunicacion. Pese a
ello, el uso del imperativo ¢podCe parece indicar el momento
en que Clitemnestra cede a Casandra el relato de la trage-
dia, al mismo tiempo en el que la esposa de Agamenon deja
el escenario y hace que todas las miradas del espectador se
centren en la profetisa. Casandra retoma posteriormente ese
$odale e invierte su aspecto peyorativo por medio de ciertos
términos que muestran algunos cambios en la enunciacion.
Pese a ser una profetisa no buscada e incomprensible para el
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coro, ella se asocia a los hdpax dpBopavtetag y aAnOopavuy.
Este Gltimo término aparece en un contexto en el que Ca-
sandra revierte la captacion de la realidad por parte del
coro: “El futuro llegara. Y ta, presente en ¢él, pronto diras
de mi, lleno de compasion, que soy una adivina demasiado
veridica” (t6 péMhov fEer nai 00 W v ThyeL TaQmv / dyov Y
aMBopavTy oixtigag €gelg;, vv. 1241-1242). De este modo,
Casandra suma una variable temporal al conocimiento vy,
asi, une la experiencia temporal de la cogniciéon con la ex-
periencia temporal de la narracion. Y, si la metabolé era el
eje a partir del cual se cronologizaba la disposicion logica
de los hechos narrados, la transformacion de los vaticinios
dudosos a la verdad irrefutable de los hechos nos remite a
esa attentio agustiniana que convierte la expectativa en me-
moria en el instante en que sucede el presente. Retomemos
el ejemplo de la recitacion de San Agustin: la imagen-signo
(el indicio del futuro) se vuelve huella-imagen (del pasado)
una vez que ocurre el hecho presente. Si aplicaramos esta
definicion, por medio de la metabolé de Aristoteles, al teatro y
ya no a la recitacion de un poema, diriamos que el futuro de
la obra se va convirtiendo en pasado en la medida en que se
hacen presentes las acciones ante el espectador, el coro, los
personajes. Y, de la misma manera, los vaticinios de Casan-
dra se vuelven reales, verdaderos.

¢Por qué se enfatiza el poder de la palabra de Casandra?
¢Existe en su narracion, en su dispositivo de enunciacion,
algo distinto, por ejemplo, a los hechos narrados por el coro
antes de la llegada de Agamenon? En esta direccion, la com-
posicion de Casandra podria inaugurar, a través de la 6ptica
de Ricoeur, una arqueologia de la experiencia temporal. En Ca-
sandra, como recurso dramatico, se condensan y despliegan
al mismo tiempo dos elementos que, segiin Ricoeur, cons-
tituyen al narrador: el punto de vista y la voz narrativa (Ri-
coeur, 2004: 501-532). Pese al anacronismo de estos términos
y la extrapolacion del género novela a la tragedia griega, el
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punto de vista es la mirada que un personaje echa a las ac-
ciones narradas. Se trataria, en esta oportunidad, del pathos
de Casandra ante su muerte inminente, sus respuestas al
coro, su silencio ante Clitemnestra. La voz narrativa (aquella
que no forma parte del enunciado, sino que conforma otra
temporalidad que es la de la enunciacién y profundiza otra
dimension distinta de la de los personajes, la del receptor/
espectador) podria ser entendida a través de la omnisciencia
y de la omnitemporalidad de la sacerdotisa. Los verbos de
decir y explicar tienen, ademas de un aspecto narrativo, una
influencia ontolégica y cognitiva. Su conocimiento del télos,
incluso aquel que trasciende la tragedia Agamendény repercu-
te en la narracion histérica de la polis de Esquilo, le permite
ordenar los acontecimientos de modo tal que exista una dis-
cordancia concordante. Aunque ella no esté dentro del pa-
lacio en el momento de la muerte de Agamenon, ni lo haya
estado en el asesinato de los hijos de Tiestes (vv. 1090-1093,
1095-1097 y 1178-1196), ni tampoco lo vaya a estar cuando
llegue Orestes (vv. 1279-1281), conoce la disposicion de los
hechos. Toma una accién de una serie de sucesos en virtud
de su universalidad y se preocupa por articularla causalmen-
te, logicamente, es decir: dikaia-mente. ;Donde se inscribe la
experiencia temporal de Casandra, ademas de en sus giros
verbales y lexicales? Unos versos antes de entrar al palacio
dice: oux €01 GAVELS, 0V, E€vol, xoovov mAém (“No hay sali-
da, extranos, no navego ya por el tiempo”, v. 1299). Hay un -
los en la vida de los personajes, un télos para la obra y un #élos
parala polis. Casandra, como recurso dramatico, experimen-
ta el tiempo de lo narrado y el de la narraciéon. Podriamos
decir que es un protonarrador. Detras de Casandra y luego
de ella, descubririamos a Esquilo y la experiencia temporal
que le presenta al espectador.
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CAPITULO6

Palomas y halcones: violencia y persuasion
en Suplicantes de Esquilo

Juan Gatti

Es una cuestion debatida hasta la actualidad por qué las
cincuenta hijas de Danao rehtsan casarse con sus primos,
los cincuenta hijos de Egipto. En el transcurso de la obra
Suplicantes de Esquilo no se establece con claridad cual es
la razon de tan vehemente rechazo, que las lleva a huir a la
tierra de Argos en donde pueden reclamar asilo basandose
en el parentesco, puesto que de alli es originaria To, quien
diera a luz a Epafo, hijo de Zeus y bisabuelo de Danao. El
motivo del rechazo al matrimonio, del cual se han dado va-
riadas interpretaciones, a su vez se liga con la justificacion
que puedan (o no) tener para el pedido de asilo. Como se ve,
es dificil que se pueda brindar una interpretacion de la obra
(y de la trilogia Danaides) sin analizar esta cuestion central.

Teniendo en cuenta estos factores, nos parece que el tni-
co camino posible para proveer una respuesta a este inte-
rrogante consiste en considerar el drama en su totalidad.
Es decir, en la interseccion de los distintos temas (el matri-
monio es solo uno, pero ademas hay una interrogacion por
el poder, el respeto al suplicante, la contraposiciéon griego/
barbaro, leyes humanas/leyes divinas, y mas) debe encon-
trarse una explicacion en consonancia. Si no, como senalan

149



algunos estudiosos, lo Gnico que encontramos es una serie
de cuestiones sin unidad aparente.

Una revision de la obra en su totalidad esta mas alla de
nuestro alcance en el presente capitulo, pero nuestro objeti-
vo es analizar una serie de pasajes del drama a fin de propo-
ner una interpretacion al rechazo de los pretendientes que
integre algunos de los temas mencionados. Antes de comen-
zar con ello, queremos senalar ciertas dificultades que hay
que tener en cuenta a la hora de analizar Suplicantes.

La trilogia

Como ha demostrado la critica textual, el texto de esta
tragedia se halla corrupto en varios pasajes y contiene varias
lagunas.! Ademas de las dificultades mencionadas, se anade
la de que se conserva una sola obra de la trilogia. Las tra-
gedias que la integraban eran Suplicantes, Egipcios y Danaides
(hay consenso en que este seria el orden), acompanadas por
el drama satirico Amimone. Nada se sabe del argumento de
las obras no conservadas. Sin embargo, es dable suponer dos
elementos basicos del mito que figurarian en el desarrollo
hecho por Esquilo: 1) las bodas entre las Danaides y sus pri-
mos (después de la derrota de los argivos por los egipcios);
2) el asesinato de los esposos en la noche de bodas (excepto
Linceo, que logra eludir su destino a manos de Hipermestra).

El tnico fragmento de cierta extension que se conserva
pertenece a la ultima pieza de la trilogia, un parlamento de
Afrodita en el cual habla sobre el éros en términos cosmicos. A
partir de esta aparicion de la diosa se ha supuesto que existia

1 Laedicion recomendada para Suplicantes, que nosotros utilizamos, es la de Friis Johansen, H. y Whittle,
E. (1980) (en adelante: FJ-W), en tres volimenes, comentada. El texto cldsico sobre la obra continta
siendo el de Garvie (1969), al cual FJ-W refieren en su introduccion para un tratamiento mas detallado
de las cuestiones alli planteadas.

150 Juan Gatti



un juicio en el cual Afrodita intervenia como defensora de
Hipermestra, de una manera similar a como Atenea aboga
por Orestes en Euménides. Sin embargo, no hay otra base para
esta especulacion que el ejemplo de la Orestia.

Otra posible fuente para la reconstruccion de la trilo-
gia es, naturalmente, el Prometeo encadenado.? En los versos
844-877 Prometeo narra a Io el destino de las Danaides en
términos que recuerdan a Suplicantes: por ejemplo, la huida
de la boda consaguinea, la mente ofuscada por el deseo de
los egipcios, el simil de los halcones que persiguen palomas.
Mas importante aun, alli se dice por qué Hipermestra le per-
dona la vida a Linceo: plav d¢ maidwv {pegog 0AEeL (“Pero a
una de las ninas la ablandara el deseo”, vv. 865-866). Sin em-
bargo, hay un problema: matdwv puede modificar a piov o a
{nepog, es decir, lo que hace cambiar de parecer a la doncella
puede ser el deseo a secas, o el deseo de hijos. Un derivado
del verbo 0¢éhyw volvera a aparecer mas adelante.

El articulo clasico sobre la reconstruccion de la trilogia es
el de Winington-Ingram (1961). Ademas de pasar revista a
todos los elementos que se conocen, como hemos hecho su-
cintamente, sugiere una posible reconstruccion. Utiliza para
ello el siguiente método: en la Orestia, hay temas del Agame-
non que reaparecen en Coéforasy tienen un cierre en Fuméni-
des. Se puede suponer entonces que en Danaides se utiliza un
procedimiento similar. De este modo, si vemos un elemento
que parece extrano o recibe un énfasis desproporcionado en
Suplicantes, el mismo podria apuntar a un tema que reapare-
ceria o seria desarrollado mas adelante en la trilogia.

Aqui haremos mencion solamente de un pasaje que se
refiere al futuro de las Danaides. En el éxodo, el semicoro
enfrentado al de las doncellas las amonesta con estas pa-
labras: pvyddeoowv & feémamvoiat wand v dhyn / worépuovg

2 Ello depende, claro estd, de que se acepte la autenticidad de la obra.
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0’ aipoatoeviag moopofoduor (“para las fugitivas temo
malos dolores y sangrientas guerras”, vv. 1043-1044).° Se
podria pensar que se hace una alusion al castigo de las
jovenes después del asesinato de los pretendientes; pero
las “guerras” parecen apuntar al combate entre egipcios
y pelasgos que sucederia en la segunda pieza. O quiza la
alusion sea al asesinato en la noche de bodas, lo cual con-
cuerda con la presentacion que hacen las doncellas de un
combate entre lo femenino y lo masculino.

Por tltimo, hay que considerar la cuestion de la fecha. En
1952 se publico el fragmento de una didascalia que indicaba
que la trilogia Danaides gané el primer premio en un ano en
el cual Séfocles fue segundo; y este comenz6 a competir en
470, 469 o0 468 a. C. La fecha en la didascalia esta mutilada,
pero segun la reconstruccion mas factible, el ano exacto se-
ria 463 o 464 a. C. Anteriormente a la publicacion de este
texto, existia consenso en que Suplicantes era la obra mas an-
tigua conservada de Esquilo, dado que se consideraba que
exhibia rasgos arcaicos: el mas notorio de ellos, el papel pro-
minente del coro.*

De esta manera, Danaides se encuentra junto a las otras
grandes trilogias, Orestia y Prometia. E1 dato se vuelve mas
relevante si consideramos, como hace Herington (2001),
que existe un “segundo” Esquilo. Segun este estudioso, es-
tas trilogias no son solo una innovacién formal (la ligazén
de las tragedias individuales), sino que ademas tienen que
ver con un cambio en su pensamiento. A diferencia de las
otras obras, las trilogias terminarian en una reconciliacion
(al menos es posible interpretar asi la Orestia). Sea lo que
fuere que uno opine al respecto, si postula un cambio o

3 Las traducciones de Suplicantes en todos los casos son personales.

4 Varios estudiosos siguieron manteniendo, sin embargo, la datacién temprana; para una discusion ex-
tensa de los argumentos a favor y en contra, véase Garvie (1969), o para una discusién mas resumida el
articulo de Lloyd-Jones (1964).
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evolucion en el pensamiento del tragediégrafo, o si busca
afinidades en el corpus esquileo, la nueva datacion de Su-
plicantes es de interés.

Consideramos necesario este resumen de los hechos que
se conocen de la trilogia, para poder fundamentar un par-
ticular acceso a Suplicantes. Algunos articulos que trabajan
sobre la obra suelen hipotetizar un posible desarrollo de la
trilogia y, a partir de alli, confirmar cierta lectura de la tra-
gedia. Sin embargo, como se notara, es escaso lo que se co-
noce a ciencia cierta sobre ella. Si consideramos ademas la
libertad con que los tragediografos alteran elementos claves
de los mitos, ello reduce ain mas el margen de certeza que
podamos tener. La evidencia del Prometeo encadenado ofrece
mayor seguridad; hemos senalado que hay cierta continui-
dad entre una obray otra. Sin embargo, no se puede excluir
que el tratamiento de la misma historia sea diferente en esta
piezay en Danaides.

Es nuestro parecer, por lo tanto, que la busqueda de la
respuesta a por qué rechazan las Danaides a sus primos debe
encontrarse en el propio texto de Suplicantes; y si bien es inte-
resante y necesario proyectar a partir de lo que se encuentre
en la obra una posible reconstruccion de la trilogia, ello no
puede validar la interpretacion que se haga del drama. A
continuacion resumimos las interpretaciones mas comunes
acerca del rechazo antes de pasar al analisis de los pasajes
seleccionados.

Las interpretaciones

Las explicaciones que se han dado acerca del rechazo
del matrimonio se pueden agrupar en cuatro clases. Una,
que podriamos denominar “hipoétesis oracular”, sostiene
que Danao es el que resuelve la huida a Argos, dado que un
oraculo le habia vaticinado que moriria a manos de uno de
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sus yernos. En segundo lugar, se puede pensar en la endo-
gamia. En tercer lugar, lo que podriamos llamar el caracter
“amazonico” o misandria de las doncellas, que implica un
odio a los hombres en general. Por altimo, se puede postu-
lar una oposicion a las bodas con los primos en particular, y
dentro de este grupo se pueden dar distintas razones acer-
ca de qué rasgo particular de los pretendientes es el que
produce el rechazo.

Comencemos por la segunda, la teoria propuesta por
Thomson ([1940] 1972), segtun la cual lo que se rechaza
es el matrimonio consanguineo. Sin embargo, este tipo de
enlaces estaba permitido en Atenas y también en Egipto.
Los pasajes que aduce este autor a favor de la hipo6tesis no
son convincentes y criticas a la misma ya se pueden encon-
trar en Macurdy (1944); es una teoria que no ha tenido
seguidores.

La “hipotesis oracular” surge de un escolio a la obra. El
problema con esta interpretaciéon es que practicamente no
tiene apoyo en el texto. El caso mas claro lo proporciona
el verso 1008, donde Danao les dice a sus hijas, tras haber
evitado el rapto por parte de sus primos, que se comporten y
no causen aoy0g NUiv, NdovIy & €x00oig poig (“vergiienza
para nosotros, y placer para mis enemigos”).” Con “enemi-
gos” Danao parece tener en mente a Egipto y sus hijos.

La primera interpretaciéon que se ofreci6é acerca de la
razon de la huida de las Danaides fue que las doncellas re-
chazaban el matrimonio en general: se las equiparaba de
esta manera a las amazonas del mito, con el agravante de
que estas aceptaban tener relaciones con hombres a fin de
procrear. El primer fil6logo en sostener esta interpretacion
fue Wilamowitz, en 1914, y es una postura que cuenta con

5 Para esta teorfa cfr. Sicherl (1986). Un comentario de esta interpretacion puede hallarse en Rosler
(1992). También adhiere a esta hiptesis Gallego (2003: 519-520).
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muchos seguidores.® Por un lado, el texto presenta varias
expresiones por parte de las doncellas que podrian inter-
pretarse como una aversion al sexo opuesto en general. Esta
lectura permite ademas una interpretacion de la trilogia: la
mujer, cuando transgrede el mandato de casarse y generar
descendencia, provoca muerte y destruccion (los preten-
dientes, Argos a manos de los mismos, posiblemente Pelas-
go también). Y por ello son castigadas al final. La interpreta-
cion mejor sustentada filologicamente y tomando en cuenta
la totalidad de la obra es, nos parece, la de Zeitlin (1996).

Por ultimo, ciertos estudiosos consideran que el rechazo
no es al hombre en general, sino a estos pretendientes en
particular. En cuanto a la razén (o razones) especifica, hay
divergencias. Por ejemplo, FJ-W (1980) y Cuniberti (2001)
sostienen que el motivo es la libertad de eleccion, lo cual pa-
rece a primera vista anacronico. Ferrari (1977) mantiene que
la razo6n es la violencia de los pretendientes. Iriarte y Gonza-
lez (2008) concuerdan, recalcando ademas que la situacion
se ve agravada por darse dentro de un mismo génos. Belfio-
re (2000) articula también este aspecto vinculandolo con la
contraposicion griego/barbaro y la figura del suplicante.

Es nuestro objetivo ahora analizar ciertos pasajes de la
obra, que incluyan a todos los personajes del drama, a fin
de defender también por nuestra parte el rechazo de estos
pretendientes en particular, dado el caracter violento de los
mismos, valor que se opone al de la persuasion.

Las Danaides

Las doncellas, tras huir de sus primos, arriban a Argos,
tierra en la cual esperan conseguir auxilio en virtud del

6 Unresumen breve de posiciones y autores como el que estamos presentando se encuentra en Cuniberti
(2001: 49).
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parentesco que las une con la regiéon. La obra se inicia con
una suplica del coro:

ZeVg pev apintwe midol meodhpoovmg
0TOMOV NUETEQOV VALOV AQOEVT

A0 TEOOTONIWV AeTTOYUUAOWV
Neihou- Alav 8¢ Amodoa

%06va oVYX0QTOV XUl deliyouey,
ot €9’ atlpatt dnunraoiay,

PP TOrems yvwobeioat,

AN avToyevi) puEavopiay,

vapov Aiytmtov moldwv aoepn) T
ovotalopevar <——>. vv. 1-10

Ojala Zeus protector de los suplicantes vea con benevolen-
cia nuestra expedicion maritima que partio6 de las bocas con
fina arena del Nilo. Y tras abandonar la tierra de Zeus que
bordea con Siria huimos, de ningin exilio por crimen de
sangre, tras ser acusadas por un decreto de la ciudad, sino
de la aversion al matrimonio generada por nosotras mismas,
reprobando las bodas de los hijos de Egipto y un impio [pen-
samiento].

La primera palabra del verso inicial es “Zeus™ “Zeus do-
minates the play from beginning to end”.” Sin incluir los pa-
sajes dudosos, su nombre es mencionado cincuenta y cinco
veces en la obra; solo en Prometeo encadenado la frecuencia es
mayor, y en el resto de las obras conservadas es menciona-
do menos de diez veces. En el segundo verso aparece el sus-
tantivo que regularmente designa al grupo de las doncellas,
otohog, que traducimos por “expedicion” pero que también
significa “bandada”; de esta manera se adelanta la imagen

7 H-W (1980: 5) (II).
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de las palomas perseguidas por los halcones (aunque no es
la Ginica imagen que se utiliza para describirlas).

A nuestro entender, los versos 6-7 sirven a un triple pro-
posito. En primer lugar, como se ha dicho, ponen de relieve
que la ciudad a la cual se dirigen las Danaides es una polis
democritica en la que las leyes se encuentran en vigor.? El
tema de la legalidad y la constituciéon democratica ocupa un
lugar importantisimo dentro de la obra. En segundo lugar,
configura la primera de las ironias tragicas que aparecen
dentro de la pieza referida al destino de las Danaides. En
el mito, todas las doncellas excepto Hipermestra mataban a
sus pretendientes en la noche de bodas, lo que se cree que
ocurriria entre la segunda y la tercera pieza. Estos versos
nos alertan sobre la peculiar naturaleza de estas jovenes. Se
puede considerar, ademas, que la referencia al exilio podria
adelantar el destino que tendrian las doncellas al final de la
trilogia.? En tercer lugar, quiza de manera menos explicita,
podemos hallar una alusion a la institucion de la hiketeia. E1
hecho de verse libres de un crimen de sangre podria querer
decir, como una especie de litote, que son puras, lo cual es
un elemento para reforzar su pedido de auxilio.

El verso octavo nos informa del motivo del rechazo de las
Danaides, para el cual se han ofrecido numerosas varian-
tes. El inconveniente se centra principalmente en el adjetivo
compuesto, avtoyevf]. Wilamowitz lo traduce como “innato”;
FJ-W (1980: 5) (II) como “promovida por nosotras mismas”,
a quienes seguimos. Otra alternativa es “de nuestra propia
raza”, que estaria en linea con la hipotesis de rechazo al in-
cesto de Thomson. Por altimo, variante de la anterior, “de
nuestro propio linaje”, como sostienen Iriarte y Gonzalez

8 “... laafirmacion acerca de que un pséphos pdleos puede imponer el exilio ante un delito criminal im-
plica que ya esté en vigencia un derecho positivo como atributo de la ciudad” (Gallego, 2001: 43).

9 Sisesiguen las pautas para recuperar los indicios que remiten a un posible desarrollo de la trilogfa, de
acuerdo con Winington-Ingram (1961), como se menciond anteriormente.
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(2008: 115-117). Hay una antitesis elaborada, involucrando
un quiasmo en dmuniaotav/puEavopiav. Para FJ-W la opo-
sicion se da entre constriccion y libertad; segun Verdenius
(1985: 284) la antitesis es entre asunto familiar/puablico, lo
cual puede concordar con la idea de que la causa del rechazo
es la violencia intrafamiliar. No se puede descartar que Es-
quilo haya pretendido aludir a todos estos sentidos.

El verso 10 esta incompleto, y los editores suelen reponer
dudvolav como el sustantivo faltante. Pero el adjetivo “im-
pio” (&oef)) nos sitia en el plano de la transgresion divina.
En los versos 11 a 18 las doncellas senalan a su padre como
el autor de la huida a Argos. Hay que remarcar que, al mar-
gen de la interpretacion que se dé del verso octavo, segtn lo
que se desprende de la obra, el rechazo de los pretendientes
surge de las Danaides mismas (Verdenius, 1985: 285-286); lo
que decide Danao es el lugar donde pedir refugio, en aten-
cion, podemos suponer, a los lazos de parentesco. En estos
mismos versos aparecen dos adjetivos referidos al padre que
son continuamente citados: PoUA0QEY0G y oTa0l0QY0S (“con-
sejero de un plan”y “jefe de una compania”). Como senalan
FJ-W (1980: 16) esto constituye una especie de hendiadis, y
en particular el segundo adjetivo tiene el sentido de “lider u
originador de una sedicion”. Segun ciertos intérpretes, en la
segunda obra de la trilogia Danao se convertiria en tirano de
Argos. Sobre este tema hablaremos en el apartado siguiente.

En el verso 17 aparece mencionada Io (Bodg) por primera
vez, un elemento basico en la trama de la obra.'” De acuerdo
con la version del mito sustentada en este drama, lo, después
de unirse a Zeus involuntariamente, es transformada en
vaca por Hera y expulsada de Argos (donde oficiaba de sa-
cerdotisa). Después de una serie de peripecias, es finalmente
liberada por Zeus en su templo en Egipto, donde dara a luz

10 El'texto clasico sobre el motivo de lo es el de Murray (1958).
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a Epafo, a quien se remonta el linaje de las Danaides y los
egipcios. Este antecedente es importante ya que las Danai-
des pueden invocar a Zeus por dos razones: primero, por
hallarse en relacion de descendencia; y en segundo, porque
ellas, al igual que la sacerdotisa de Argos, huyen de sus per-
seguidores.

En los versos 19 a 33 las Danaides invocan a la ciudad, a la
tierra, a los dioses locales, y finalmente a Zeus, a quien piden
que destruya a sus pretendientes. Entonces, al final de esta
suplica, hay una nueva mencion del porqué del rechazo de
las bodas:

molv mote MénTowv, MV OfuLg elpyel,
odeTeQIEGuEVOL TaTQadelpeloy
VY, dendvtwv emPiva. vv. 37-39

antes de que alguna vez obtengan lechos forzados, de los
cuales los aparta thémis, tras usurpar estas primas por parte
del padre.

En estos ultimos tres versos encontramos condensada toda
una serie de referencias. Por un lado, el lecho es calificado de
dendvTov “involuntario”, “en contra de la voluntad de uno”. Si
bien mantenemos nuestras reservas en enfatizar este elemen-
to en el rechazo de las Danaides, es innegable que esta pre-
sente. Por otro lado, encontramos el sintagma odeteQLEQLevol
matpadelpelav que presenta serios problemas de interpreta-
cién. En primer lugar, moatoadehdeiov es un hdpax esquileo;
segin como se lo acentue, cambia el valor de los semas de
este sustantivo compuesto. A su vez, la interpretaciéon que se
dé a este sustantivo variara segtin el sentido que asignemos al
participio de que depende. FJ-W (1980: 36-38) no llegan a una
solucion satisfactoria, a partir de lo cual admiten que es posi-
ble que matpaderdeiov haya sido transmitido erroneamente.
Ahora bien, si aceptamos este sustantivo, aun sin llegar a una
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traduccion exacta, es evidente que la expresion alude a una
trasgresion de los derechos (“derechos” no necesariamente
en sentido legal, pero podrian serlo) de Danao, en tanto que
tio de los egipcios. Dado que debemos dejar abierta la inter-
pretacion, puede referirse al ambito legal, al familiar, o a am-
bos. Por tltimo, quiza el término mas significativo del pasaje y
del prologo sea 0¢us. La primera acepcion del término es “lo
establecido”, y de alli que pueda significar “justicia” (algunas
traducciones vierten asi el término). Ferrari (1977: 1303-1307)
senala al respecto de este punto que thémis designa el aspecto
divino de la ley. En el verso 360 aparece como hija de Zeus:
Treoia Oéug Awog Khapiov (“Temis Suplicante, hija de Zeus
Klarios”).

Danao

Como se puede apreciar, un breve repaso del prélogo de
Suplicantes genera interrogantes antes que soluciones. A con-
tinuacion nos centraremos en el padre de las doncellas, que
resulta un elemento importante en ciertas interpretaciones.
Segtun estas, Danao apana e impulsa el rechazo de las donce-
llas al varon, o directamente lo instiga.!’ De esta manera, el
padre de las Danaides es una figura despoética, lo que se hara
manifiesto en la pieza siguiente de la trilogia cuando se con-
vierta en tirano de Argos. Y en esta obra ello se manifestaria
en la forma en que manipula a sus hijas.

Disentimos con esta lectura. En primer lugar, como se-
nalamos, el rechazo a los pretendientes surge de las donce-
llas mismas, y Danao aparece como el que idea los medios
para cumplir el deseo de sus hijas. En segundo lugar, nos
parece que ciertos pasajes justifican una imagen de Danao

11 Enesta Ultima alternativa, se combinan la hipdtesis “oracular” y la “amazonica”: Ddnao inculca el odio al
varén a sus hijas a fin de salvar su vida.
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mas bien positiva.'? Su primera alocucién en el drama, a
sus hijas, empieza asi: maideg, Gpoovelv xo1m ELV poovoivil
O finete (“Hijas, es necesario pensar; y llegdis con el que
piensa”, v. 176). A continuacién: 1) identifica el rumor que
se aproxima como la embajada argiva,” 2) hace que sus
hijas se sienten cerca del altar y 3) les senala como dirigirse
a los jefes de la region. A lo cual sus hijas responden que
habla prudentemente (¢poovoiVIwg) a quienes son pruden-
tes (poovodvtag) (v. 204). De esta manera, Danao aparece
como un sabio consejero; mas adelante (vv. 490-499) reco-
mendara a Pelasgo que lo acompane una guardia, de ma-
nera de no sufrir ningtin contratiempo cuando se traslade
a la ciudad."

Luego Danao identifica para sus hijas a las divinidades
griegas que se encuentran en el altar; subrayamos este he-
cho, porque contrasta con la impiedad que exhibe el heral-
do egipcio mas adelante, quien solo venera las deidades del
Nilo. A continuacién explicita como ve €l la actitud de los
egipcios:

[...] éopog g mehelddwv

{Ceobe nigrwv TV OpomTéEQMV GOPw,
Ex0QMV OLOLLMV ROl WOLVOVTWV YEVOG.
0ovi0og doVvig TG av dyvehol payv;
OGS O v yaudv drovoav Groviog TdQo
ayvog vévorr @v; [...] vv. 223-228

12 Para una posicion contraria, cfr. Zeitlin (1996: 143-146) y Levy (1985: 41-42).

13 Sin embargo, mds adelante se equivoca (o podriamos pensar que se trata de una mentira piadosa) cuan-
do estima que los egipcios no podrian desembarcar tan rdpidamente como para atrapar a las doncellas,
que son salvadas por la intervencion de Pelasgo.

14 Pero a su vez el pedido de guardia se ha interpretado como la bisqueda de una fuerza de choque para
cuando acceda al poder. Esta quardia se hace permanente en los vv. 985-990.
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Como una muchedumbre de palomas sentaos con temor
de halcones que también son pajaros, enemigos de la mis-
ma sangre y que mancha a los parientes. Ave que comio6 ave,
¢como saldria pura? ¢y como seria puro casandose desde
uno que no lo consiente con una que no lo consiente?

El tema de la violencia intrafamiliar aparece claramen-
te subrayado por la imagen y por los vocablos “sangre”
(opaipwv) y “linaje” (yévog). Pero no menos enfaticamen-
te aparece la falta de consentimiento; no solo la del padre
(Gnovtog), sino también la de la hija (drxovoav), que no
era necesaria para que el padre la casara. Por altimo, el
adjetivo ayvogy el verbo ayvevm nos remiten, otra vez, al
plano religioso.

Hacia el final de la obra, una vez que Pelasgo salva a
las doncellas del peligro, el padre aconseja nuevamente
a sus hijas (vv. 980-1013). Aparece otra vez el tema de la
prudencia: xoi todta pEv yodpaobe mpog yeyQoULEvoLg /
moAhotowy drhoig cwpooviocpaoy mateds (“y escribid es-
tas cosas a las muchas otras escritas lecciones de pruden-
cia del padre”, vv. 991-992). El contenido del consejo esta
vez es que, habiendo escapado de sus primos, se guarden
de los hombres de esta tierra. En esta seccion es donde
aparece el sintagma “placer para mis enemigos” mencio-
nado en un apartado anterior. YDanao cierra asi su admo-
nicion: 10 cwPOVvelv TLL®Oo ToD Pilov mAéov (“honrando
el ser prudentes mas que la vida”, v. 1013). Es cierto que
owdoovelv puede aludir a la continencia sexual, como
lo hace en el Hipolito de Euripides (FJ-W, 1980: 303). Sin
embargo, como tratamos de mostrar, Danao aparece re-
presentado como modelo de prudencia pero en relacion
al respeto a los dioses y el debido comportamiento como
extranjero. Por altimo, citaremos el pasaje que se utiliza
para probar que Danao considera la posibilidad de que
sus hijas se casen:
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(...) &V oo

thooece, pihar dpuwides, ovTwg

g £ Endoty dlexinowoev

Aavaog Bepamovtidoa Gpeviy. vv. 976-979

Colocaos en posicion, queridas esclavas, asi como Danao dis-
puso para cada una la dote de servidora.

Pelasgo

Una vez ubicadas las doncellas en el altar, se acerca la co-
mitiva argiva encabezada por Pelasgo. En la primera parte
del dialogo el rey se informa acerca de quiénes son y des-
cubre con sorpresa que los unen lazos de parentesco. Una
vez hecho esto, procede a interrogar a las Danaides acerca
del motivo de hallarse suplicantes en el altar; las doncellas
responden:

GvaE Tlehaoydv, Aol avOmTwy ®and,

évou & {dolg Gv 0vdapoD TAlTOV TTEQOV:

el tig NiyeL THve AvélToTov puynv

nENOELY €5 AQyog #NO0G €y yeveg TO TOlv,

tExeL peta rotovoavt evvalmv Yauwv; vv. 328-332

Senor de los pelasgos, los males de los hombres son movedi-
z0s; y en ninguna ocasion verias el mismo plumaje de infor-
tunio. Porque ¢quién supondria en otro tiempo que haria
esta inesperada huida y arribaria a Argos, rechazando un
parentesco politico del mismo linaje con odio de los lechos
nupciales?

En estos versos encontramos otra vez la referencia a los

linajes (#fjdog €yyeveg). El verso 331 recuerda el verso 16
del prologo, lo cual nos hace pensar que las Danaides estan
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utilizando las mismas palabras para describir su situacion.
Vimos que en el prélogo habia referencias claras al yévog.
Podemos suponer, tanto aqui como alli, que son un dato
basico de la trama, y es por ello que lo volvemos a encontrar.
Ysi atendemos a este particular contexto, es claro que es un
dato necesario, puesto que es un elemento clave de la situa-
cion de las Danaides: apunta a explicar el interrogante de
por qué huyen de su tierra. Es decir, apunta a fundamentar
el pedido que hacen a Pelasgo. Encaja ademas perfectamen-
te con los versos 328-329: un mal originado dentro de la
familia puede considerarse un mal inesperado. El parentes-
co justifica (por el lado de Pelasgo) el pedido de asilo y lo
explica (por el lado de los egipcios).

El rey no logra captar el sentido de las palabras de las
Danaides, y pregunta directamente qué es lo que desean (vv.
333-334), alo que responden: ig ) yévouon duwig Aiyvmrov
vével (“para no devenir esclava del linaje de Egipto”, v. 335).
Una expresion tan tajante ha llevado a algunos intérpretes
a pensar que esto implica un rechazo total del matrimonio.
La alusion a la esclavitud no es una exageracion de las Da-
naides: basta ver el encuentro entre las doncellasy el heraldo
(vv. 827-905). La caracteristica saliente de los egipcios y su
mensajero es la violencia. Mas de una vez amenazan a las
Danaides con arrastrarlas de los cabellos y rasgar sus vestidu-
ras, ordenandoles subir al barco. En el ultimo verso de este
pasaje, el heraldo les promete que no careceran de senores
(avagytav). Este vocablo hace alusion al tema de la libertad:
contrasta claramente con el tipo de gobierno de los argivos,
cuestion que surgira en el dialogo que se da a continuacion
entre Pelasgo y el heraldo. Los egipcios, en su rol de esposos,
son representados como monarcas.

Agreguemos una ultima referencia léxica; en los versos
932-933 el heraldo pregunta: [...] Tdg ¢®, OGS TIVOG T
agporgebelg / firewv yuvaur®v avtavéplov otorov; (“:Como
y por quién diré que he sido privado de la expedicion de
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mujeres, sus propias primas, cuando regrese?”). El participio
agporgebelg, como senalan FJ-W (1980: 242), es un término
técnico legal que se utiliza para el caso de alguien que ha
sido privado de un esclavo. Es decir, encontramos confirma-
cion en el vocabulario que utiliza el bando egipcio de que las
Danaides son vistas como esclavas, si el tratamiento de que
son objeto no pareciera suficiente para probarlo.

Sin embargo, esto no aclara para Pelasgo por qué las Da-
naides rechazan a sus primos, por lo cual vuelve a preguntar:
BA. otepa ot €x0oav, 1) to ) Oéus Aéyeis; / XO. tig & av
GLhoda” Gvorto Tovg xextnuévous; (“Rey: ¢Acaso por odio [es
que suplicas], o hablas de injusticia? Coro: ;Y quién rechazaria
a sus amos, queriéndolos?”, vv. 336-337). La respuesta previa
de las Danaides sugiere el primer término de la disyuncion;
el segundo surge de la posicion de Pelasgo como jefe de la
ciudad, que debe preocuparse de los aspectos legales de la
cuestion. Hemos mencionado que Argos aparece representa-
da como una ciudad democritica, por lo cual no nos asombra
la referencia a la ley por parte del rey. Es interesante, sin em-
bargo, que Pelasgo utilice O¢ug con la particular valencia que
tiene esta palabra. La lectura de la respuesta de las Danaides
es incierta, pero parece claro que pthodo es un eco del zot
€yBoav de Pelasgo. Debido a la lectura adoptada por FJ-W
para este verso, ellos suponen necesaria a continuacién una
laguna de al menos dos versos. El intercambio entre el rey y las
doncellas concluye asi: BA. 06évog puev ovtwg petCov avEetan
Booroig./ XO. xai duotuxotvtmy Y ebpans amaliayf. (‘Rey:
Asi una fortuna mas grande crece para los mortales. Coro: Y
al menos la separacion de lo infortunado es facil”.) (vv. 338-
339). Concordamos con Thomson en que esta es una alusion
a los beneficios del matrimonio endogamico (es decir, la no
division de la herencia). Podemos apreciar que las Danaides
no han dado un fundamento claro para su demanda, por lo
cual Pelasgo volvera a preguntar mas adelante. Pero ahora se
limitar a averiguar qué es lo que desean las doncellas:
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BA. mig 00V mp0Og Vg eVoePNg £yh TEAW;

XO. aitobol u) #dovg ranoty Alydmtov mdhy.
BA. Bapéa o ¥ elmag, mohepov doactal véov.
XO. &N 1) Alxn ye Evpudymv VrteQoTaTER.

BA. eineo ¥ QT Goyfic moaydTwv %ovwvog .
XO. 0idoD oV mEhuvay mOLeo MO EoTERUEVTV.
BA. nédona Aedoowv tGod £dgag nataoxriovs
Paoig ye pévrol Znvog ireaiov ndtog. vv. 340-347

Rey: ¢Y como seria yo piadoso para vosotras?

Coro: No devolviéndonos de nuevo a los hijos de Egipto que
nos reclaman.

Rey: Tu dices cosas graves, comenzar una guerra nueva.
Coro: Pero la Justicia de los aliados protege.

Rey: Si desde el comienzo de los sucesos es companera.
Coro: Respeta tu la popa de la ciudad coronada de esta
manera.

Rey: Me aterrorizo al ver estos templos ensombrecidos; no
obstante, grave es el odio de Zeus Suplicante.

En estos versos surge un tema central del didlogo: el res-
peto de los suplicantes, que colocara a Pelasgo ante un di-
lema insoluble. Por un lado, si el rey recibe a las Danaides,
ello implica una guerra con los egipcios (el heraldo egip-
cio hace explicita esta amenaza en los versos 934-937). Por
otro lado, si no recibe a las Danaides, violaria el mandato
de Zeus suplicante. Dado que las Danaides han establecido
contacto fisico con el altar, su protecciéon esta garantiza-
da por el dios, y su deshonra implica una mancha (Gould,
1973: 78).

Aun mas grave en este caso porque el altar es un altar
publico, por lo cual la deshonra implicaria al pueblo argivo
en su conjunto. Que ambas alternativas tienen consecuen-
cias igualmente nefastas lo prueba el hecho de que ambas
son calificadas con el adjetivo fagvg, el mismo adjetivo que
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utiliza Esquilo en Agamendn para calificar las disyuntivas
del dilema del Atrida."

De acuerdo con Sourvinou-Inwood (2002: 208-213), esta
dimension ritual de la tragedia es reforzada a través de una
extensa serie de referencias religiosas, algunas de las cuales
ya hemos podido apreciar en el prologo. La cancién que le
sigue también esta llena de tales referencias, como por ejem-
plo, la descripcion detallada del poder de Zeus. Luego, Da-
nao instruye a sus hijas para refugiarse en el altar e invocar
a los dioses. El pedido a Pelasgo, como vimos, se definira en
altima instancia por un argumento religioso: es necesario
respetar a Zeus suplicante. El primero, segundo y tercer esta-
simos pueden considerarse plegarias desde el punto de vista
formal. El tema de los dioses se volvera a presentar en la esce-
na entre Pelasgo y el heraldo. Por tltimo, la obra finaliza con
una procesion a Argos en la que dos semicoros enfrentados
se refieren al matrimonio también en términos religiosos.

Si bien el rey se encuentra ante un dilema, la respuesta
final al mismo no recae solo en sus manos, sino que —dado
que nos encontramos en una Argos democratica—, el pedido
de asilo debe ser sometido a votaciéon en la Asamblea. Se
da la circunstancia particular de que el pueblo de Argos se
convierte en un personaje dentro de la tragedia. El elemento
arescatar de esta situacion es la necesidad de persuadir a la
Asamblea. En el verso 519, Pelasgo les dice a las doncellas:
nat 00V OLGEW matépa mola yo1 Aéyewy (“Ya tu padre ense-
naré qué cosas es necesario decir”). Yun poco mas adelante:
el & €morto xal TN o THELOS (“y ojald la persuasion
[me] sigay la tykhe eficaz”, v. 523).

15 Un andlisis mds detallado del dilema de Pelasgo se encuentra en Gatti (2004).
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El heraldo egipcio

Pelasgo arriba escoltado por una guardia argiva y se en-
cuentra con el heraldo egipcio, tratando de llevarse por la
fuerza a las Danaides, lo cual genera una enérgica respuesta
por parte del rey (vv. 911-915)."° A continuacion se da el si-
guiente dialogo:

KH. i & fjumhdxnton tOHvd' ol dinng dteg;
BA. Eévog pgv elval mp®Ttov 0% Emiotacal.
KH. ntiog & ovyl; Top OAmhO8’ gvplonmv dym. vv. 916-918

Heraldo: ¢En qué he errado aparte de la justicia?

Rey: En primer lugar, no sabes ser extranjero.

Heraldo: ;Y como no? Encontrando mis cosas que se habian
perdido me las llevo.

De estos versos debemos destacar dos cuestiones. En pri-
mer lugar, la falla por parte del heraldo en cumplir las for-
malidades requeridas a un extranjero que arriba a otro pais;
en particular, como hara notar Pelasgo enseguida (v. 919), el
heraldo no ha buscado un préxenos, es decir, una persona del
lugar que oficie de representante del extranjero (como es el
caso de Pelasgo con las Danaides). En segundo lugar, vemos
que el heraldo 1lama a las doncellas Ty (“lo mio”), utilizan-
do un neutro plural que junto con el participio ddparpe0eic
que senalamos en la seccion anterior conforma desde el 1éxi-
co una objetivacion de las mujeres.

A continuacion, en los versos 920-924, el heraldo se mues-
tra irreverente con los dioses griegos, actitud que contrasta
con la de Danao vy justifica la acusacion que le han dirigido

16 Un andlisis més detallado de esta escena se encuentra en Gatti (2005).
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las Danaides'” desde el principio de la obra: impios. Después
de intercambiar reproches, el mensajero egipcio pregunta a
Pelasgo (vv. 930-933) como y por quién ha sido privado de
las doncellas, para referirlo a sus senores. El rey responde:

tattag 8 éxoloag pev »at ebvolay Gpeevirv

dryoig @, eimeg evoePng mibol Aoyog:

ToLdde ONUOTQORTOC €x TTOAEWG LLia

Pijpog nérgavtat, ufmot éxdodvar Big

OTOMOV YUVARDV- TOVY EPNAMTOL TOQMG

YOUDOG OLAUTTIAE, MG LEVELV AQAQOTWG.

TadT 0 mvaElv éoTv Eyyeyoaupéva

008 &v rruyais BiPrwv nateopoayLopéva,

oo & arovelg € EhevbeQooTOHOU

YADOONG. ®oiCou & Mg ThLoT €€ dupdTmy. vv. 940-949

¢Por qué es necesario decirte mi nombre? Con el tiempo,
tras haberlo aprendido, ti mismo lo sabras y tus compane-
ros. Pero si consienten con la voluntad de sus mentes, po-
drias llevarlas, si un discurso piadoso las persuadiera. De tal
manera, un decreto unanime resuelto por el pueblo de la
ciudad ha sido depositado: nunca devolver por la fuerza la
expedicion de mujeres. Estas cosas estan determinadas, para
permanecer ajustadamente. Estas cosas no han sido escritas
en tabletas ni han sido selladas en hojas de papiro. Escuchas
cosas claras de una lengua de boca libre. Aléjate de mi vista
lo mas rapido posible.

Consideremos ahora los vv. 940-941. En ellos vemos que
Pelasgo admite la posibilidad de que los egipcios pueden
llevarse a sus primas. De esta manera, también para el rey
las Danaides parecen tener una actitud normal frente al

17 No ocurre lo mismo con las doncellas, quienes incurren en hybris al exigir proteccion por parte de Zeus.
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matrimonio (es decir, dadas ciertas circunstancias, lo acep-
tan). Segun Pelasgo, para ello deberian persuadirlas con
un discurso piadoso, e0oef1g, que contrasta con la actitud
de los egipcios, impia a ojos de las Danaides y ahora a ojos
del rey.

En lo que sigue, se encuentra una serie de referencias que
aluden a la practica democratica argiva (al menos, tal como
se la representa ficticiamente). En primer lugar, el decreto
del pueblo (¢x mOrewg plo YijPpog); viene a la mente el con-
traste con el imaginado gobierno de los barbaros: gobierno
de uno solo, es decir, tiranico. En segundo lugar, los versos
946-947 oponen al secreto de los decretos reales el aspec-
to publico que tenian las disposiciones sancionadas por las
asambleas democraticas. Por tltimo, €€ éhevBegootduov
yYAwoomg sefala una caracteristica de la que se preciaban los
griegos y de la cual, a su parecer, carecian los barbaros: la li-
bertad. Es decir, en el imaginario griego, el gobierno de uno
solo degeneraba necesariamente en despotismo, por lo cual
los sibditos del tirano eran vistos como sus esclavos.

Las (o los) acompaiiantes y las Danaides

El éxodo de la obra presenta dos dificultades: es eviden-
te a partir del texto que hay dos semicoros que expresan
puntos de vista opuestos; sin embargo no hay indicacion en
el texto de otro semicoro que podria enfrentarse a las don-
cellas. Debido a ello, la atribuciéon de los versos a uno o a
otro semicoro es dudosa. Con respecto al primer problema,
seguiremos a FJ-W que sostienen que uno de los semicoros
esta compuesto o bien por las sirvientas de las Danaides, o
bien por un grupo de jovenes argivos (que seria la compa-
nia de Pelasgo). Se ha propuesto, ademas, otra posibilidad:
el coro mismo de doncellas se divide en dos grupos contras-
tantes. Es una posibilidad interesante, que encaja con la fal-
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ta de indicacion de la division del coro y refuerza, ademas,
la idea de que las Danaides no rechazan al matrimonio en
si. Sin embargo, como uno de los semicoros declara que el
matrimonio con los egipcios seria lo mejor (v. 1054), nos
parece mejor la postura propuesta por FJ-W.

Las Danaides, luego de ser rescatadas por Pelasgo, ini-
cian el camino a Argos cantando sus alabanzas, a la vez
que de nuevo ruegan que los dioses las mantengan lejos
de los hombres. En un momento se dirigen especifica-
mente a Artemis:

énidoL & AQTepns Gy va

otolov oixTilopéva, pnd VT Avayrog
téhog EnBoL KuBepseiog:

Stiyrov wEhoL 16d adhov. vv. 1030-1034

Y ojala vea la pura Artemis la expediciéon que mueve a com-
pasion, y no venga por necesidad el fin de Citerea; ojala este
premio sea estigio.

Esta es la tercera mencién de Artemis en la obra, un nu-
mero exiguo comparado con el de Zeus. El rechazo al ma-
trimonio aparece calificado aqui Ut dvdyxag. Una prime-
ra lectura indicaria que lo que pretenden las doncellas es
eludir su destino natural, casarse y procrear. Pero la misma
expresion podria ser el reverso del adjetivo aéxwv utilizado
anteriormente en mas de una ocasion, tanto por las Danai-
des como por su padre. Las (o los) acompanantes responden
con una alabanza a Hera y a Afrodita que, junto con Zeus,
son los dioses mas poderosos (vv. 1034-1037). Pero Afrodita
tiene a su vez compania:

peténowvol 8¢ Ppiha potol hoeLow

[1600¢ <@> T 00OV Eagvov
tehébeL BélnToQL TTelbot.

Palomas y halcones: violencia y persuasion en Suplicantes de Esquilo

171



d¢dotan & Aguovia poilg Adoditag
Peduod, TolfoL T Eodtwv. (vv. 1038-42)

Y asociados a la querida madre [Afrodita] estan presentes el
Deseo y a la que nada es negado, la encantadora Persuasion;
y para Armonia ha sido dado el destino susurrante de Afro-
dita y los caminos gastados de los amores.

La Persuasion (ITel®w) aparece como una de las acompa-
nantes de Afrodita; en el verso 941 Pelasgo habia dicho que
los egipcios podian llevarse a las doncellas si las persuadia un
discurso piadoso. Aparece ademas calificada como 0éAxtwo,
el mismo adjetivo que utiliz6 Danao para referirse a las mira-
das de los hombres (v. 1004) cuando ven a una doncella en la
flor de la edad. A su vez, las Danaides dicen de si mismas que
son d0ehntov (v. 1055). Y también recordemos que Zeus, por
su parte, “encant6” (O€AEag) a Io (v. 571).

Conclusiones

El pueblo de Argos, que vive en democracia, es un pueblo
libre. Los barbaros, en cambio, estan a merced del déspota
que los gobierna, quien no debe dar explicaciones a nadie.
Las decisiones a las que llega la Asamblea argiva se basan en
la persuasion. El barbaro en cambio, es esclavo de su rey. Pe-
lasgo entiende que los egipcios pueden llevarse a sus primas
si las persuaden; el heraldo las considera como posesiones;
las Danaides no quieren convertirse en esclavas de sus pri-
mos, ni que estos sean sus amos.

Es nuestro parecer que el dilema de Pelasgo, el respeto al
suplicante, es el tema central de la obra, mientras que posi-
blemente el del matrimonio lo es de la trilogia. Aun asi, a pe-
sar de encontrarnos con dos temas distintos, se puede hallar
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cierta conexion.” Dado que Zeus protege a los suplicantes,
se introduce el tema divino: ademas de las obligaciones lega-
les, existen, al parecer, obligaciones religiosas. De nuevo: los
egipcios pueden llevarse a sus primas si las persuade un dis-
curso piadoso. (Existe un modelo de éros divino?" Los dioses
mas importantes, se dice al final de la obra, son Zeus, Hera
y Afrodita.

Las Danaides sostienen que sus primos son impios; los
lechos que buscan son contra thémis. Danao califica a los
primos-halcones de impuros. Avasallan la involuntariedad
de las doncellas y su padre mediante la fuerza. Esta accion
es todavia mas reprobable, se puede pensar, porque se da
dentro de un mismo génos.

De esta manera, nos encontramos ante un problema fa-
miliar que se resuelve (o podria resolverse) dentro de la polis
democratica, en el ambito publico, asi como la vendetla fa-
miliar en Agamendn tiene una solucion con la fundacion del
Areopago. Orestes comparte con las doncellas ser también
un suplicante.

Asi, podemos interpretar que Esquilo plantea que la rela-
cion entre esposo y esposa debe asemejarse a la que se da en
una democracia. Y si no resulta convincente este planteo, y
se opta por la interpretacion amazonica, esperamos al me-
nos haber mostrado que la sumision de la mujer a su rol tra-
dicional en el matrimonio no se da sin un examen del papel
del hombre en él.

18 Belfiore (2000) establece una relacién directa entre ambos temas: para esta autora, la institucion del
matrimonio se moldea a partir de la del suplicante.

19 No podemos resistir la tentacién de sefialar que en Prometeo encadenado (vv. 560) el titan persuade
(mBav) a su esposa Hesione.
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CAPITULO7

{Bastardo sin gloria? Herencia y legitimidad
en Hipdélito de Euripides’

Herndn Martignone

Uno de los muchos debates de la critica en torno de Hipo-
lito de Euripides se relaciona con la cuestion de la bastardia
de Hipdlito —hijo de Teseo con una amazona innominada,
al menos en la version conservada—y de la legitimidad de los
hijos de Fedra con el propio Teseo. En su clasico libro 7The
Drama of Euripides, Grube (1961 [1941]: 184) ya esbozaba, en
breves dos paginas, el quid de la cuestion cuando explicaba
el ataque de furia de Hipolito contra las mujeres (vv. 616-
650), instandonos a recordar que en el texto se enfatizaba
repetidamente que Hipdlito es un nothos (“bastardo”), para
luego senalar que este hecho, al que pocos criticos adjudican
importancia suficiente, se halla en la raiz misma del caracter
del joven. En su ediciéon comentada a la obra, Barrett (1966:
363) toma una posicion contraria respecto de la cuestion.
Cuando explica la queja de Hipodlito respecto de la desven-
tajosa posicion social de los bastardos (vv. 1082-1083), sostie-
ne que, dramaticamente, el exabrupto no tiene razén de ser

1 Una primera version de este trabajo fue lefda en las “IV Jornadas sobre el Mundo Cldsico”, organizadas
por la Facultad de Filosoffa, Ciencias de la Comunicacién y Humanidades de la Universidad de Mordn, el
11 de octubre de 2008.
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puesto que la notheia es totalmente irrelevante para la accion
de la obra; para este autor, el proposito de Euripides en ese
pasaje seria echar una sutil luz sobre la psicologia del perso-
naje “to suggest this feeling of inferiority, of otherness”, a lo
que agrega: “No word again of the voOeia till the very end”.
Pero esa sensacion de otredad que persigue a Hipdlito no
parece, como trataremos de ver, irrelevante, y esta asociada
en gran parte con su ilegitimidad.

La oposicion entre Hipolito y sus hermanos consangui-
neos, los cuales son presentados en la tragedia como hijos
legitimos (gnésioi), es una linea intimamente ligada a esta
y recorre solapadamente la obra.? Hay aqui terreno para la
discusién, como veremos a continuacion, ya que si se aplica a
la obra (producida en 428 a. C.) la ley de ciudadania vigente
en Atenas desde 451-450 a. C., los hijos de una extranjera
como Fedra (de origen cretense) han de ser considerados,
al igual que Hipolito, bastardos, puesto que dicha ley exigia
como condicién para la ciudadania que ambos padres fue-
ran atenienses.” Entran asi en juego dos aspectos clave del
mundo legal de la Atenas clasica: las disputas anfimétricas
(entre hermanos por parte de padre pero no de madre) y el
estatus de los llamados metréxenoi (hijos de madre extranje-
ra), asi como también la cuestion de si corresponde o no in-
cluir en el trasfondo mitico de la obra las categorias legales
que provienen de la época de composicion de la tragedia.

El caracter amazonico de la madre de Hipolito, por otra
parte, reviste una cierta importancia en la bastardia del
muchacho, puesto que ha sido considerada ya como espo-
sa legitima, ya como concubina segtin diversos criticos, lo
cual afectaria la situacion de Hipolito como hijo legitimo o

2 Ogden (1996: 198) afirma que “Hippolytus himself is repeatedly accused of fithging amphimetric
battles, and it is in this context that his bastard status is foregrounded: he is ‘a bastard that aspires to
legitimacy™ (cfr. v. 309).

3 (fr. Aristételes, Ath. Pol. 26.3.6:"0g av ) ¢ Gudoiv GoTolv 1) yeyovdg'.
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bastardo. Al elegir una vida apartada, que transcurre mayo-
ritariamente cazando en los bosques (vv. 52 'y 109) o ejerci-
tando con caballos (vv. 111-112), y al optar por el rechazo del
matrimonio (v. 14) y de las responsabilidades de un varéon
adulto (v. 1017), Hipdlito decide en gran medida seguir los
pasos de su madre (en tanto amazona) y de su venerada dio-
sa (virginal y cazadora).* A la vez, ese apartarse de la socie-
dad en la que deberia insertarse puede relacionarse, como
propone Grube (1961 [1941]: 184-185), con un sentimiento
de verguenza respecto de su madre, o de rencor hacia ella
si tenemos en cuenta que, entre las amazonas, era costum-
bre deshacerse de los hijos varones, bien entregandolos a sus
supuestos padres, bien asesinandolos.” Algo de eso podria
verse como la causa también de la misoginia de Hipdlito,
quien ademas seria rechazado por las amazonas a causa de
su castidad, dado que ellas se servian basicamente del hom-
bre “reducido al puro papel reproductor que la pélis concede
a sus mujeres”.’®

Bastardo para su padre y para la sociedad en la que se
mueve, varon para su madre y por lo tanto desechable, Hi-
polito ha de sentirse excluido de todo lugar que suponga
para él una pertenencia y entonces frecuenta los bosques, en
compania de otros muchachos y de la invisible presencia de
una divinidad que le recuerda, a la vez, que tampoco es un
dios. Por no recurrir a la conocida frase de la Politica (1253a
28) de Aristoteles, en la que sostiene que todo aquel que no
forma parte de la polis es una bestia o un dios, podemos en

4 (fr. Winnington-Ingram (1958: 176). Este apartamiento puede estar reflejando, ademds, un hecho histérico:
la frecuentacion del gimnasio de Cinosarges por parte de los bastardos, que se habrian agrupado allf para
gjercitarse, sequn expone Humphreys (1974: 88-95), y que comparten numerosas caracteristicas con el per-
sonaje de Hipdlito.

5 Tyrrell (2001 [1984]: 90) habla de una “antipatia por los bebés varones”. (fr. También Stewart (1995:
579-80).

6 (fr. Iriarte (2002: 149-150). Acerca de la utopia de un mundo sin mujeres planteada por Hipélito, ver
Martignone (2003: 194-202).
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cambio citar De Generatione Animalium (767b 6), donde el fi-
l6sofo senala que 0 W) €ownmg Tolg Yoveboly 110N TEOTOV TLVaL
Tépag €0Tly, el que no se parece a sus padres es ya, de alguna
manera, un monstruo. Ahora bien, parecerse demasiado a
la madre en una sociedad donde se esperaba que la mujer
diera hijos varones lo mas parecidos posible al padre (por-
que era la Gnica forma de que el hombre estuviera seguro
de que pertenecian a su linaje) es también indudablemente
monstruoso.

Barrett (1966: 216) cierra la discusion acerca de la bastar-
dia de Hipélito sin dar demasiado lugar a la réplica, casi de
un plumazo, cuando la cuestion ya se hizo mas que evidente
y es traida a colacion por Hipolito (vv. 1082-1083): 1a notheia,
para Barrett, no cumple ninguna funcién dramatica en la
obra. Sin embargo, abundan las opiniones contrarias; asi,
Halleran (1991: 117) considera que “the play makes Hippoly-
tus’ illegitimacy a major issue” y que “the recurrent, empha-
sized motif of Hippolytus’ bastardy underscores the tension
caused by Theseus’ earlier action [esto es, sus amorios pre-
vios, por ejemplo con la amazona]”, en tanto que Rabinowitz
(1993: 179) afirma que el texto muestra una persistente
preocupacion por la bastardia.” Ella se vuelve, creemos, cen-
tral en la caracterizacion del personaje: lo configura como
un “abnormal hero” y como un “freak” —segtn la descrip-
cion de Lucas (1946: 68)— porque “he has no roots in the
experience of ancient Greece”.® Cabe emprender, entonces,
un recorrido por las menciones explicitas a la bastardia, asi
como también por las alusiones a esta problematica, para
determinar qué funcion esta cumpliendo en el Hipolito.

7 (fr. también Webster (1967: 72) y Gambon (2009 166), entre otros.
8 Strauss (1993) se hace eco de una lectura similar (p. 168), pero también sugiere una contraria (p. 173).
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El corpus del delito

Hay, en la tragedia, tres apariciones (vv. 309, 962, 1083)
del término ndthos (“bastardo”), referido en sendas oportu-
nidades a Hipdlito.? Asi, la obra presenta como dato la bas-
tardia del hijo de Teseo con la amazona vy, por lo tanto, al
joven como alguien que en principio deberia estar excluido
del oikos paterno, sin lugar en la herencia y sin participaciéon
en la ciudadania, al menos en la ateniense.'” Una serie de
criticos, no obstante, lo ve como heredero, como posible su-
cesor de Teseo," y otros entienden que es en el final (de-
masiado tarde ya) donde Hipoélito logra ser ascendido a la
categoria de hijo legitimo (cfr. vv. 1452 y 1455).12

En el primero de los tres casos mencionados, la Nodriza
se refiere a Hipolito, ante Fedra, como un bastardo que se da
aires de legitimo, un marginado en conflicto con su estatus;
lo estigmatiza en tanto hijo ilegitimo, pero al mismo tiempo
senala que el joven no se acomoda a su condicion:

TP. pa tv dvaocoav imrtiov Apalova,

1] 0olg TéxvoLoL OeaTOTNY €yelvato

vo0ov ppovodvia yvior, otoBd viv xahdg,
Trrwbhvtov. vv. 307-310%

Nodriza: Por la soberana amazona hipica, que para tus hijos
engendr6é como amo un bastardo que se piensa legitimo —lo
conoces bien—, Hipdlito.

9 Son tres las apariciones de la palabra en el texto y no, como sefiala Ogden (1996: 198 n.63), cuatro,
incluyendo el verso 1453 (1455 en la edicion de Barrett), que es en realidad una alusion a la condicién
bastarda de Hipélito, sin mencion explicita de la palabra.

10 Cfr. Mitchell-Boyask (1999: 58). Respecto de la posibilidad de que los bastardos fueran ciudadanos, cfr.
MacDowell (1976) y Rhodes (1978).

11 Por ejemplo Alaux (1995: 169y 172).

12 Cfr. Mitchell-Boyask (1999: 55) y Gambon (2009: 166).

13 Para el texto griego sequimos la edicion de Barrett (1966); todas las traducciones nos pertenecen.
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Laidea de Hipélito como amo de los hijos de Fedra, como
alguien que quiere un lugar de privilegio en la casa de Te-
s€o, parece ser mas una invencion o una interpretacion de la
Nodriza que un hecho en si, al menos a partir de lo que se
nos deja ver y entrever en la tragedia.

En el segundo caso, nos encontramos con el neutro ¢
nothon (la condicion de bastardo o “bastards as a class”)
(Barrett, 1966: 345), que al igual que en el caso anterior se
opone al término gnésios (“legitimo”) y sugiere —por medio
del adjetivo moAéov—la idea de una disputa de tipo anfimé-
trico. Esta vez se hace presente en boca de Teseo, quien cree
que su hijo ha intentado seducir a Fedra:

OH. woelv og dprjoels Tvde, nal To 01 vobov
Tolg YvnoloLol ToAEOoV TEGUrEVAL;

noxnV 4o’ otV Eutoov lov Aéyelg

el duvopeveiol ofjL Ta dpidtat’ dreoev. vv. 962-965

Teseo: ¢Afirmaras que esta te odiaba y que seguramente lo
bastardo es por naturaleza enemigo de los [hijos] legitimos?"*
Dices entonces que ella era una mala comerciante de su vida,
si por enemistad contra ti perdi6 las cosas mas queridas.

Teseo le echa en cara a Hipdlito su bastardia, pues la con-
sidera causante de disputa: el conflicto surge precisamente
por su condicion de bastardo, algo que ha estado latente
para Teseo y que saca a la luz en esa discusion. Hacia el fi-
nal de la tragedia, tras perdonar a Teseo por haberlo mal-
decido, Hipolito le dice que ruegue que sus hijos legitimos

14 También podria traducirse: “;Afirmards que td odiabas aestay que sequramente lo bastardo es por natu-
raleza enemigo de las cosas legitimas?”, entendiendo que la proposicion inicial hace explicito el odio de
Hipdlito contra Fedray que la proposicién final (explicacién de la anterior) enuncia que Fedra es la legiti-
ma esposa de Teseo y no solamente que Hipélito ha de odiar a los hijos legitimos (tolg yvmotolot
puede interpretarse, asf, como neutro, en correlacion ademds con el neutro TO vOOOV).
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(gneésioi) lleguen a ser tan “nobles” (gennaios) como €l (vv.
1452 y 1455). Y no es casual que lo haga por medio de esa
palabra que remite a la idea de “buen linaje, noble” y que
esta etimologicamente emparentada con gnésios (“legitimo,
del linaje, de la sangre”). Para Hipolito, los hijos legitimos
pueden aprender algo de ese bastardo que muere por los
injustos designios (yonouolig adixoig, v. 1349) de un padre
injusto (atEOg €€ Adixov, v. 1348). Estos versos han dado
pie, como vimos mas arriba, a interpretar que se produce en
el cierre un reconocimiento de Hipoélito como hijo legitimo,
porque proponen la bastardia como “construccion social,
toda vez que un nothos es capaz de mostrar la naturaleza de
un auténtico gennaios” (Gambon, 2009: 167).

En la tercera y altima apariciéon del término, es Hipdlito
mismo quien lo emplea, cuando expresa su anhelo de que
ninguno de sus amigos sea un bastardo, a partir de lo cual se
deduce que su experiencia personal lo llevaria a pronunciar
ese deseo:

II1. & dvoTdhawvo PfiTeQ, M TAOAL YOVAL:
pundeig mot’ ein tdv ¢udv ¢pilmv vobog. vv. 1082-1083

Hipolito: ;Oh desgraciada madre, oh amargos nacimientos!
jOjala ninguno de mis amigos sea nunca bastardo!

Es interesante destacar el hecho de que Hipdlito no ex-
prese el deseo de no ser él mismo un bastardo, sino que los
destinatarios de este deseo sean sus philoi, como si €l ya estu-
viera resignado o acostumbrado a ese papel que le toco en
suerte, o como si supiera que en realidad esa situaciéon no
es, en dltima instancia, tan nefasta como se esperaria.'’” Hay

15 Martina (2004 [1975]: 218), comentando el verso 1455, sugiere que puede pensarse que el poeta re-
afirma un principio que estd presente también en otras tragedias: el hecho de que la diferencia entre las
personas no estd tanto en el nacimiento (bastardo o legitimo) cuanto en la virtud.
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ademas, en esta tercera mencion del término, una aproxi-
macién del bastardo a la figura materna, que aparece tanto
en la invocacién (ufteQ) cuanto en la referencia al alumbra-
miento (yovai) —ambas de caracter negativo y en un exacto
paralelismo de interjeccion, atributo y nombre—, hecho que
nos remite a una primera serie de alusiones a la bastardia de
Hipolito: su condiciéon de hijo de una amazona (vv. 10, 307,
351, 581). La amazona es nombrada siempre en su caracter
de madre de Hipdlito, por lo que la asociaciéon entre ambos
puede leerse como una referencia mas o menos directa a la
bastardia del joven, sobre todo teniendo en cuenta lo que
implica la figura de las amazonas en tanto miembros de una
sociedad mitica sin concepto de legitimidad.'®

También en los primeros versos del célebre (y a menudo
celebrado) monologo contra las mujeres puede leerse con
bastante claridad una remision a la naturaleza bastarda de
Hipolito:

IT1. & Zed, Tt 81 #iPONhov dvOpdmolg xandv
YUvairog eig pog NAiov naTdnLoag;

€l ya Poodtelov 0eleg omelgal yévog

oU% € YUVOURDY YTV TTapaoyéabal TOdE,
AAN avtiBévtog oolowy €v vaolig PeoTtoug

1] xohrov 1} 6idneov i} xovood Pdoog
oldwv mpiooOal oméQua, TOD TLUNUATOG
g a&lag Exaotov, €v 8¢ dopaoy

valew éhevBégolol Onheldv dteQ. vv. 616-624

Hipolito: Oh, Zeus, ¢por qué, como un falso mal para la
humanidad, a las mujeres enviaste a habitar hacia la luz
del sol? Pues si querias sembrar una raza mortal, no era
necesario proporcionarla a partir de las mujeres, sino que

16 Ogden (1996: 182-186). Cfr. También Halleran (1991: 117) y Martignone (2009).
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los mortales, habiendo puesto como compensacién en tus
templos o bronce, o hierro, o el peso de oro, podian com-
prar semilla de hijos, cada uno segtn el valor de su fortuna,
y habitar en casas libres sin hembras.

Hipolito acusa a las mujeres de ser un falso mal (xidnlov
1anoOv, v. 616) —con ese primer término que alude a lo fal-
so, a lo espurio, como la propia palabra ndthos—," y de alli
se desprende la idea de que son las mujeres las que deter-
minan la bastardia en la transmision de un linaje, algo que
no ocurriria si los hombres compraran simientes de hijos y
no dependieran de mujeres para procrear; si existiera, en
suma, un mundo puramente masculino (o paterno), verda-
deramente libre, signado por transacciones econémicasy no
sexuales.'® Mas alla de que Hipolito establece una diferencia
de valor en los hijos que naceran, en funciéon del material
de las ofrendas depositadas en los templos, esa diferencia
sera clara, porque si la falsa mujer ya no esta en el mundo
entonces no habra falsedad de ninguna clase. Ysin embargo,
como veremos en el siguiente apartado, las relaciones entre
padre e hijo no son nunca del todo sencillas.

Este planteo de Hipolito hay que leerlo, en relacion con
lo dicho, en el contexto de la autoctonia como ideologia de
base ateniense, y pensar a la vez en la idea asociada con el
mito de Cécrope, segun la cual la institucion del matrimo-
nio establecida por este personaje mitico tenia como finali-
dad acabar con una situacion de promiscuidad en la que los

17 (fr. Chantraine, s. v.

18 Como sostiene Zeitlin (1996: 259), “Woman is indeed a sign for Hippolytos, but a false and deceptive
one and hence an unworthy source for begetting children”. Asf, frente a la postura de Hesfodo, que
“grudgingly accedes to the compromise that requires a man to take an other into his house or else forfeit
the chance of legitimate offspring he can claim as his own”, Hipélito “rejects this limited solution, which
is only a fictive fulfillment of the ‘dream of a purely paternal heredity that continually haunts the Greek
imagination”. Cfr. también Des Bouvries (1990: 252).
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padres no sabian cuales eran sus hijos (y viceversa)." Como
senala Ogden (1996: 194), este mito asocia la institucion
del matrimonio y la idea misma de legitimidad —es decir, el
establecimiento de un lazo reconocido entre padre e hijo—
con la propia fundacion del estado ateniense. No son poco
relevantes, tampoco, el rechazo del matrimonio por parte
de Hipdlito (v. 14) ni su distanciamiento de las actividades
relacionadas con la pélis (vv. 1013-1020), que estan senalando
un comportamiento marcado por su condicion de bastardo
y por la herencia genética de su madre amazona.?

Son, pues, las referencias mencionadas —pocas quizas en
cantidad pero no en importancia—las que permiten sostener
la funcionalidad y la relevancia de la bastardia de Hipélito
en la obra, incluso en un sentido menos literal que en el que
suele entendérsela. Asi, Ogden (1996: 198) afirma por ejem-
plo que la bastardia de Hipodlito rinde homenaje al tema de
la falsedad y del engano que domina la pieza. No se trata,
pues, de un mero recuento de apariciones, sino de conside-
rar el peso significativo que tales alusiones y la propia pro-
blematica tienen en funcion de las cuestiones desarrolladas
en la trama.

Las partes en conflicto

Ademas de la menciéon de Hipolito como hijo de la ama-
zona y de Teseo (v. 10), Afrodita cuenta en el prologo que
el muchacho fue educado por su bisabuelo Piteo (ITtBéwg
mondevpata, v. 11), hecho que lo presenta como excluido en
cierto modo del otkos paterno.?’ Puede establecerse aqui, en

19 (fr. Loraux (1990b: 35-73).

20 Alaux (1995: 172) sostiene la idea de ver a Hipélito como heredero efectivo de Teseo, pues considera que
el joven elude el papel civico que su padre e reserva.

21 (fr. Kovacs (1987:30) y Strauss (1993: 167). Cfr. Plutarco (Vida de Teseo, 13).
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primer lugar, una relacién interesante con la historia de Te-
seo, quien segin el mito también habria sido criado en su
infancia por el propio Piteo.” Y cabe ademas destacar que Te-
seo tuvo problemas con sus primos los Palantidas (vv. 34-35),
quienes negaban su legitimidad como heredero al trono de
Atenas, motivo por el cual Teseo ha sido considerado, al me-
nos durante un periodo de su vida, un bastardo (en parte a
causa de la doble paternidad —Egeo y Poseid6n— atribuida al
héroe) (Strauss, 1993: 10y 122-123). No obstante ello, Hipolito
esta presentado de manera muy distinta a su padre, al menos
en tres aspectos esenciales: es casto, apolitico y antiheroico,
mientras que son famosas las aventuras amorosas de Teseo,
sus ambiciones politicas y sus grandes hazanas. Y no parece
casual que esto sea asi, ya que las relaciones padre-hijo son
fundamentales no solo en esta tragedia, sino también en el
contexto sociopolitico en el que la obra fue compuesta.

En nuestra tragedia, ya desde la escena de Hipdlito con el
viejo sirviente (vv. 88-120) se vislumbra lo que Strauss (1993:
136) llama “generation gap”, el enfrentamiento mas o menos
velado entre jovenes y viejos (o entre padres e hijos) que,
aunque antiguo en la cultura griega, marca la década de
420 a. C.% Si bien es posible entender que hay una corriente
de simpatia entre Hipolito y Teseo* antes de que este lea
la tablilla que Fedra le dejo escrita con falsedades (Yevdéot
povoog, v. 1288; cfr. v. 1311), y que impedira la comunicacion
entre ambos, como senala Segal (1993: 117), también es ver-
dad que parece haber una latente hostilidad del padre hacia
el hijo.”

22 Plutarco, Vida de Teseo, 4.1.4: "toepdpevov & vzto Tod Titbémg”.

23 Strauss (1993) desarrolla en profundidad esta cuestin en el libro Fathers and Sons in Athens, estable-
ciendo un interesante paralelismo (aunque dificil de probar en muchas de sus aristas) entre las figuras
de Hipdlito y Alcibiades como representantes de un espiritu de época que opone a jovenes y adultos.

24 (fr.los vv. 308-309, 464-465, 661, 690, 902-903, 1258-1260.

25 Strauss (1993: 167). Cuando Teseo desea enviar a Hipdlito a los confines del mundo (vv. 1053-1054), se
puede pensar con cierta ironia que en realidad querfa mandarlo al gimnasio de Cinosarges.
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Esa discordia se ve reflejada en dos pasajes que exponen
las relaciones de padre e hijo, una de tono general y la otra
entre Hipolito y Teseo. El primer caso se halla en boca de la
Nodriza, quien esta tratando de convencer a Fedra de que
no debe dejarse vencer por el amor que la aqueja:

TP. mooovg doxeic O #doT” Exoviag e GpEEVAV
vooohvE’ 00D VTOS AMEXTQO L) QOXRELY OQAV;
TOO0US 08 TTOLOL TTATEQAS NUAQTNRACL
ovvexrnopitewv Komow; vv. 462-465

Nodriza: ;Cuantos crees que teniendo bien sana la mente, al
ver que sus lechos estan enfermos, parecen no verlo? ;Y cuantos
padres ayudan a sus hijos, que han errado, a llegar a Cipris?

El fantasma de Teseo sobrevuela estos versos, ya que las
dos preguntas apuntan al papel de marido y de padre que
es motivo de conflicto en la tragedia. La unién sintactica de
padre e hijo (mawot matéag, v. 464) en torno del tema amo-
roso (Kbmouw, v. 465), que pareceria favorecer una aproxima-
cion generacional, no hace sin embargo mas que distanciar
en esta obra a Hipolito de Teseo, justamente a causa de la
castidad del joven, que no permite el tipo de acercamiento
paterno-filial que el pasaje propone.?

El segundo momento lo constituye la hipétesis en la que
Hipdlito se ubica, contra su naturaleza, en la posibilidad
de la paternidad, fuera ya de la imaginacion utopica del
monologo, solo para senalarle a Teseo lo inadecuado de su
comportamiento y para afirmar su propio caracter intran-
sigente. Poniéndose a si mismo en el lugar de padre y de
esposo, plantea:

26 El participio iwa.gtnooy, atribuido en este caso a los hijos, irénicay paradéjicamente une a Hipélito
con Teseo, ya que tanto Afrodita (v. 21) como Artemis (v. 1334) sostendran que uno y otro respectiva-
mente han cometido un error (hamartia).
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ITT. &l ydo oV pgv maig o0, £yw 6 o0og maThg,
Entewvd tol 0” v ®ov Ppuyaig Enuiovy,
eilme yuvaurog NElovv o’ éung Ouyelv. vv. 1042-1044

Hipolito: Pues si ta fueras mi hijo, y yo tu padre, te habria
matado y no te castigaria con destierros, si ciertamente con-

siderara que ta tocaste a mi mujer.

La solucién de Hipolito es, aunque no lo sabe, tan drasti-
ca como la de su padre, quien en realidad ya lo ha condena-
do a muerte con una de las maldiciones que le ha concedi-
do Poseidon. Y llaman la atencion ese cambio de roles y esa
misma reaccion violenta ante la creencia (MElovv, v. 1044) de
que el hijo ha deshonrado al padre, como si efectivamente
hubiera un abismo insalvable entre uno y otro. En el final en-
contraremos, segin la opinion de algunos criticos, perdon
y reconciliacion (e incluso legitimacion), pero la tragedia ya
estara consumada.

Hipdlito parece aludir, poco antes de los versos 1042-
1044, a la ya mencionada exclusion del ozkos paterno cuando
le pregunta retoricamente a Teseo si cree que €l anhelaba,
“habiendo tomado un lecho nupcial con herencia (¢yxAngov
€UV1)v), gobernar la casa” (vv. 1010-1011), sugiriendo que no
le correspondia participacion alguna en la herencia del pa-
dre y que su castidad lo apartaba de los lechos. La idea de
que Hipolito podria llegar a heredar, aunque sin necesidad
de contraer matrimonio, se vincula con la problematica de
la legitimidad de los hijos de Teseo con Fedra®” y aparece
en la obra en el ya citado pasaje en que la Nodriza afirma
que el vastago de la amazona tiene actitudes o pensamien-
tos de hijo legitimo (v. 309). También Fedra parece temer
la participacion de Hipélito en la herencia y la consecuente

27 Hipdlito era el primogénito, pero en Atenas no habia de todas maneras derecho de primogenitura.
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exclusion de sus hijos porque ella, como sostiene Gambon
(2009: 117 n. 14), tiene miedo de que “la revelacion de su
pasion adultera pueda arrojar dudas sobre la legitimidad de
sus hijos”,? de modo que esta se vuelve una de las razones
que la mueven a escribir la mentirosa tablilla que provoca-
ra la muerte de Hipolito. Si saliera a la luz el desliz (o la
intencién de infidelidad) de Fedra, surgiria en Teseo la sos-
pecha acerca de si los hijos que engendr6 con ella son efec-
tivamente suyos y podria entonces designar a Hipolito como
su heredero, del mismo modo que hara Pericles al legitimar
al hijo que tuvo con su concubina Aspasia cuando sus hijos
legitimos murieron en la peste que asol6é Atenas al comienzo
de la Guerra del Peloponeso.? Esto nos lleva a detenernos
ahora en el contexto de produccion de la tragedia, con la
ley de ciudadania de 451-450 a. C. como faro, para tratar de
arrojar un poco mas de luz sobre este asunto.

Némos

Existe, como senalamos mas arriba, otra posible lectura de
la situacion de Hipodlito, una lectura en el contexto del siglo V
y de la ley de ciudadania propuesta por Pericles y aprobada en
451-450 a. C. Es cierto que, como se lamenta Allen (2006: 376)
refiriéndose a todo el género tragico, este método de conectar
las obras con eventos especificos no es, en ultima instancia,
satisfactorio, ya que sabemos demasiado poco acerca de los de-
talles de laleyy de la politica del siglo V, y 1a falta de referencias
especificas, en las tragedias, a personajes y sucesos de la época
ha llevado a los fildlogos a la especulacion. El propio Barrett
(1966: 216), de hecho, critica a los que han propuesto ese enfo-
que para interpretar el Hipolito:

28 (fr. Ogden (1996: 147-148).
29 Plutarco, Vida de Pericles 37.2-5.
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Some editors have explained Hipp.’s voBeia by the practice
of the Athenian democracy, which by a law of 451-450 re-
stricted legitimacy to the children of an Athenian father and
Athenian mother. They are oddly blind: if Hipp.’s mother
was a foreigner, so equally was the Cretan Ph. The heroic
world has of course no such nationalist restrictions on legiti-
macy; nor did Athens itself before 451.

Barrett habia ofrecido inmediatamente antes su explica-
cion acerca de la naturaleza bastarda de Hipolito en estos
términos:

“Hipp.’s mother, the Amazon, was carried off by Th. as a
prize of war, and will have lived with him not as a wife but as
a concubine, a Tolhaxi); Hipp. therefore is vO00g, and has
no right of succession against Ph.’s children, the yvijoLor”.

Esta postura toma como base una lectura fuera del con-
texto del siglo Vy de la ley de ciudadania del 451-450 a. C.
Podria objetarsele, en realidad, el hecho de que para algunos
autores, como es el caso de Halleran (1991: 117), la unién de
Teseo con la amazona no se consider6 siempre ilicita, dado
que originalmente ella pudo ser tenida por esposa legitima
de Teseo. Una posible fuente que justificaria esta lectura es
Plutarco,” y se puede pensar también que el sojuzgar a la
amazona no habria sido completo, por parte de Teseo, si no
la hubiera sometido al yugo del matrimonio, lo cual cons-
tituiria una forma sin duda poderosa de marcar la derrota
final de las amazonas.” Una vision contrapuesta también a
la de Barrett es la de Alaux (1995: 168-172), quien parte de
la base de que Hipdlito es, al menos en el mito, un principe

30 Plutarco, Vida de Teseo 28-29.
31 (fr. Goldhill (1994: 127) e Iriarte (2002: 149-60). Ogden (1996: 183) sostiene que las amazonas repre-
sentan, por encima de todo, la antitesis de la esposa.
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destinado a reinar, aunque desdena tanto la herencia como
la sucesion, algo que no ocurri6é con Teseo en su momento
y que tiene que ver con la incapacidad de Hipdlito de entrar
en la edad adulta, con su deseo de seguir siendo un efebo.*
No obstante creemos, a partir de lo expuesto mas arriba,
que la bastardia de Hipdlito es un dato que debe ser teni-
do en cuenta en el momento de analizar tanto al personaje
cuanto los hechos del drama.

Para Barrett, entonces, la aplicacion de la ley de 451-450
a. C. no tiene aqui razoén de ser: estariamos en presencia de
una contradiccion insalvable dentro de la logica del texto
al desarticularse la oposicion entre hijo bastardo (Hipdlito)
¢ hijos legitimos (los hijos de Teseo y Fedra), ya que todos
serian bastardos por igual y no habria conflicto posible. No
obstante, y como senal6 el propio Barrett, hay un grupo de
estudiosos que siente como plausible esa linea interpretativa.
¢En qué se apoyan para hacerlo?

Una interesante justificacion de esta posicion es la que
ofrece Napoli (2007: 170 n. 15) en su traduccién de la obra,
argumentando respecto de una cuestion legal concerniente
al crimen de sangre cometido por Teseo contra sus primos
los Palantidas, casualmente (o no tanto) por un problema de
sucesion al trono de Atenas:

En el contexto del mito, los asesinatos en legitima defensa no
eran pasibles de condena. Solo son dignos de las peores san-
ciones los delitos de sangre en contra de los propios parien-
tes. El caso de Teseo seria juzgado desde este angulo, ya
que €l mata a sus propios primos. Sin embargo, en el ambito

32 Cabe mencionar la postura de Alaux (1995: 169), quien afirma, refiriéndose a las actitudes de Hipdlito,
que a esas preferencias aristocraticas responde el rechazo de la vida que podriamos llamar ordinaria-
mente humana, tanto desde el punto de vista del mito que hace de Hipdlito un principe destinado a
reinar cuanto a la luz sobreimpresa de las instituciones de la ciudad clasica: rechazo del matrimonio, del
poder y del contacto con la multitud.
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del derecho dtico, el exilio era una de las condenas mas graves
entre los griegos. La condena al exilio voluntario durante
un ano esta atestiguada para los casos de homicidio involun-
tario. El caso de Teseo no parece aplicarse del todo a esta
situacion, ya que su homicidio (...) no es involuntario, sino
justificable. Se mezclan, de esta manera, los criterios miticos con
los historicos. Esto es propio de la tragedia cldsica (el subrayado

es nuestro).*

Los eventos historicos, mas alla de las dificultades para su
analisis que senalaba Allen, terminan colandose en la trage-
dia y a su manera enriquecen las tramas, los niveles de in-
terpretacion, los planos de la realidad textual entendida en
sentido amplio. Asi, ademas de las figuras de Alcibiades y de
los bastardos del gimnasio de Cinosarges —que guardan es-
trecha relacién con el personaje de Hipolito—, muchas veces
son las leyes que rigen la polis las que se filtran en los aconte-
cimientos de la ficcion teatral, como en el caso indicado por
Napoli para los crimenes de sangre o en el de la aplicacion
de la ley de ciudadania de Pericles.**

Por todo lo expresado anteriormente, resulta interesante
traer a colacion una de entre las multiples y posibles razones
que ofrece Ogden (1996: 64-69) para la aprobacion y aplica-
ci6on de la ley de 451-450 a. C.* Citando a Boegehold, quien
propone que las disputas anfimétricas entre hijos nacidos del
mismo padre pero unos de madres atenienses y otros de ma-
dres no atenienses fueron las que llevaron a la promulgacion

33 Como afirma Knox (1952: 23), “Theseus is an early Attic king, but with the customary anachronism of
Athenian tragedy, he is presented as a fifth-century statesman”. Rabinowitz (1993: 186-187), por su
parte, afirma que “Legitimacy was an important concern in fifth-century Athens (...). This play gains
some of its force from the discourse around legitimacy”. Cfr. también Taplin (1983: 7-8).

34 La cuestion del anacronismo y de la relacién entre mundo mitico y mundo de la pdlis es compleja como
para desarrollarla en el espacio de este capitulo. En lineas generales, sequimos el fundamental libro de
Vernant y Vidal-Naquet (1972). Cfr. También Taplin (1983) y Easterling (1985), entre muchos otros.

35 Cfr. Sealey (1990: 13-14).
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de la ley de ciudadania, Ogden sostiene que puede haber sido
por ese tipo de casos que Euripides desarroll6 la representa-
cion de esas disputas en un ambito mitico-real en obras como
Medea, Hipolito, Andromaca e Ion. Cuando analiza el caso de
Medea, por ejemplo, afirma que si bien esta claro que la ley
de 451-450 a. C. arroja en parte su sombra sobre el texto, la
obra no se ajusta a sus exigencias en la forma precisa en que
lo iba a hacer mas tarde la Comedia nueva.* Es clave para él,
en este caso, el hecho de que Medea sea llamada repetida-
mente extranjera o barbara, mientras que Jasén mismo no es,
estrictamente hablando, ciudadano de Corinto, y inicamente
en su propio discurso se hace referencia a su patria, Yolco. De
este modo, si concedemos que esta tragedia esta trabajando
sobre un fondo ateniense y se aplica la ley de ciudadania, el
matrimonio de Jasén con Glauce seria valido y sus futuros hi-
jos, legitimos, a la vez que los de Medea deberian considerarse
melroxenoi. Al decir de Ogden (1996: 194), la obra tiende a es-
tar escrita a través del eje griego-barbaro mas que ciudadano-
extranjero, por lo que la diferencia no se estableceria entre
Jason (Yolco) y Glauce (Corinto), sino entre ellosyla otra (Me-
dea, la hechicera oriental).

Tomando como plataforma esta altima idea, y haciendo
un salto hacia el Hipolito, no parece osado o descabellado
pensar que idéntica simetria se puede aplicar al triangulo
de Teseo, Fedra yla amazona. Asi, la unién entre Teseo (Ate-
nas) y Fedra (Creta) puede ser vista como un matrimonio
por £yy0r, mientras que el matrimonio —si existio— o el con-
cubinato entre Teseo y la amazona (mujer barbara por exce-
lencia que, para los griegos, proviene del fin del mundo) no
produciria hijos legitimos y por ende Hipolito seria de todas
maneras, en este contexto que considera la ley ateniense del
siglo V, un bastardo.*

36 Ogden (1996: 194).
37 (fr. Harrison (1998 [1968]: 68), MacDowell (1978: 86-89) y Sealey (1990: 25-36).

192 Hemdn Martignone



De hecho, la figura de las amazonas puede arrojar nue-
vamente luz sobre la cuestion de la bastardia de Hipolito,
si se tiene en cuenta otro aspecto del contexto historico: la
inmigracién masiva que sufrié el Atica desde 480 a. C. a
partir del crecimiento de Atenas y de su posicion de pri-
vilegio en el Egeo. Sinclair (1999: 29) afirma que es muy
posible que entre 480y 431 a. C. la poblacién total del Atica
se haya duplicado a raiz de esa afluencia de personas, para
sugerir luego que una de las motivaciones de la promulga-
cion de la ley de ciudadania de 451 a. C. habria sido el au-
mento en la cantidad de mujeres que llegaban a la region y
que generaba, en muchos padres atenienses, el temor de no
poder casar a sus hijas con ciudadanos.?® Partiendo de ese
hecho histérico y asociandolo con la curiosa comprobacion
de que alrededor de 450 a. C., en la pintura de vasos, el
numero de escenas con amazonas llega a duplicarse aun-
que la produccion total de vasos se reduce, Stewart (1995:
589) postula que estas imagenes, en las que por ejemplo las
amazonas avanzan y las jovenes atenienses huyen asustadas
hacia un hombre maduro representado como un patriarca
barbado, son muy numerosas y ciertamente sugestivas, ade-
mas de una invencion de este periodo en particular. Asi, la
amazona innominada que ha dado a luz a Hipdlito estaria
representando a esas inmigrantes que llegaban a la ciudad
y que se volvian una amenaza para las mujeres ciudadanas,
pero que a partir de la ley de Pericles ya no podrian engen-
drar ciudadanos, sino simplemente bastardos. Y ese seria,
entonces, el caso de Hipolito, pensando siempre en el eje
griego-barbaro propuesto por Ogden.

38 Sinclair (1999: 53-54). Larazén que presenta Aristételes (Ath. Pol., 26.3.4) para la promulgacién de la ley
es O TTAN00G TV TOALTAV, la gran cantidad de ciudadanos que habia en Atenas.
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{Caso cerrado?

Veamos una cuestion mas que se halla en relacion con los
planteos hechos hasta aqui y que gira en torno de las fechas.
Harrison (1998 [1968]: 68), en su texto The Law of Athens, re-
corre breve y agudamente la cronologia de la ley de ciudada-
niay senala algo que es de particular interés para nosotros:

“At some time during the Peloponnesian War, either by
tacit agreement or more probably by specific legislation,
the Periklean rule was relaxed, and the position was thus
restored to what it had been before 451. In 402/401 the law
of Perikles was re-enacted”.

Resulta interesante, entonces, el tema de las fechas y del
impasse que sufrio la ley durante el conflicto, ya que la Gue-
rra comienza en 431 a. C. y el Hipolito es representado en
428 a. C., a lo cual se suma también como posible causa de
la relajacion en su aplicacion la plaga que azot6 Atenas de
430 a 426 a. C.:

“During the Peloponnesian War the Athenians may well
have become worried at the number of citizens who were
killed in battle or died from the plague, and there may have
been many Athenian girls for whom no unmarried men were

available as husbands”.®’

Hay un caso famoso*’ que involucra precisamente a Pe-
ricles, el padre de la ley quien, ante la muerte de sus dos
hijos legitimos por la peste, fue autorizado a enrolar en su
fratria al hijo nacido de su union con la hetera de Mileto

39 MacDowell (1978: 90). Cfr. también Harrison (1998 [1968]: 17).
40 Pero no solo uno: véase el interesante desarrollo al respecto de Ogden (1996: 70-77).
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Aspasia —un bastardo segun la legislacion vigente—, hecho
que habria ocurrido en 429 a. C.*! De este modo, se trataria
de una excepcion concedida a un hombre prominente de
Atenas y no habria que pensar en que la relajacion se habia
dado ya en ese momento. Si pensamos que Teseo podria
sospechar de la legitimidad de los hijos que le dio Fedra a
causa de su intento de adulterio, entonces debemos pensar
también que existe para Hipdlito la posibilidad de ser reco-
nocido por su padre como legitimo heredero, al menos si
tenemos en cuenta el caso del hijo de Pericles y Aspasia. El
reconocimiento final de la nobleza de Hipdlito, tan cerca de
la legitimacion para algunos autores, cuestiona en alguna
medida la supuesta exclusion de los bastardos de la heren-
ciay de la ciudadania.

También un pasaje de Aves de Aristofanes (vv. 1640-1670),
en el que se debaten estas mismas cuestiones (bastardia, le-
gitimidad, ciudadania), puede revestir cierta importancia a
causa de su fecha de producciéon. En 414 a. C., esta come-
dia pone en escena un conflicto de herencia que incluye a
un bastardo (nada menos que Heracles)** y en el que la ley
de ciudadania —que impone a ambos padres ser ciudadanos
para engendrar hijos legitimos— esta funcionando dramati-
camente, lo cual sugiere que aiin en ese momento podria
seguir vigente en la ciudad. Pisetero le dice a Heracles que,
por ser hijo de Zeus y de una mujer extranjera (®v ye Eévng
yuvaurog, v. 1652), no le correspondera participacion en la
herencia del padre de los dioses cuando este muera porque
es un bastardo. La clave comica esta no solamente en la im-
posible muerte de Zeus, sino en que se compara el Olimpo
con la ciudad de Atenas y se hace un paralelismo, extrapo-
lando la ley del plano humano al divino, entre mujer extran-
jera en la ciudad y mujer humana en el Olimpo (la madre de

41 (fr. Ogden (1996: 59-60y 91-92).
42 Considerado patron de los bastardos de Cinosarges por Humphreys (1974: 88 y 92).
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Heracles, Alcmena, se unié con Zeus, en una de las tantas
aventuras amorosas del dios con mujeres mortales). Yno solo
se menciona el tema de la madre extranjera, sino que tam-
bién se dice alli que el bastardo no participa de la herencia
ni ha de percibir una minima parte de ella, que se destinaba
en algunos casos a los hijos bastardos, a discreciéon de su pa-
dre (ta yofporoa vobel, vv. 1655-1656).** Al tratarse de una
comedia, es posible preguntarse si la ley de ciudadania se
encuentra efectivamente vigente o si ha sido empleada por
Aristofanes para poder hacer la hilarante broma que domi-
na el pasaje, ya que entre los versos 1660 y 1667 cita la ley de
herencia atribuida a Solén en la que, en realidad, parecen
mezclarse dos leyes distintas.** Sea cual sea el caso, la refe-
rencia a la ley de 451-450 a. C. nos lleva a pensar que la cues-
tion sigue estando en un primer plano de las discusiones de
la polis.*®

Volviendo a Euripides, no es casual entonces que cuatro de
sus tragedias conservadas, que abordan las cuestiones de las
disputas anfimétricas y de la bastardia, pertenezcan a los anos
de la Guerra del Peloponeso: Medea (431 a. C.), Hipolito (428
a. C.), Andromaca (427 a. C.) e Ion (412 a. C.). En esencia, nos
importa destacar que, a poco mas de veinte anos de la apro-
bacion de la ley de ciudadania de Pericles —en plena guerray
sufriendo una plaga que diezma la poblacion de ciudadanos—,
un dramaturgo como Euripides haya puesto sobre el tapete,
a través de esa caja de resonancia politica (ciudadana) que es
la tragedia, el alcance, los limites y los problemas de la ley de
451-450 a. C. para la ciudad y para sus habitantes.

43 (fr. el comentario de Dunbar (1997: 729-734) a este pasaje de Aves.
44 (fr. Humphreys (1974:89n.5).
45 (fr. Buis (2005) para un estudio del derecho en estos pasajes cmicos.
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Alegato de conclusiones

A través del recorrido que hemos trazado por las mencio-
nes y las alusiones a la cuestion de la bastardia, en funcion
de como se presenta en la trama, podemos afirmar que ella
reviste una importancia central y se vuelve fundamento del
drama porque determina el caracter de Hipolito, da lugar a
las sospechas de Teseo sobre el accionar de su hijo y genera
la mentira que Fedra deja escrita en la tablilla para salvar su
honor junto con la legitimidad de sus hijos. Al mismo tiem-
po, hemos senalado como esta problematica se vincula con
la ley de ciudadania de 451-450 a. C. que catalogaba como
bastardos a todos aquellos que no hubieran nacido de padre
y madre atenienses y los excluia, por tanto, de la participa-
cion en la ciudad y en la herencia del oikos del que deberian
haber formado parte antes de que se promulgara la ley.

Hipolito, ese joven casto y bastardo, le sirve a Euripides
para marcar la oposiciéon generacional con su padre Teseo
(considerada como una marca tipica de la época, segun vi-
mos) y mostrar qué ocurre con aquel que desea apartarse
de la sociedad pero que, a la vez, es apartado de ella por su
particular estatus. Frecuentando los bosques en compania
de Artemis, el muchacho presenta un caracter unico (LOVOg,
vv. 12 y 84): se distingue del resto de los mortales por esa
compania que excede lo que corresponde a un ser humano
e incluso se diferencia de los demas bastardos de la tragedia
euripidea, dado que es lo6gico considerarlo —en palabras de
Ogden (1996: 198)— “Euripides’ most celebrated bastard”.
Ello se debe en parte, sin duda, a su condicion de hijo del hé-
roe ateniense por excelenciay de una amazona que represen-
ta practicamente el opuesto exacto de la idea de civilizacion
que tenian los griegos. Situado, como un oximoron, en el
nucleo de una contradiccion, Hipdlito debe lidiar con esa do-
ble herencia que no le pueden quitar —por mas bastardo que
sea—y a la que no podria renunciar —por mas que quisiera-,

iBastardo sin gloria? Herencia y legitimidad en Hipdlito de Euripides 197



ya que se trata de “a prenatal circumstance over which he has
no control”.** Hemos visto que, al quejarse del amargo parto
de su madre (v. 1082), de inmediato pedia que sus amigos
no fueran bastardos (v. 1083), como si al no desearlo para si
mismo creyera que no tenia manera de escapar a esa especie
de mancha de nacimiento.

La piedad de Hipolito hacia Artemis, causa del odio de Afro-
dita, parece tener una recompensa al final, cuando la hija de
Leto anticipe que su figura sera honrada en los ritos prenupcia-
les de las muchachas de Trecén, hecho que implica una decla-
racion de la grandeza del joven (v. 1465); asi también obtendra,
en opinion de algunos criticos, su reconocimiento como hijo
legitimo en brazos de su padre (v. 1452), una vez descubierta
su inocenciay a punto de producirse su muerte.*” Sin embargo,
no creemos que en eso consista la gloria péstuma de Hipolito.
Si tenemos en cuenta el pedido que le realiza a Artemis como
cierre de su plegaria (vv. 73-87), veremos que se puede leer,
en realidad, una afirmacion del propio Hipdlito acerca de su
bastardia:

II1. téhog 0¢ néppo domep NNV Piov. (v. 87)
Hipolito: Y ojala el fin de mi vida yo alcance como la comencé.

Esta linea, que ha llamado recurrentemente la atencién
de los criticos, suele ser interpretada en términos de la cas-
tidad que Hipdlito profesa a ultranza o del deseo de perma-
necer siempre en compania de Artemis. Pero :por qué no
pensar que se esta refiriendo a su propia naturaleza de bas-
tardo? ¢Por qué no suponer que implica un autorreconoci-
miento, una aceptaciéon de su condicion, en su persona, que
le garantiza una libertad entendida en sentido amplio? ¢Por

46 (fr. Seqgal (1993: 144).
47 Cfr. Mitchell-Boyask (1999) y Gambon (2009: 166).
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qué no imaginar que lo que puede llegar a sentirse como un
rencor, el estar apartado de la sociedad por ejemplo, no ha
sido transformado por su peculiar caracter en un motivo de
orgullo, de distincion?*®

En la deliberada ambigiiedad de ese deseo, una ambigtie-
dad por omisiéon, podemos encontrar esa particular energia
que procede de lo que es distinto o distinguido y que, a fuer-
za de ser rechazada, aprende a su vez a rechazar aquello que
parece casi una obligacién aceptar.

48 Algo similar, un sentimiento de desafiante orqullo, parece que imperaba entre los bastardos de Cinosar-
ges, como sugiere Humphreys (1974: 92y 95).
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CAPITULO8

La musa aprende a debatir:
escenificaciones femeninas de la praxis politica
en Tesmoforiantes de Aristéfanes’

Emiliano J. Buis

La musa es una sola musa
0 es una serpiente de muchas cabezas,
los buscadores de promesas
la tientan con cerveza;
si se va puede volver, el dia menos pensado,
para darle su consuelo al poeta mal hablado.
Andrés Calamaro, “Carnaval de Brasil”
La lengua popular (2007)

Introduccion: nuestro propdsito?

La musa comica, anclada a medio camino entre el Olim-
po de los inmortales y la Atenas contemporanea, suele ins-
pirar en Aristéfanes un juego literario constante con los
multiples niveles de la coyuntura politica. En tanto géne-
ro que sustenta buena parte de su sentido en la realidad

1 Algunos aspectos preliminares de este capitulo fueron presentados en la “Sequnda Jornada sobre His-
toria de las Mujeres De griegos y romanos: el mito en la Antigiedad y sus proyecciones”, organizada por la
Facultad de Filosoffa, Ciencias de la Educacién y Humanidades de la Universidad de Mordn (31 de octu-
bre de 2009) y en la “Primera Jornada Legalidad cdsmica y legalidad humana en el pensamiento cldsico”,
organizada por la Escuela de Humanidades y el Centro de Filosoffa Antigua (CEFA) de la Universidad
Nacional de San Martin (6 de noviembre de 2009).

2 Este trabajo, ademds, se inscribe en los estudios llevados a cabo en el marco del Proyecto de Investiga-
cién “Familia y propiedad en el derecho griego antiguo” (I4+-D+I FFI2008-00326/FILO), dirigido por la
Prof. Dra. Inés Calero Secall de la Universidad de Mélaga y aprobado por la Direccién General de Investi-
gacion del Ministerio de Ciencia y Tecnologfa de Espafia.
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cotidiana, en la comedia antigua abundan las referencias
al universo institucional de la ciudad. Sin embargo, son a
veces sutiles los mecanismos literarios a través de los cuales
la escena consigue reflejar, en términos visuales y dramati-
cos, la construccion parddica de los lugares publicos, efecto
que se consigue en ciertas ocasiones mediante el recurso
de la superposicion espacial de los ambitos civicos. Asi, la
orkhéstra deviene muchas veces la Asamblea y, en cuantio-
sas ocasiones, los espectadores de la ficcion comica se ven
envueltos en un juego interactivo mediante el cual pasan a
experimentar simultineamente una suerte de doble rol, en
tanto publico teatral y participantes de la Ekklesia.

Sibien estaestrategiacuentaconantecedentesreconocibles,’
no es menos cierto que la comedia Tesmoforiantes consolida la
imitaciéon burlesca del ejercicio de la discusion politica des-
de un lugar diferente de los tradicionales,* poniendo en acto
una perspectiva novedosa: se trata del desarrollo de una se-
sion formal de la Asamblea a cargo de personajes femeninos,
propuesta que, desde la inversion, se muestra apropiada para
los fines risibles que la comedia pretende consolidar.®

Apelando a una dimension de estudio que se propone
analizar los modos en que la comediografia antigua cons-
truye poéticamente un discurso particular sobre el derecho
y sus implicancias, este capitulo se propone explorar, en el

3 Recordemos, por ejemplo, que ya en los primeros versos de Acarnienses, la primera comedia completa
conservada de Aristofanes, Dicedpolis recreaba desde su discurso y sus acciones la praxis detallada de
una reunion de la Ekklesia.

4 Bobrick (1997:178) indica que, si bien en esta comedia no hay ninguna crisis civica sino que su niicleo de
conflicto parece girar solamente alrededor de un problema individual de Euripides, “thisis a deeply poli-
tical play concerned with the definition of social roles in the context of the theater as a public space”.

5 Quizés advirtiendo la eficacia burlesca del recurso, el propio Aristéfanes volverd a explotar esta alusion
a las mujeres en un debate asambleario cuando, en 392 a. ., se trate de la puesta en escena de Asam-
bleistas. Sobre este aspecto, asf como sobre un andlisis filoldgico y juridico de la terminologia empleada
por Praxdgora y sus compafieras a la hora de dictar las nuevas leyes tras la revolucién ginecocratica, ver
Buis (2007; 2008).

202 Emiliano J. Buis



caso especifico de Tesmoforiantes, como se ocupa Aristéfanes
de tratar el problema de la vision relativista de la justicia,
impuesta por los circulos sofisticos contemporaneos, en un
contexto centrado en torno del universo religioso de las mu-
jeres atenienses. Para ello, nos ocuparemos aqui de presen-
tar, en primer lugar, las estrategias destinadas a sustentar y
resaltar el manejo retérico por parte de los personajes feme-
ninos de la pieza. En segundo lugar, sera cuestion de exa-
minar como (y hasta qué punto) la participaciéon publica de
las mujeres, que traslada un ambito propio de su género (las
Tesmoforias) al plano publico masculino de la Asamblea,®
encuentra desde dicha dinamica un eco efectivo, a lo largo
de la obra, en la sutil transformacién de las regulaciones reli-
giosas —tradicionalmente fundadas en imperativos de la jus-
ticia divina— en normas convencionales y positivas impuestas
por los 6rganos de la ciudad.

“Como lo hacen los oradores™: todas contra Euripides

Sabemos que en la obra, cuyo texto conservado corresponde
al libreto de una segunda version de la comedia posiblemente
preparado para las Grandes Dionisias de 411 a. C.,” Aristofanes

6 Bobrick (1997: 182) lo examina diciendo que las Tesmoforias representadas son una suerte de “travesty
of the Dionysia”.

7 Alrespecto, digamos que existen fragmentos conservados de una version perdida de la obra. Contrapo-
niéndose a la critica mayoritaria, Butrica (2001) sostiene que aquel texto desaparecido de Tesmoforiantes,
Cuya existencia se desprende de un escolio al v. 298 de la comedia, corresponderia a una primera (y no a
una sequnda) version, que fue posiblemente presentada en las Leneas de 423 a. C. Austin y Olson (20044,
opinién que reproducen en 2004: Ixxvii-Ixxxvii) rechazan esta posicion y concluyen que la pieza perdida
deberfa fecharse entre los afios 415-414 a. C. y 407-406 a. C. debido a la mencion critica que se hace de
Agaton en el fragmento 341 (sequimos la numeracion de Kassel y Austin (1984) aquf'y en las préximas
referencias) y al hecho de que, sequin el Banquete de Platon, este obtuvo su primer triunfo como tragedié-
grafo en 416 a. C. En su réplica inmediata, Butrica (2004) rechaza esta interpretacién, amparado en que
Agaton debia ya ser conocido en Atenas con anterioridad a 416 a. C. con otros argumentos, Karachalios
(2006) considera plausible la ubicacion temporal de la comedia perdida en el afio 423 a. C. Acerca de
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presenta un grupo de mujeres iracundas, dispuestas a apropiar-
se de los emplazamientos institucionales de la polis para avanzar
en su gran objetivo de deshacerse ni mas ni menos que de Euri-
pides, alegando que las acuso6 en sus piezas de ser sexualmente
desenfrenadas, arteras y amantes del vino.® En efecto, resulta
llamativo (y comicamente eficaz) que, desde los primeros ver-
sos, las mujeres interrumpan los rituales caracteristicos de la
festividad —que celebran lejos de las miradas masculinas—? para
discutir con precision las consecuencias de semejantes infrac-
ciones misoginas, capaces de descubrir la verdadera naturaleza
taimada del género femenino y de fomentar en los hombres
la asimilacion de sus esposas a figuras miticas atemorizantes
como Fedra o Medea."’

En ese contexto, y mediante una parodia certera de los
mecanismos técnicos caracteristicos de la propuesta publica
de decretos, advertimos que, tras la pdrodos (vv. 295-379), dos

toda esta problemdtica compleja y de las corrientes de interpretacion, muchas veces contradictorias, cfr.
Imperio (2004: 74-75, n.174).

8 Sobre las mujeres y sus multiples roles en la comediograffa aristofénica, cfr. Taaffe (1993) y Finnegan (1995).

9 La obra ubica la accion en el sequndo dia de las Tesmoforias (v. 80). Se trata de un festival exclusivamente
femenino, consagrado a Deméter y Perséfone y destinado a promover en secreto la fertilidad humana y delos
campos (Picazo Gurina, 2008: 199, quien considera que, como la ciudad pagaba surealizacién, se trataba de una
“0casion para dejar el espacio doméstico y reunirse en un espacio publico. . ."). Sobre algunos de sus detalles,
ver Deubner (1932: 50-60) y Zeitlin (1982). Se sabe que los rituales que formaban parte de la celebracion en
el Atica, si bien mayormente desconocidos en sus detalles, se estructuraban en las tres jornadas de duracion.
Durante el primer dia se producia la dnodos, el “ascenso” hacia el dmbito sagrado del santuario de Deméter en
el Thesmophorion, cerca de la colina de la Pnyx. El sequndo dia consistia en la nestei (‘ayuno’), analizada por
Pierre (2008), y el tercer dfa se realizaba un festin de carne, con ofrendas y sacrificios de cerdos en honor de la
diosa bien nacida (Kalligéneia), con una procesion de antorchas conmemorando la busqueda de Perséfone por
parte de sumadre. Sobre esta base, la accién comica de Aristofanes manipula el sustrato de la festividad para
apartarsey adaptarlo a la impronta del género; cfr. Habash (1997).

10 Este funcionamiento de los 6rganos de la justicia, en un momento en el que no deberfan funcionar
(dado que durante las Tesmoforias no se reunian ni la Fkklesia ni los tribunales, como se desprende de
los vv. 78-80: émtel viv v otte T duvaothoua / péhher dindlew otte fouvlilg £06°
£89a / &mel Toitn ‘oti Oeopodogimv 1 péom), implica cémicamente que las mujeres
reunidas reemplazan a los varones con sus acciones en el centro efectivo de la discusion politica de la
ciudad (Bowie, 1993: 206-207).
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de los personajes, identificados como Mica y Critila, recu-
rren a toda una serie de maniobras retoricas habituales en la
Asamblea para construir, en conjunto, un discurso persuasi-
vo ampliamente fundado en principios, maximasy ejemplos
(vv. 383-474) 1 Estas iniciativas, enmarcadas —formalmente—
con un cierre del coro y —politicamente— como respuesta a
una mocién originada en el Consejo y leida en escena (vv.
372-379), procuran elaborar una denuncia cerrada (enfati-
zada en la comedia) en la que el tragediografo es visto como
responsable de cuantiosos delitos contra el género femenino
y en la que, por tanto, se propone aprobar una pena grave
como castigo.

Los logoi que pronunciaran las asambleistas de las Tesmofo-
rias, muy semejantes a aquellos repetidos hasta el cansancio en
los encuentros pautados de la Ekklesia, no resultaran empero
una mera imitaciéon de aquellas conductas impuestas por las
reglas precisas y estables de los 6rganos del gobierno. En efec-
to, la inclusion de un léxico y una sintaxis propios de las for-
malidades parlamentarias en boca de las mujeres (estructuras
inherentes de las practicas estatales de la polis) debia generar
un extrano sentimiento en los oyentes: los propios términos
parecen verse renovados dentro de un marco literario que los
resignifica con toda su potencialidad semantica. Con ese tras-
fondo en juego, resulta previsible que en el verso 372 la mu-
jer-heraldo (xnolxrouwvay) inicie unos versos en los que invita a
todas a escucharse mediante el empleo de la expresion dxove
700°, formula con la que solia imponerse el silencio necesa-
rio para iniciar la sesién.'? Tampoco es extrano que proponga
que alguien tome la palabra, reproduciendo también aqui la

11 Acerca de la estructura particular de esta pdrodos y de su contenido, que parodia las plegarias y los
himnos frecuentes en las festividades religiosas para cerrarse luego con la reproduccién de un decreto
oficial (que analizaremos), ver Irigoin (1997: 30).

12 El texto griego que citamos corresponde a la reciente edicion de Austin y Olson (2004). Las traducciones
nos pertenecen en todos los casos.
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célebre frase (tig dryogevewy folAetan, v. 379) que, con toda su
solemnidad, era referida habitualmente para convocar a los
oradores dispuestos y que, por ende, servia para abrir el debate
de fondo en la Asamblea."

Con esta reproduccion verbal, el aparente respeto por las
modalidades concretas de la ceremonia asamblearia queda re-
levado. Un nuevo pedido de hacer silencio y prestar atencion
(otya oloma, TedoeyE TOV VoY, v. 381), elemento constante en
las representaciones de la Ekklesia, crea un ambiente propicio
para que el publico (ficcional de la obra, real del teatro) con-
ciba las primeras palabras como inminentes. LLa comparacion
expresa con los verdaderos oradores, que introduce una nueva
dimension de la semejanza entre ambos espacios pero a su
vez instala una divergencia de base, no se hace esperar: 6meQ
molodo’ ol PNropeg (v. 382), se aclara.'* Se postula aqui un
interesante contrapunto con las expectativas del publico, en
cuanto —contrariamente a las reglas del género comico, como
efectivamente ocurrira— la mujer-heraldo interpreta que el

13 .. .peruncittadino ateniese del V / IV secolo a. C., le parole che I'araldo scandiva dall'alto della tribuna,
tis agoreuein bouletai, costituivano la riprova tangibile di una pratica ‘costitutiva’ della politeia democra-
tica” (Spina, 1986: 11). Cfr. Ach. 45, Ec. 130, 0. 18.170, Aeschin. 1.23, 3.4.

14 Destaquemos aquf la importancia que en la pieza cobra la idea de la imitacién; al respecto, ver Saetta-
Cottone (2003), quien se dedica mayormente a estudiar la dimensién performativa de la mimesis en
toda la obra, partiendo basicamente de las referencias al vocablo en el verso 156 (en que Agatén fija
los pardmetros de la relacién entre el poeta y los sujetos de sus composiciones) y el verso 850 (cuando
Mnesiloco parodia el texto de la tragedia Helena). La escena de Agaton ha suscitado en las dltimas
décadasinteresantes reflexiones como las de Stohn (1993) y Given (2007). Duncan (2000-2001: 35), por
caso, sostiene que el deseo de Agatdn, al escribir de acuerdo con la naturaleza propia y con los modos
de vestirse y, a la vez, al vestirse como los personajes que describe (superponiendo el construccionismo
al esencialismo), “confounds the distinction between feminine and masculine, between performance
and essence, between having and being, between possession and identity”. Este cruce de limites entre
los hombres y las mujeres, eje de la obra, se reproduce también con el Pariente de Euripides, que juega
con los mismos niveles de disfraz en este episodio, como sefiala Quijada Sagredo (2008: 56): “De modo
que el pariente, al final de la escena, no solo acaba teniendo el aspecto exterior de Agaton al comienzo
de la misma, sino que es representado como alquien que ha tomado también las maneras de Agaton”.
Es notorio que en Tesmoforiantes practicamente todos los hombres aparezcan, en algin momento, tra-
vestidos en el escenario o, en su defecto, sean afeminados al extremo, como ocurre con Clistenes.
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discurso, propio de una rhétor experimentada, sera extenso:
naxpav €owe AéEewv. Es evidente que se instalan las normas
inherentes al funcionamiento de la Asamblea con el proposito
implicito de trastocarlas. Llamativamente, las mujeres recu-
rren al universo politico sin perder su condicion de tales.'
La intervenciéon de Mica, con la que se inicia el debate,
recurre a multiples t6poi que seran considerados luego co-
munes en los discursos que la oratoria forense nos presen-
tara en el siglo IV a. C."® La mujer expresa en un principio
que no esta guiada en sus apreciaciones por motivos de in-
dole personal. La forma negativa de presentarlo, prhotipio
pev ovdeud (v. 383), constituird un giro recurrente en los
oradores para indicar la improcedencia de iniciar una cau-
sa judicial solo fundada en una animadversion preexisten-
te."” Inmediatamente reconocerd, sin embargo, contar con
un agravio individual (fogéwg ¢péow, v. 385) que responde
a una afectaciéon genérica de las mujeres, entre las que se
incluye (moommhaxilopévag 0phg Nuag, v. 386). Se identi-
fica en esas lineas una reproducciéon casi exacta de lo que
el publico debia estar acostumbrado a escuchar en las dis-
cusiones comunitarias propias de los 6rganos representati-
vos. Pero ese ejercicio de la democracia directa, dentro de
la comedia, pronto se fractura para dar lugar a un mundo

15 En efecto, se trata de personajes que representan a mujeres “reales”: la imitacion, dentro de la obra,
corresponderd alos hombres (Taaffe, 1993: 89). Como destaca Finnegan (1995: 78), la mujer aristofanica
suele defender su posicion en la ciudad y solo se rebela en cuanto se ve afectada por una interferencia
masculina.

16 A pesar de que hablar de una teorfa sistematizada de la retdrica antes del s. IV a. C. resulte quizas ana-
cronico, lo cierto es que ya en Aristofanes es comdn encontrar discursos que adaptan su estilo y se
construyen argumentativamente con el objetivo de persuadir al auditorio. Esta es, al menos, la tesis bien
fundada de Hubbard (2007) que compartimos.

17 (fr. Ec. 151-152, 173-175, Isocr. 6.2, D. 4.1. Sommerstein (1994: 181, ad loc.) opina que, no siendo una
oradora reqular, Mica siente la necesidad de justificar su intervencion en la Asamblea. Preferimos consi-
derar que se trata de un tdpos de la retdrica forense, que debia ser empleado en las cortes sin necesidad
de que, en el fondo, el litigante fuera realmente inexperto.
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an6omalo, en el que —en este caso— la invocacion a los dndres
es reemplazada por un sugestivo ® yuvaixes y se deja de
lado la tradicional referencia a los dioses del foro para fo-
mentar un juramento por Deméter y Perséfone: po to 0em
(v. 383).18

Clara también es la alusién a otros aspectos caracteris-
ticos de las declaraciones ante la Ekklesia, especialmente
cuando se trataba de casos en los que este 6rgano funcio-
naba con su competencia jurisdiccional (en los asuntos de
poca monta o cuando se trataba de encarar instrucciones
preliminares). En estas situaciones cuasi-forenses, los politai
solian proporcionar argumentos, como si fuesen litigantes
en una corte dicastica, a favor o en contra del acusado. La
descalificacion del adversario por particularidades de su
personalidad (poco relacionadas con la imputacién precisa),
recurso propio de lo que en Lisias se identificara como etho-
potia, aparece cuando Mica menciona a Euripides como hijo
de una verdulera (Evgutidov tod tiig hayavomwinteiog, v.
387)". Desde una perspectiva formal, el discurso esta tenido
de expresiones sofisticas: cabe senalar, por caso, la recurren-
cia a preguntas retéricas (T{ YoQ 0UTOg NUAG 0V% MO TV
non®v;, v. 389) y la construccion progresiva de la culpabili-
dad del enemigo, que se produce en una suerte de crescendo

18 Con respecto a los juramentos en el corpus aristofdnico, Sommerstein (2007: 137) concluye que gene-
ralmente se trata de situaciones poco risibles: “...even in the case of informal oaths uttered by characters
in comedy, there remained, in the late fifth and early fourth centuries, a significant degree of reluctance
to attach an oath-formula to a false or insincere statement, and an even stronger degree of reluctan-
ce to show such an action as being successful to the detriment of others”. Acerca de los particulares
hdrkoi que ofrece la comediograffa, ver también Dillon (1995). Segtin Sommerstein (2009: 19, n. 14), el
juramento por “las dos diosas” es el sequndo en orden de importancia que pronuncian los personajes
femeninos de las comedias aristofdnicas, detrds de aquellos realizados “por Zeus”: sobre un total de
ciento diecisiete juramentos de mujeres, dieciséis veces aparece esta alusion a Tc» Oea.

19 Dicha descalificacién, aunque aparentemente infundada, es permanente en la comediograffa aristofd-
nica: Ach. 457, 478, Eq. 19, Th. 456, Ra. 840. Acerca de la construccion literaria de la figura de la madre
de Eurfpides y la discusion respecto de su verdadera condicion social, pueden consultarse Ruck (1975)y
Roselli (2005).
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léxico: hallamos una sobreabundancia de menciones a la
idea de un mal como objeto de la accion de Euripides, todas
ellas a fin de verso (naxd, v. 388; waxdv, v. 389; naxdv, v. 394;
nond, v. 399). Y cuando este término abstracto se define de
modo efectivo, encontramos ademas la aparicion del verbo
Owafahhw, también recurrente en el pasaje (SLafépAny’, v.
390; dwaPéPAnxev, v. 411), que el propio Aristoéfanes ya habia
utilizado en incontables oportunidades (especialmente en
Acarnienses y Caballeros) para indicar el delito que contra él
habia cometido el temible demagogo Cle6n.*

La responsabilidad juridica de Euripides, en este contex-
to, se vuelve manifiesta a partir de las construcciones sin-
tacticas, puesto que a los circunstanciales de causa (como
oL todToV, v. 413) se les anaden las proposiciones adver-
biales consecutivas (introducidas por ®ot’, vv. 395 y 400)
que van encadenando loégicamente —en un nexo de causay
resultado— los actos del tragediégrafo con las penurias de
las mujeres.

Toda la rhesis de Mica se estructura, de manera dicotomi-
ca, en torno de la oposicion de géneros. La antitesis entre
lo masculino y lo femenino queda patente en cuanto se re-
leva, por un lado, la repeticion significativa de las formas
del sustantivo avi)Q, tales como avddowv (v. 394), dvdpag
(v. 400), avno (v. 403) y dvdoeg (v. 421), acompanadas de
nombres derivados como avdpepaotiog (v. 392) y de otros

20 Cfr. Ach. 380, 630, £q. 7,45, 64, 288, 486, 491, 710-711, por ejemplo. Chadwick (1996: 90, s.v.
drafdilw) define el verbo como “set on opposite sides of a contest or argument, make into
an opponent”. Para Bailly (2000: 462) el verbo SuaB&Ahw indica “accuser, calumnier” (cfr. S. Ph.
582; Thuc. 3.109; PI. R. 566b) y Liddell y Scott (1968: 389-340) lo traducen como “to attack a man’s
character, to calumniate” (Hdt. 5,96; 8.90; Thuc. 3.109; 5. 45) “to reproach a man” (Antipho 2.4.4)
“to give hostile information” (Thuc. 3.4), “to speak or state slanderously”. Imperio (2004: 122),
al analizar el pasaje de Ach. 630-631, concluye que “il verbo drapéhhw ha qui una precisa
valenza desunta dal lessico giudiziario: al nomen actionis dSuapodd (...) & infatti prevalente-
mente connessa |'accezione negativa di ‘accusa falsa’, ‘calunnia’, ‘diffamazione’, e per questo &
un mezzo diffuso e pericoloso di lotta nei tribunal e nelle assemblee”,
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vocablos que también apuntan a los hombres, como es el
caso del término etario Yéowv que se distingue en los versos
410 (yéoovtdg), 411 (yéowv) y 413 (yépovt). Por otra par-
te, idéntica acumulacion de semas surge en torno de yuvi),
tal como es posible advertir en los versos 384, 401, 407, 412
y 413, en el sustantivo compuesto yvvawmwvitiow (v. 413)
y también en palabras que traducen una variante de edad
(claramente opuesta a la vejez masculina) como ®oon (v.
405), n00Mg (v. 406) o petpanag (v. 410).2!

Otra contraposicion esencial dentro del argumento plan-
teado por Mica esta dada por el factor del tiempo. En efecto,
el discurso intenta demostrar que, tras la puesta en escena
de las tragedias euripideas, las mujeres se han visto impedi-
das de hacer todo aquello que hacian con anterioridad. La
alusion a la precedenciay a las actividades que antes estaban
permitidas se vislumbra bien en expresiones de caracter cro-
nolégico como la contenida en los versos 398-399 (6pdoal
& €0’ Nuiv ovdev Wome xol RO To / €0, “pero ya no se
nos permite actuar como antes”) y, de modo mas resumido,
en ese mismo giro adverbial temporal o oD que se repite
insistentemente en los versos 410, 418 y 424.

Los cargos que se le imputan a Euripides son ciertamente
risibles, como puede concluirse a partir de las propias men-
ciones que hace Mica al explicar la situaciéon. En particular,
se enfatiza la falta cometida al enseriar a los hombres la real
naturaleza de la mujer (vv. 399y 426), lo que permite derivar
que, en rigor de verdad, aquello que resulta criticable no es
la ausencia de veracidad en la representacion que Euripides

21 Los discursos de las mujeres muestran bien de qué modo, con esta abundancia Iéxica, se consolida una
verdadera antitesis semdntica entre los sexos, que la propia obra se encargard de desarticular visual-
mente; cfr. Zeitlin (1981). Sin embargo, como concluye Bobrick (1997), a pesar de la aparente desarticu-
lacién escénica de los papeles, Tesmoforiantes no consequird poner en abismo las fronteras sociales, que
permanecerdn intactas en las manos de un autor (hombre adulto y libre) que representa a los hombres
afeminados y a las mujeres varoniles como subcategorias de la clase dominante.
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efecttia de los personajes femeninos, sino mas bien el hecho
de dar a conocer los caracteres basicos (y ocultos) de su con-
ducta. Frente a la enumeracion grotesca de los modos en
que el poeta describe a las mujeres (vv. 392-394), paradoji-
camente Mica parece encontrar un ejemplo que, al intentar
confirmar las acusaciones, termina dando la razéon a la ima-
gen construida por los roles que Euripides coloca en escena
(aspecto que casualmente pondra en evidencia el Pariente
del acusado cuando, en los versos 517-519, afirme que las mu-
jeres cometen esas faltas y que el tragediografo solamente
hace lo que ellas ya hicieron antes).

Uno por uno, los rasgos aludidos son confirmados por
el testimonio de la propia acusadora. El efecto humoristi-
co es incuestionable. Asi, si las mujeres son en la tragedia
“frecuentadoras de adilteros” (poryotimacg, v. 392), ello se
infiere muy bien de las actitudes de los esposos que revi-
san los espacios ocultos del hogar en busca de amantes (vv.
395-397). Frente a la acusacion de “deseadoras de hombres”
(avdpepaotiag), Mica confirma que en realidad se cree que,
cuando una mujer teje una corona de guirnaldas para un
hombre, esta enamorada de €l (vv. 400-401); también expre-
sa lavoluntad (ahora frustrada) que tienen las jovenes de ca-
sarse con ancianos (vv. 407-413). Ante su calificacién como
“bebedoras de vino” (oivomdéTdag), Mica se queja de que los
hombres han decidido contar con una llave para que ellas
no saquen la harina de cebada, el aceite y —por supuesto— el
vino (vv. 418-423). Con relaciéon a su condicion de “traicio-
neras” (mgodotdag), la oradora misma reconoce que antes
era posible hacer ocultamente un duplicado de esa llave por
tres 6bolos (vv. 424-425). Y respondiendo incluso a lo que
se entiende bajo la designaciéon como “locuaces” (AGAOVG),
Mica terminara su discurso con una menciéon expresa a que
ya no hablara mas abiertamente (tadt’ £yn ¢pavepds Aéyw,
v. 431) y, sin embargo, pocos versos antes habia desplegado
de modo amplio, y sin ahorrar lexemas, los posibles castigos
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que merecia Euripides, llamado “destructor de hogares”
(@noTOV, v. 426), por los danos ocasionados (vv. 428-431):

... VOV 0V £pol TotTe donel

OLeOQOV TV HUAS RUQRAVAV AUWOYETTWG,
1] paoudrolow 1) L vé T TéEXVY,

Omwg dmohettal. .. ??

Me parece a mi ahora, entonces, que tenemos que preparar,
de algan modo u otro, algo funesto para €l, o mediante ve-
nenos o a través de alguna otra técnica, de modo que muera.

Como en una suerte de composiciéon enmarcada, el cierre
del discurso de Mica retoma las formalidades de la Ekklesia
al sugerir, con expresiones técnicas, la redaccion especifica
de la pena propuesta, en una mocion formal, con auxilio de
la secretaria: Tat & GAAQ PLETA THS YOOUUOATEDS OUYYQGPOLLALL
(“redactaré lo restante con la secretaria”, v. 432)

Las palabras de la segunda oradora, Critila, son ttiles
para reforzar el tenor de la acusaciéon femenina contra
Euripides. A diferencia de su companera, y tras alabar su
discurso (abtn xatnydenxrev €v, v. 444) —algo que debia
ser habitual en los debates de la Asamblea—, ella alega

22 Llamativa la insistencia, aqui, de dos términos que apuntan paratragicamente a la mismaidea de la pena
capital. En un género literario comola comedia, que es “inmune a la muerte” (en palabras de Ferndndez,
2005-2006: 32), toda referencia a la violencia debe ser entendida en un plano de hiperbolizacién. En
Tesmoforiantes, tengamos en cuenta que el propio Mnesiloco serd objeto de una ephégesis que culmi-
nard con su parédica crucifixion (apotympanismds, vv. 930, 938, 1109), una pena extrema prevista en el
derecho penal ateniense que es desarticulada draméticamente en cuanto el torturado, en vez de sufrir
en came propia la realidad dolorosa de la sancion, se disponga a imitar las quejas de Andromaca (cfr.
Cantarella, 2005: 25-27). Cfr. Lys. 13.15, 57, 68; D. 8.61, 9.61, 19.137; [Arist.] Ath. Pol. 45.1, Arist. Rhet.
2.5 (1382b), 6 (1385a). Gernet (1924 : 292) afirma que “. . le patient de GLrro TUUITOVIO OGS est
exposé, comme un objet public d'indignation et de risée atroce; il est aussi comme un exemple —car une
agonie est plus convaincante qu’un cadavre. ..": el cardcter visual de la sancion parece muy apropiado
para una puesta en escena comica.
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aportar un testimonio personal: partiendo de una estra-
tegia que debia ser generalizada en la oratoria, consisten-
te en adelantar que su discurso serd breve (Ohlyowv €vexa
2a0T1) TaefABov dnudtwv, v. 443), afirma que focaliza-
ra las palabras en sus propias experiencias comerciales
como vendedora de coronas y guirnaldas en el mercado:
ella cuenta lo que sufri6 (& & ¢y mémovOa, v. 445) a cau-
sa de Euripides.?

Es interesante notar que la intervencion de Critila, com-
plementaria de los planteos previos mas teoricos postulados
por Mica, parece representar a la perfeccion el papel de las
declaraciones de testigos en el seno de los juicios en Atenas,
en los que los mdartyres eran arrastrados a menudo por la de-
fensa hasta el estrado, con sus esposas e hijos, para generar
compasion entre el jurado y promover una sentencia abso-
lutoria.** Todo en las palabras de Critila traduce desazon y
origina lastima en el espectador, desde la muerte de su ma-
rido en Chipre (v. 446) hasta la necesidad de alimentar sola
a sus cinco hijos (v. 447) y los problemas generados en los
intercambios mercantiles como consecuencia de las trage-
dias euripideas.

La formulacion de su discurso, en términos solemnes, res-
ponde de manera condensada a la misma base que daba sus-
tento a la 7hésis de Mica: de forma paralela, Critila se posicio-
na como una victima que es parte del colectivo de las mujeres
(uag, v. 455), emplea una invocaciéon al grupo (® yuvoireg) en
lugar de la tradicional alusion a los varones ciudadanos, retoma
el topos del nacimiento innoble del imputado (Gt’ év dryplolot
Tolg Aaydvolg avtog toadels, v. 456), identifica su accionar

23 Acerca de la presentacion en la comedia antiqua de personajes femeninos que, dedicdndose a la ac-
tividad comercial, suelen aparecer en escena para hablar en términos judiciales frente al protagonista
(especialmente en Avispas y Ranas), cfr. Buis (2002)

24 (fr. V659, 975-978, inter alia. Son comunes los pasajes que muestran que la apelacion a los hijos, y su
presencia en los tribunales, debfa de ser un recurso frecuente para ablandar el dnimo de los dikastar.
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como un mal (9@ naxd, v. 455) y termina sugiriendo que se lo
castigue por muchas razones (VOV 00V GTGO0UOWY TOQOUVE %l
Ay / TOUTOV ®OAGOL TOV GvOQa TOAAGYV 0Vvera, vv. 453-454).

El coro, integrado por las mujeres que asisten al ritual,
interviene activamente luego de cada uno de los discursos
examinados, y la comparacion entre ambas estructuras se
revela como altamente significativa para dar uniformidad
a la posicion antieuripidea. Asi, tras la rhésis de Mica, en-
tonces, las coreutas reconocen haber escuchado las virtu-
des de una gran oradora, destacando su intrincada pericia
(molvmhonwtégag) y su capacidad discursiva privilegiada
(dewvoTEQOV Aeyovong). La justicia (rwévta yoQ Aéyel dinoua)
radica en la confluencia de ideas (idéag €ENtaoev), una
mente aguda (¢fdotaocev Goevi munvddg) y una retdrica
variada bien conseguida (rowihovg hoyouvg avnboev / €0
oelntnuévoug). La comparacion inicial con la que se daba
paso a sus palabras en el verso 383, en la que se asimilaba a
Mica a un orador habilidoso, ahora es dejada de lado en pos
de un nuevo contraste, en los versos 440-442, del que la mu-
jer sale victoriosa: ni siquiera un tragediégrafo profesional
podria superarla en destreza verbal.

En el caso de la rhésis de Critila, por su parte, el coro re-
conoce también la procedencia y perspicacia del discurso,
considerado mas inteligente incluso que el de su predecesora
(roppOTEQOV ET’ 1] TO TEOTEQOY, v. 460). En los versos 462-464,
de nuevo se alaba la capacidad mental (poévag €xovoa) y la
pericia intrincada (;rohbmAoxov vonw’), a lo que se suma aho-
rala persuasion (mubava wdvta) lograda (con dos estructuras
negativas) a través de la concision del planteo (0Ux drowa) y
su sencillez (008’ dolvet’). Nuevamente, las palabras que ala-
ban las dotes discursivas se cierran con una conclusion que,
una vez mas, resulta propia de lo que se espera en este tipo de
acusaciones publicas: habiendo cometido un crimen (en este
caso referido como hybris, tabtng g VPeewg, vv. 464-465),
corresponde que Euripides reciba una pena (dotvau dixnv).
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No analizaremos aqui los detalles de las estrategias de de-
fensa a favor de Euripides que se implementan tras las acusa-
ciones.” Sin embargo, destaquemos al menos que, cuando las
mujeres quieren depilar a Mnesiloco (en un acto que, para-
dojicamente, se propone volver mas femenino a un hombre
disfrazado que, entonces, corre el riesgo de ser identificado
como varoén), la respuesta del personaje es consistente con la
situacion de la Asamblea creada por ellas: disimulado entre
las celebrantes, el Pariente se refiere de modo explicito a la
existencia de una libertad de expresion (waponotag)® y ase-
vera que, siendo ciudadanas (dotai), todas estan en condicio-
nes de hablar: xdEov Aéyew (v. 541).%” Pero la estrategia verbal
fracasa: las mujeres se dan cuenta de que se trata de un logos
falaz, procedente de un orador, y de que, en rigor de verdad,
las palabras del Pariente ocultan bajo la parrhesia alegada un
profundo engano.?® Descubiertos el intruso y su sexo, perma-
nece en ellas el poder del verdadero discurso publico.

25 Baste simplemente mencionar que Saetta-Cottone (2004) ha analizado sus palabras para concluir que
el personaje se sirve de los argumentos de Télefo que ya fueron empleados por el protagonista de Acar-
nienses para defender al propio Aristofanes. Para explicar esta suerte de intratextualidad, en la que se
superponen los discursos de la tragedia y de la comedia pero para consagrar el contraste entre el triunfo
de Dicedpolis y la derrota del Pariente, establece paralelismos consistentes entre los pasajes de Th. 469-
470y Ach. 509-512, de Th. 471-472 y Ach. 502-508, Th. 473 y Ach. 514, Th. 517-519y Ach. 555-556, Th.
542 y Ach. 501. Ademds, los dos discursos se cierran con citas literales del Télefo (Ach. 555556 con el fr.
19, Th. 518-519 con el 1. 20).

26 Sobre laimportancia de esta (inica aparicion del término parrhesia en el corpus preservado de Aristéfa-
nes, ver Spina (1986: 85).

27 Block (2005) ha demostrado laimportancia de la nocion de estas ciudadanas (astar) en la consolidacion
de la pdlis, sugiriendo que entre hombres y mujeres no debia haber tantas diferencias practicas en
términos religiosos y politicos. A pesar de ello, en este pasaje que examinamos pensamos que la alusién
alas “mujeres ciudadanas” conforma un juego cémico en el que los hombres son expulsados del espacio
plblicoy en el que las mujeres adquieren allf sus plenos derechos civicos. Recordemos que en comedia
debia ser significativa, en boca de un vardn oculto bajo el disfraz, la alusion a las astal, dado que es
mucho mds frecuente que la oposicién se establezca de modo directo entre “los atenienses” y, simple-
mente, “las mujeres” (cfr. Loraux, 1993: 218-219, para quien esto se explica por la voluntad aristofanica
de jugar con las asimetrfas en este terreno).

28 Saxonhouse (2006: 136-137).
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Resulta evidente que, en los pasajes analizados, el coro
ofrece mediante sus odas un doble marco teatral adecuado
para encerrar y dar por concluida cada una de las inter-
venciones femeninas. Asi, la propia estructura dramatica
origina la posibilidad de un cuadro formal en el que los
alegatos complementarios de Mica y Critila contra Euripi-
des quedan definidos y delimitados, antes de lo que luego
sera la defensa que encarara el Pariente del imputado. Sin
embargo, el marco que suministra la propia organizacion
de la pieza no es —en nuestra opinion- el tnico relevante,
puesto que en el plano de la trama de la obra surge la ma-
triz de un contexto politico-juridico que da forma a dichos
testimonios y los define.

En términos institucionales, la sesion de la Asamblea se
consolida a partir de un proboiileuma que explicay condiciona
el contenido y las formalidades de ambos discursos.”” Debe
destacarse, pues, que las palabras de Mica y de Critila en 7es-
moforiantes constituyen intervenciones en el marco de la Ekkle-
sia que han sido autorizadas y se hallan encuadradas por una
decision previa de la Boulé que, como antecedente, la propia
comedia se encarga de citar. En los versos 372-379 se reprodu-
ce el texto exacto del probotileuma que las mujeres acordaron:

... £00Eg 11} foVAf) Téde

T TV yuvvourdv: Typdrder emeotdrel,
ADOWN Eypappdrevey, eime Zwmotedty):
Ennhnolov motely EmOev Tf) péon

OV Oeopopogimv, 1) LMo’ uiv oxoh,
®nol yonuotiCewy modrta el Evoumidov,

O T 1) TaOELY EnEVOV AOLHELY YOQ OONEL
MUY AdooLs ...

29 La probodleusis era un procedimiento del Consejo ateniense en el que se aprobaba por decreto la poste-
rior discusion de algun asunto en el seno de la Asamblea, fijando el orden del dfa y los temas que debian
ser objeto de tratamiento; cfr. De Laix (1973) y Rhodes (1972: 52-81).
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Le pareci6 al Consejo de las mujeres (decidi6) esto: presidia
Timoclea, Lisila era secretaria, hablé (propuso la mocion)
Sostrata: celebrar una Asamblea a la madrugada del dia in-
termedio de las Tesmoforias, en el que tenemos mas tiempo
libre, y ocuparnos en primer lugar del asunto de Euripides,
aquello (la pena) que es necesario que sufra, pues nos pare-
ce (decidimos) que comete injusticias contra todas.

El decreto mencionado, dentro de su comicidad, cumple
con las formalidades que, segin Hansen y Rhodes (1997), te-
nian los diferentes probouleiimata atenienses del siglo IV a. C. La
féormula £00Ee tf) Poulf) (v. 372) es caracteristica de las resolu-
ciones del Consejo.” Con la excepcion de la mencion a la tribu
pritanica, el praescriptum incluye los nombres de los oficiales,
magistrados y proponentes, la necesidad expresa de celebrar
una reunion de la Ekklesia, la indicacion del momento y el con-
tenido del orden del dia. Precisamente, no en la forma sino mas
bien en la descontextualizacion del pséphisma acordado (que se
presenta en la referencia a las mujeres, en el ambito de las Tes-
moforias y en la naturaleza de la acusaciéon) es que parecera
radicar el humor de su cita textual, cita que sera capaz de tenir
y reforzar, con un matiz claramente parodico, las imputaciones
y los cargos que en la Asamblea propondran ambas oradoras.

Facil es ver aqui un progresivo desplazamiento en el que,
abandonando un espacio exclusivamente femenino, las ate-
nienses se apropian de un territorio inherente a los varones.
A partir de los recursos relevados, puede afirmarse que me-
diante la reproduccion risible de una acusacion en la Asam-
blea en boca de las mujeres, Aristofanes consigue en Tesmo-
Joriantes valerse de las particularidades del ejercicio politico
y de las reglas del género comico (elementos ciertamente

30 De esta manera, los decretos aprobados en el Consejo estdn encabezados por a frase £d0&e tf)
Bou; cfr. Rhodes y Lewis (1997: 19). De acuerdo con Henry (1977: 1-4) la “formula of enactment”
tipica en la epigrafia dtica cldsica es, precisamente, €doyoev teL folel xai ToL dépol.
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conocidos por los atenienses) para poner en juego una inte-
resante maniobra textual en la que recurre a la presentacion
de dos marcos superpuestos capaces de encerrar los discursos
de las dos mujeres que denuncian publicamente a Euripides.
Asi, por una parte, las rhéseis de Mica y Critila, signadas por
una amplia riqueza retérica, quedan confinadas formalmen-
te por la voz del coro con la que se clausura cada discurso y
se valora cada contribucion. Por la otra, la aparicion inicial
de una mencion expresa a la propuesta de la mocioén de tra-
tar el asunto de Euripides en la Asamblea, creemos, otorga
al pasaje un segundo encuadre relevante, esta vez juridico-
institucional. Se consigue crear asi en estos versos un fuerte
efecto de énfasis en la acusacion, que se abre entonces con un
marco técnicamente politico (el probotileuma) y se va cerrando
progresivamente con un marco estrictamente dramatico con
las odas corales.

En una pieza centrada en las mujeres, es justo, pues, que
Aristofanes se proponga con éxito realzar la importancia del
légos femenino desde una multiplicidad de vertientes. Al super-
poner la Asambleay la orkhéstra, al recurrir a un decreto expre-
so y a dos odas corales paralelas, adquiere nuevas implicancias
la reproduccion parodica del procedimiento democratico que
conforma la probovileusis. Tesmoforiantes, entonces, remeda y en-
marca en clave comica los aspectos formales y solemnes de un
debate asambleario que, dentro de una Atenas distorsionada
por el efecto dramatico y detras del telon generado por el hu-
mor, nunca dejara de ser evidente para la audiencia teatral.

De la religion a la politica

Si en tiempos de la Guerra del Peloponeso se percibe en
Atenas un clima de discusion —promovido en el seno del
pensamiento sofistico— acerca del relativismo del derecho,
no debe llamar la atenciéon que la comedia aristofanica se
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proponga, como estrategia de género, llevar hasta el extre-
mo la critica al absolutismo juridico y postular una imagen
imperfecta y subordinada de los principios de conducta
impuestos por los dioses. La consagracion del caracter con-
vencional (y, por ende, discutible) de las leyes naturales,
que ya hemos delineado al exponer los usos (y abusos) re-
toricos de Mica y Critila, se robustece en Tesmoforiantes a
partir del reemplazo gradual de un ambito religioso por un
espacio eminentemente politico, en el que se termina con-
solidando la oposicion entre el castigo de los dioses, propio
del universo tragico, y un derecho positivo ateniense citado
y manipulado en la comedia por los personajes femeninos.

En su célebre monografia sobre el némos y los orige-
nes de la democracia ateniense, Ostwald (1969) identifi-
caba un cambio sustancial en la mentalidad juridica de
mediados y fines del Siglo V a. C. que, en términos de un
desplazamiento de reglas no escritas (thesmo?) a disposi-
ciones escritas (ndémoi), se percibia en el hecho de que los
atenienses, desencantados de vivir bajo principios legales
impuestos “desde arriba”, comenzaron a sujetar la licitud
de sus asuntos a aquellas normas convenidas y ratificadas
en el marco de la comunidad. Este pasaje del derecho
natural al derecho positivo (o de un prederecho carac-
terizado por rituales protolegales a un sistema juridico,
en términos de Gernet, 1951) se anuncia con claridad en
las discusiones acerca del relativismo sofistico (que, por
ejemplo, representan en escena obras tragicas como Anti-
gona) y encuentra un terreno sugestivamente fértil en la
comedia antigua, donde se explotan con precision y de
modo exagerado las frecuentes contraposiciones de leyes
divinas y humanas.®

31 Antecediendo el rol de las mujeres de Tesmoforiantes, ya en Antigona el cruce problemdtico entre lo
sagrado y lo profano recae en la figura femenina de la heroina, capaz de poner en relieve los limites
de la distincion: “La obra de Séfocles alerta del conflicto que, en la Grecia cldsica, suponia percibir
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Sin advertir con precision un criterio diacrénico o evolu-
tivo en la consolidaciéon del derecho ateniense, hace ya mas
de un siglo von Prott y Ziehen (1896-1906) dividieron las
normas juridicas griegas en aquellas llamadas sagradas y las
profanas, basandose fundamentalmente en la necesidad de
agrupar bajo una misma unidad conceptual todo lo que los
propios antiguos identificaron como hiero: némoi. Junto con
las contribuciones posteriores de Latte (1920), el complejo
normativo creado bajo la calificacion de heiliges Recht paso
a incluir las disposiciones referidas a los actos sacrificiales,
las purificaciones y la propiedad de los santuarios, la orga-
nizacion de los festivales, los calendarios de culto publicos o
privados, los requisitos para el ejercicio del sacerdocio y los
actos de suplica, por mencionar solamente algunos (Naiden,
2006: 172). Como delitos sagrados especificos, en el conjun-
to se incluyeron, entre otros, la profanacion de los misterios,
la realizacion impropia de los sacrificios, la violaciéon de pro-
hibiciones rituales, las infracciones relativas a los locales sa-
grados, el saqueo de los templos, el maltrato a los suplicantes
o la mutilacién de objetos de culto.*

Es interesante notar la variedad de topicos y aspectos re-
gulados bajo esta categoria de “derecho sagrado”, como el
propio Sokolowski (1969) reconoci6 al afirmar que las co-
lecciones de leyes religiosas mostraban cuan heterogéneas
eran estas disposiciones entre si.*> En principio, los diversos
estudios realizados acerca de este tema, fundamentalmen-
te desde el iusnaturalismo clasico, han llevado a mostrar

aisladamente el orden sacro y la innovacion politica admitiendo a una mujer en el terreno de debate
politico del que habitualmente estd excluida y situdndola, ademas, en la primera linea del enfrenta-
miento” (Iriarte, 2009: 237).

32 (fr. Ledo (2004).

33 Lupu (2005: 3-112), en lo que resulta el ejemplo més reciente y quizds mds abarcativo de las colecciones
sobre normas religiosas, desarrolla la teorfa de que —a pesar de los inconvenientes de la expresion— retener
a denominacién “derecho sagrado” es Util, pues sirve como base comin para englobar lo que constituye
un grupo heterogéneo de textos que codifican la prdctica religiosa en diferentes espacios de la ciudad.
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la estrecha vinculacién que existe entre estas reglas incor-
poradas como sagradas y los preceptos no escritos propios
del derecho impuesto por los dioses.** Consideramos, sin
embargo, que preguntarse por el contenido de la norma e
indagar por sus fuentes primordiales representan dos plan-
teos considerablemente distintos entre si: si bien en la Ate-
nas del siglo V a. C. —desde un punto de vista de la sustan-
cia o del fondo de la norma- la superposicion entre una
ley sagrada y el derecho natural-divino pareciera resultar
evidente, lo cierto es que, desde los aspectos formales de
su creacion, un hieros nomos no se diferencia del resto de la
normativa positiva que configura el sistema juridico organi-
zado de la polis en la época clasica: es decir, tal como ocurre
con las leyes de indole secular, los decretos religiosos nacen
por decision y votacion de los 6rganos del Estado® y, en ese
sentido, responden también a un perfil civico del mismo
modo en que lo hace cualquier otra disposicion legal ema-
nada de la Asamblea.*

Es precisamente a la luz del amplio manejo retérico de los
personajes femeninos, relevado en el apartado anterior de
este trabajo, que nos resulta interesante plantear en esta sec-
cion como Aristofanes ubica en boca de las mujeres un uso

34 Acerca de las opiniones en torno de la existencia de un verdadero “derecho no escrito” en la Antigiiedad
griega, ver Thomas (2005). De todos modos, no puede discutirse que en el mundo griego las practicas
religiosas generaban normas de comportamiento reconocibles pero que rara vez se volcaban a la escri-
tura (cfr. Henrichs, 2003: 43).

35", .no presumption should arise that it originated elsewhere than in the assembly” (Parker, 2004: 59,
idea que reiterard en Parker, 2005: 61). En idénticos términos se expresa Naiden (2008: 125), quien
considera que la Unica diferencia entre estas normas religiosas y las restantes de la ciudad surge de su
contenido, limitado en el caso de las primeras a los asuntos religiosos (ta hierd).

36 Nos referimos estrictamente a los casos de las leyes sagradas que identifican o tipifican conductas
consideradas aberrantes por la comunidad y que, en consecuencia, prevén sanciones para quienes las
cometen derivadas de la propia ciudad y no reservadas a las divinidades. Desde ya que, como deja en
claro Stavrianopoulou (2006: 131), siempre que se trate de rituales previstos en los hierol ndmoi serd
posibleidentificar la intervencion previa de un 6rgano civico, como la Asamblea o el Consejo, que debata
sus presupuestos y fije sus alcances.
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extensivo y eficaz del juego entre derecho natural y derecho
positivo, especialmente con la presentacion de un némos sa-
grado (citado en los versos 667-685) que recorre la obra. En
la practica, esta regulacion terminara siendo desarticulada
(en su condicion de decreto de la Ekklesia) por la imposicion
de un vopog yuvaum®v cuyo contenido y sancién se develan
ante el espectador como esencialmente politicosy, desde esa
perspectiva, profanos.

De las Tesmoforias a la Asamblea, de la justicia sagrada
alaley humana

Hemos visto como las aristas religiosas de la obra quedan
materializadas de modo concreto, ya desde el inicio, por la
ubicacion de la accion dramatica en una festividad exclusi-
vamente femenina del mundo griego consagrada a Deméter
y Perséfone. Si bien la comedia no se dedica a reproducir los
variados ritos distintivos del festival, lo cierto es que, como
telon de fondo, las Tesmoforias condicionan la interaccion
entre los personajes y justifican el hecho notorio de que
gran parte de la trama se refiere de manera directa al plano
sagrado. Asi, resulta l6gico que, en ese marco, las mujeres
identifiquen en sus “enemigos” masculinos la afectacion de
principios esenciales de la celebracion ritual y de sus normas
fijadas.”” En efecto, por un lado, Euripides es acusado por

37 Todo festival religioso cuenta con ciertas reglas o disposiciones de funcionamiento (cfr. Walbank, 1982).
En el caso especifico de las Tesmoforias, desde un plano etimoldgico el propio nombre de la festividad
parece estar vinculado, en esencia, con la existencia de una preceptiva especifica relacionada con los
thesmof, como sugieren ya las fuentes que nos hablan de una Deméter Thesmaphdros o “Legisladora”
(Stallsmith, 2008). Bailly (2000: 930-931, 5. v.) indica que la divinidad era asi designada “parce qu'elle
apprit aux hommes a cultiver les champs et qu'elle institue le mariage, fondant ainsi la société civile”.
Siesto es asi, a la luz de la posicion intersticial de Deméter puede cobrar un sentido mds profundo el
hecho de que nuestra comedia se asiente juridicamente sobre un espacio dindmico intermedio entre la
dimension olimpica (y el derecho natural) y aquella humana politica (derecho positivo).
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ellas de ateismo en el verso 451 (en el que se dice que conven-
ci6 alos hombres de que no hay dioses); por el otro, el propio
Pariente del tragediografo comete la infraccion de hacerse
presente en el santuario, siendo un varén, para defender al
dramaturgo, crimen de caracter sagrado que senala el coro
de modo indirecto cuando, en los versos 663-664, procura
advertir si algan otro hombre esta sentado en el lugar de
modo oculto: &l Tig &v TomoLg £dpaiog / GAlog o AEANOeV (V.

Segun se advierte en los anapestos corales que contintian
esa observacion, parece tratarse por cierto de graves viola-
ciones al derecho sagrado: quien actia de manera impia
(dpdioag avoola, v. 667) deberd pagar la pena y convertirse,
para los otros hombres, en ejemplo de lo que serian compor-
tamientos ultrajantes, acciones delictivas y conductas ateas
(mapdderyp” OPoemg adirmv T €Qywv / dBéwv e TEOTWV,
w. 670-671). Como resultado de la sancion, el transgresor
se vera forzado a afirmar que los dioses existen de manera
manifiesta (¢pfoer & elvai te OeoVg Gaveedg, v. 672) y de-
bera probar ante todos que corresponde reverenciar a las
divinidades (ogfiCewv daipovag, v. 674), actuar con justicia
de modo piadoso (dwaiwg T épémey Goua, v. 675) y, con
una actitud reflexiva, comportarse de acuerdo con las nor-
mas (%ol VO / pndopévoug motelv O TL vahdg €xeL, vv. 675-
676). En caso de no cumplir con esto, el coro adelanta lo que
sucedera, nuevamente reforzando el campo semantico de las
regulaciones religiosas, mediante una proposicion eventual
tipica de la redaccion de las normas juridicas aticas, en la
que se reiteran, en parte, los mismos lexemas analizados: si
alguien realiza algo “impio” (aUT@V dtav AneoT tig dvooLdoy
L 00DV, v. 679), serd eso un signo para todas las mujeres
y los mortales (swdowv ... yuvai&l xal footoic, v. 683), pues
se afirma que las acciones “contrarias al derecho y a la reli-
gion” (16 moQdvopa té T avoota, v. 684) seran debidamente
vengadas por un dios (0g0g mogoyEfW Amotivetat, v. 685).
La abundancia de un vocabulario consistente y de formulas
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tipicas de las transgresiones religiosas, colocado todo al lado
de términos estrictamente juridicos con los que establecen
tres pares léxicos (Ad0{xwv/ad0éwv, dota/voupo y moodvoua/
avoola) permite decodificar el pasaje lirico en términos de
la normativa del derecho sagrado y consagrar al fin de cuen-
tas un verdadero thesmds natural, impuesto y sancionado por
la propia divinidad.

Esta intervencion del coro, no obstante, debe ser leida
en el marco de la organizacion previa del debate asamblea-
rio, en el que aparece una plegaria inicial donde el juego
semantico con la religion traduce empero un trasfondo mas
bien politico. Asi, cuando Critila pronuncia su oraciéon (en
el que se considera uno de los pasajes en prosa mas exten-
sos de la comedia antigua), llama la atencion la sobreabun-
dancia de dioses invocados (@gopodogory xnot T IThovtm
rot Tf) Kolyeveig zat th) Kovpotedd ) I'f) xoi td Eoui)
ral Xdoiowv, “a las dos Tesmoforias, a Pluto, a la Caligenia,
a la Nodriza de los Jovenes, a Hermes y a las Gracias”, wv.
295-298) y la presencia del imperativo ebyeobe, propio del
lenguaje ritual, que abre y cierra el discurso (vv. 295y 310).
En el interior, sin embargo, cabe destacar la existencia de
alusiones que, lejos de lo sagrado, se hallan vinculadas con
la sesion de la Asamblea (éxxAnotav tvoe, v. 302) o con
la ciudad de los atenienses (mwOhet T AOnvaiov, v. 304). El
léxico civico aparece también cuando se propone que, en
la discusion, haya de resultar vencedora aquella mujer que,
hablando publicamente (&yopebovoav,v. 306), mencione lo
que se considera mejor para el pueblo de los atenienses y de
las mujeres: T PéLTIOTO TTEQL TOV dT|LOV TOV AONVaiov / xol
TOV TOV Yuvour@v (vv. 307-308).

Similar estructura y recursos linguisticos se perciben en el
logos que Critila elabora al retomar la palabra en el verso 331:
el verbo elyeo0e al principio (331) y al final (351), la extensa
mencion de los inmortales, ahora en una clara alternancia
entre apelaciones masculinas y femeninas (toig Ogolol Toig
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Olvpmiors / zai talg Olvpstiowor ol toig ITubiolg / xai taiot
IMTubionot xai Toig Anhiols / »oi Tator Aniiouwot toig T dAlog
Ozolg, “a los dioses olimpicos y a las olimpicas, a los pitios y
a las pitias, a los delios y a las delias, y a los otros dioses”, wv.
331-334) y la imposicion en este caso, por parte de los dio-
ses, de beneficios a quienes actien respetando los principios
(taig & dAhouoty vuiv Tovg Beovg / elyeobe Ao TOMG
dovar xayadd, vv. 350-351).

Al igual que en el discurso previo, estas expresiones y giros
solamente cobran sentido, creemos, en su contraste (y reem-
plazo) respecto del vocabulario de caracter politico-institucio-
nal que puebla los versos: significativos resultan la forma ver-
bal émpouvletel (v. 335), una nueva mencion al pueblo de las
mujeres (T® ONUW [...] TO TOV yuvaurdv, w. 335-336), el juego
parddico con la prohibiciéon de negociar con los Medos (incor-
porandose a Euripides, v. 337) o la mencion enfatica a quien
aspira a ser un dictador (tvoavvelv, v. 338) o colabora con la
restauracion de un dictador (TOV TUQOVVOV CUYXROTAYELY, V.
339). Incluso el vocabulario civico aflora en el pasaje cuan-
do se trata de identificar ciertas acciones personales que in-
volucran a las mujeres: mediante un recurso pard prosdokian,
la traicion de un amante (1Q0dWOVO [...] TOV dihov, v. 346),
un asunto tipicamente privado (y, en este caso, femenino), se
explica en el contexto con el verbo generalmente empleado
en las plegarias oficiales de los ciudadanos para designar a los
traidores del Estado (10001d0vTeg TV TOALY).

Por lo demas, en los versos descriptos se advierte que los
delitos, que en la norma religiosa analizada eran citados con
un alcance sagrado, aqui no presentan mas que un alcance
civico: se trata de un mero mal (xaxov, v. 335) o de un dano
(BAGPM, v. 337), infracciones que carecen de connotaciones
particulares o especificas en el plano de las ofensas divinas.

Cuando a partir del verso 353 el coro recupera la misma
idea (de hecho encabezada por el verbo ya relevado para in-
troducir la plegaria, precedido esta vez de un preverbio que
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indica que se trata de una accién conjunta: Euv-gvopecda),
se percibe una presentaciéon semejante de las propuestas y de
la sancion de las ofensas. De modo similar, se reitera el 1éxico
politico cuando se insta a que los deseos se cumplan para la
ciudad (mOAeL) y el pueblo (0Muw), o cuando se recalca que la
victoria en el debate debera concederse a quien diga abierta-
mente las mejores cosas (T0 & GQLo0’ dooug TEOTTREL / Vv
Aeyovooug, w. 356-357).

En cuanto a las penalidades, puede advertirse que se dejan
de lado en parte las transgresiones especificamente religiosas
para reemplazarlas por actos ilicitos referidos a la vida publi-
ca en general: asi, se menciona que corresponde castigar a
quienes enganen y violen los juramentos acordados comuni-
tariamente (TOUg / 1OV TOVG VEVOWOUEVOUG, V. 359), pre-
tendiendo invertir los decretos o las leyes (1) yndilopata xai
vopovg / tnrodo’ dvrpediotdvar, w. 361-362), develando las
cosas secretas a los enemigos (TamOEENTA TE Tolow £x0p0ilg
TOlg NUETEQOLG AEYOug, w. 363-364) o traicionando la ciudad a
favor de los medos (MNdovg émdyovoat, v. 365). En esas men-
ciones, la referencia explicita al caracter convencional y no
natural de los preceptos (con el participo del verbo vouiCw),
a los vocablos referidos a la normativa asamblearia y a una ex-
presion procedente de las normas politicas atribuidas al legis-
lador Solon en materia de libertad de palabra (témdoontd)
genera en conjunto un interesante esquema textual en el cual
se imponen y traducen las consideraciones seculares del dere-
cho de la pélis y no ya, de modo cabal, los imperativos religio-
sos de caracter absoluto.

Pareciera entonces tratarse, en casi todos los casos, de afec-
taciones al régimen politico y no tanto de atentados contra el
orden olimpico. La imploracion final a Zeus, que implicaria
quizas para la audiencia la recuperacion de las aristas del or-
den divino, terminara no obstante quedando interpelada por
una nueva indicacion de que se trata de reglas que prevén de-
litos comunes y no sagrados (¢ BAGPY, v. 366). Incluso en el
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verso 367 la inica mencion a la impiedad (asébeia), delito re-
ligioso por excelencia, consigue resolverse discursivamente,
mediante una coordinacién de verbos con idéntico preverbio
privativo, para asimilarse entonces a un acto de injusticia con-
tra el propio Estado: dogfodo’ admotol te TV mOALY.

Las alusiones permanentes al universo femenino (como
ocurre con el xaime yuvauElv obooug del v. 371) son siempre
utiles y funcionales para potenciar este deslizamiento comico,
en tanto son ellas las que pueden poner en relaciéon dramati-
ca, sobre el mismo plano, la escenificacion de las ceremonias
festivas y las labores publicas de la Ekklesia. No deja de ser
significativo, en ese sentido, que las Tesmoforias puedan leer-
se, en sl mismas, como una suerte de ritual doble de cierta
complejidad: se trata de una festividad que, aunque refuerza
la exclusion de las mujeres e impide la presencia masculina,
las incorpora también a la vida civica porque da cuenta de
su estatus civico en tanto ciudadanas y esposas. Los versos
527-530, que pronunciara el coro luego de las denuncias de
Micay Critila y la defensa procesal del Pariente, resultan inte-
resantes, asimismo, porque resignifican el procedimiento de
la Asamblea al mostrar la conducta desvergonzada de Mnesi-
loco en términos que son a la vez religiosos y politicos:

AM Gtary yévort” G 110m):
TV ToQoLay & EToLvd
TV ohandrv: Vo ABw Yo
TOVTE VOU YoM

ur) 0dxn ofTwE Abelv.

Pero ya todo resultaria posible, y alabo el viejo proverbio: es
necesario mirar debajo de cada piedra para que no te muer-
da un orador.

Entre los ciudadanosy los inmortales, la obra consigue, con

todo, desplazar el kdsmos divino para interpretar la ‘realidad’
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siguiendo los patrones de una justicia humana (femenina, in-
cluso), en la que el propio Pariente no solo resulta acusado
por acciones impias; también es percibido, negativamente,
como un verdadero orador politico (0fjtwQ). Ni siquiera Eu-
ripides conseguira correr con una suerte distinta: en manos
del comediografo, finalmente el tragediografo mismo se con-
vertira también en un personaje comico capaz de enganar a
todos con manipulaciones escénicas, dispuesto a intervenir a
cualquier costo, como un buen sofista del artificio, para libe-
rar a su Pariente del castigo final (v. 1160 en adelante).

A modo de conclusion: representando a las Musas ausentes

Sabemos que es frecuente en Aristofanes la apelacion a las
Musas como fuente de inspiracion literaria. Menos conocido
es el hecho de que, a poco que uno examine esas alusiones,
se advierte que siempre se trata de presentar el vinculo del
dramaturgo con esas divinidades a partir de una cercana fa-
miliaridad, algo muy distinto de los modos tradicionales en
que los poetas entablaban el vinculo. Un fragmento de la
version perdida de Tesmoforiantes (Ar. fr. 348 K-A) es significa-
tivo en este sentido, porque menciona en forma explicita la
presencia concreta de las Musas sobre el escenario:

M te Movoag avaxraietv Emrofootoiyoug
Mnrjte Xdortag Poav ég x000v Ohvumiog:
€vBade ydo eiowv, g dnorv 6 dddorarog.

Ni convocar a las Musas de cabellos enrulados, ni llamar a
las Gracias del Olimpo para la danza; pues estan aqui, como
dice el maestro.

En efecto, la aparicion del adverbio £v0d0e, entendido en su

alcance literal, ha llevado a pensar en la posibilidad de que las
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propias Musas estuvieran representadas sobre el escenario de la
comedia, presencia que no hallamos —en cambio— en el texto
conservado de Tesmoforiantes. :Como explicar esa modificacion?
En rigor de verdad, lo que nos resulta particularmente intere-
sante es que, en la comedia con que contamos hoy, la aparicion
fisica de las Musas, divinidades que unen el plano superior con
el universo ateniense del 01040%ahog, no parece ya hacer falta:
seran las propias mujeres las que, como personajes de la obra,
tenderan con sus palabras ese puente polivalente capaz de unir,
en multiples niveles, lo masculino y lo femenino, los mortales y
los dioses, el autor y su publico.

En nuestra opinién, la venganza de los dioses y el castigo
superior previstos en el verso 685, que supondrian la insta-
lacion de un universo de sanciones naturales, solo resultan
comprensibles en el contexto de la pieza si tomamos en
consideracion la desarticulacion humoristica a la que estan
sometidos los espacios religiosos y la parodia del funciona-
miento democratico de las instituciones. En el marco de la
obra, los personajes dislocan las normas sagradas sobre el
escenario, las transforman y reinstalan como némo: privados
y colocan la imposicion de las sanciones no en manos de los
inmortales sino, con un sesgo ridiculo, en boca de las pro-
pias mujeres. Asi, el efecto comico que supone traducir una
polémica que ronda la violacion de los preceptos sagrados al
lenguaje y la practica de un pleito ateniense o de un enfren-
tamiento litigioso entre expertos en retorica, son una clara
manifestacion del contrapunto permanente que se instala en
torno de la permeabilidad de las tradicionales fronteras en-
tre normas positivas y regulaciones no escritas.

Entre thesmoi y némoi, entre religion y politica, Aristofa-
nes logra encontrar, en definitiva, un terreno fértil de ex-
perimentacion que le permite, desde angulos novedosos,
retomar una de sus inquietudes principales. En la version
de Tesmoforiantes que se ha perpetuado, las mujeres litigiosas
ciertamente no son Musas, pero gracias a la naturaleza del
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género comico (y del género femenino) consiguen unir en si
mismas planos divergentes y heterogéneos. Se transforman,
en definitiva, en tutiles portavoces de una praxis politico-re-
ligiosa que inspirara a Aristéfanes y que le servira para ins-
truir y alertar a su publico, desde la ficcion literaria, sobre
los limites de la convencionalidad del derecho humano y los
peligros de un relativismo juridico extremo.
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CAPITULOY

Matrilinealidad y poliandria: polémica en torno ala
interpretacion de las fuentes en las Historias de Polibio

Maria Mercedes Turco

El libro 12 de las Historias de Polibio es un comentario me-
tahistorico en el que el autor se aleja de la narracion de los
acontecimientos y presenta una serie de argumentos sobre
los métodos apropiados de investigacion historica y construc-
cion del relato. Su propuesta tedrica esta planteada a modo
de antigraphé fundamental aunque no exclusivamente contra
la metodologia utilizada por uno de sus antecesores, Timeo
de Tauromenio, historiador de comienzos del siglo III a. C.
Critica dos defectos de la obra de Timeo —y de los historiado-
res helenisticos— respecto del acceso a la informacion y pos-
terior produccion textual: la exagerada erudicion y carencia
de empeiria (“experiencia”) y el estilo tragico y cargado de fi-
guras retoricas, con que se busca conmover al oyente. Frente
a esto Polibio enfatiza, por una parte, que el conocimiento
del material historico ocurre preferiblemente por medio de
la autourgia o autopdtheia,' y por otra, inspirado en la obra de

1 Los términos autourgia y autopdtheia son definidos por el LS/ como “experiencia personal” y “derivado
de la propia experiencia”, respectivamente, pero, como nota Sacks (1981: 32-34), en la obra de Polibio
no estdn claramente diferenciados. £l uso de toda la terminologia tedrica —e. . empeiria y autopsia,
émphasis— en su obra es bastante libre; a pesar de que Polibio reflexiona sobre la construccién de Ia
obra historica a la manera de un filosofo de la historia, no define con precision el vocabulario técnico que
explica y ejemplifica.

231



Tucidides —rechazada en el siglo II a. C. justamente por su
falta de color—, que la historia debe ser pragmatica y atender
solo a lo que realmente ocurri6 o lo que realmente dijeron los
protagonistas, sin adornar el material con recursos literarios.
La mejor manera de apropiarse de la verdad de los hechos y
transmitirlos creiblemente es haber presenciado los aconte-
cimientos o, en su defecto, visitar los lugares donde ocurrie-
ron y entrevistar a los testigos. Solo cuando no es posible este
tipo de investigacion, dada la lejania temporal o geografica,
las fuentes documentales consultadas deben ser analizadas y
probadas como verosimiles y verdaderas. Y este es uno de los
problemas centrales del libro 12: como interpretar los docu-
mentos, los relatos de historiadores anteriores.

En los pasajes a analizar Polibio trabaja sobre la confron-
tacion de dos fuentes y plantea sus propias hipotesis sobre un
acontecimiento que se pone en tela de juicio. Para demostrar
lo que afirma utiliza distintos tipos de pruebas. En primer lu-
gar, incorpora la autourgia, llevada a cabo por medio de la
andkrisis (“investigacion personal”), con el objetivo de crear la
ilusion de realidad sobre lo que narra. En segundo término,
aduce lo razonable para elegir una version de los hechos, es
decir, opera con el argumento del eikos logos (“discurso vero-
simil”), influido por la tendencia de los historiadores contem-
poraneos, para aseverar la probabilidad de que haya ocurrido
un evento de una forma determinada. Por Gltimo, podemos
inferir la presencia de un tercer elemento probatorio, no ex-
plicito, la pardthesis (“yuxtaposicion”) de otros documentos.?

Uno de los temas en torno al que polemiza con Timeo,
cuestion controvertida ya dos siglos antes de la obra de Poli-
bio, es la fundacion de la ciudad Locris Epicefiria realizada

2 Walbank (1962: 6-7; 2005: 11) observa que Polibio desarrolla solamente dos procedimientos, el eikos
l6gos y la andkrisis. No obstante, en el comentario a 12.5.6, menciona la lectura por parte de Polibio de
una fuente adicional, la de Eforo (Cfr. Walbank, 1999: ad loc.). Por otra parte, Polibio mismo asequra en
12.25e.1 que la pardthesis es necesaria cuando se realiza una investigacion erudita.
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por esclavos y mujeres libres, y la consecuente instauraciéon
de un linaje matrilineal. En medio de esta exposicion se in-
corpora, a modo de comparacion, un segundo asunto tam-
bién cuestionado: la poliandria en Esparta. Nos proponemos
aqui volver a revisar estos temas, desde la perspectiva de la
construccion del discurso historico. Nos interesa observar,
por un lado, de qué manera Polibio se apropia de las fuentes
documentales o incorpora su propia investigacion y como
argumenta para construir una lectura creible y, por otro,
como su interpretacion de los dos temas mencionados ha
abierto nuevas polémicas sobre el mundo de lo femenino en
la Grecia de la Antigtiedad.

La fundacion de la Locris Epicefiria:
inversion de un mundo de ciudadanos hombres y libres

La historia de la fundacion de la Locris Epicefiria habia
sido relatada por Aristoteles en la Constitucion de los locrios® y
rechazada por Timeo en varios puntos. El filosofo decia que
esta ciudad habia sido fundada por esclavos acompanados
por mujeres libres provenientes de una de las Locris griegas,
que habian cohabitado con aquellos mientras sus esposos es-
taban luchando en la Primera Guerra de Mesenia en el siglo
VIII a. C. como aliados de los espartanos. Timeo no acepta
que los esclavos pudieran comportarse igual que hombres li-
bresy desmiente, de hecho, la existencia de la esclavitud en la
region de la Locride en la época arcaica.* Polibio incorpora

3 Estaobra se encuentra citada por Clemente Alejandrino en Stromata 1.26.66.

4 Se presume que las criticas de Timeo contra Aristoteles se hallaban en el libro noveno de su Historia de
Sicilia —obra conservada fragmentariamente en FGH Il B 566—. Walbank (1999: ad loc) dice que es
posible que la narracién de la fundacion de la Locris Epicefiria apareciera en forma tangencial, como
contexto histérico, en relacién con la discusion sobre la existencia de Zaleuco, negada por Timeo. Cabe
aclarar que estas no son las Unicas criticas que Timeo profiere contra Aristdteles, a quien posiblemente
consideraba un colaboracionista de Alejandro (Momigliano, 1997: 48) y al que califica de codrotng
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ambas fuentes en su texto por medio de citas o parafrasis.
En el caso de la obra de Aristoteles, solo nos llegan sus co-
mentarios explicativos; la version de Timeo aparece citada
literalmente y comentada.® El asunto de los locrios epicefirios
ocupa los capitulos 5 a 11 del libro 12, a lo largo de los cuales
nuestro historiador intenta demostrar que la tradicién mas
verosimil es la de Aristoteles 'y, para lograrlo, despliega dos ti-
pos de argumentos: las pruebas que provienen de la andkrisis
y la verosimilitud misma.

En el capitulo 5 Polibio apela a la narracion de su propia
experiencia in situ 'y de lo que se deriva de la investigacion.
Comienza diciendo que él mismo ha frecuentado la ciudad de
los locrios (5.1) y luego pasa al relato que estos le han contado
sobre la fundacion de su ciudad. Afirma que ellos acuerdan
con que la version, heredada de sus padres, es la de Aristoteles
y no la de Timeo (5.5). Lo que ellos dicen es una narrativa
sobre otra narrativa, no una prueba empirica propiamente
dicha, pero que acepten una tradicion controvertida es a los
ojos de Polibio un dato valido y 1til para empezar su argu-
mentacion. A continuacion, en el mismo capitulo (5.6-8), pasa
alo que, efectivamente, obtuvo por medio de la andkrisis:

TEMTOV PEV OTL TThvta TA dLd TEOYOVWY EVO0EQ TaQ’ aiTolg
ATO TOV YUVAULRDY, OV% ATTO TOV AVOQODV E0TLY, otov evbémc
evyevels mapd opiol vopuileobar Tovg AmO TOV EXOTOV
olul®V Aeyopévoug tantog & eival TAS EXOTOV olrlag Tog
1eo%ELOEl00S VITO TOV AonQ®V TV 1] TNV dmowriay EEeNOgLy,
2E v #uelhov oi AoxQol RaTd TOV XONOUOV ®ANEoDV TAC
amootaieoouévag mabévoug gig Taov. TovTwv 61 Tvag TV
Yuvour®v ovveEQQaL PETA THS Amoriag, MV ToVg Amoydvoug

OYPuuaOng %ol wontov, “sofista pedante y odioso”. En 8.2-4 Polibio intenta demostrar que los
argumentos de Timeo contra Aristételes son ad hominem y, por lo tanto, ilegitimos.

5 Dado que el libro 12 es fragmentario, no es fdcil delimitar con claridad cudndo estd reconstruyendo el
discurso ajeno y en qué momento copia literalmente el texto de su antecesor.
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€Tl viv elyevelg vouiCeobar nol raheloBar tovg Amd Tthv
EXATOV OLXLDV.

En primer lugar, porque todo lo ilustre de sus antepasados,
entre ellos, proviene de las mujeres y no de los hombres, por
ejemplo, entre ellos, son considerados nobles los llamados de
las Cien Casas; estas Cien Casas eran las distinguidas entre
los locrios antes de que partieran a la emigracion, entre las
cuales los locrios debian sortear, segun el oraculo, las don-
cellas que serian enviadas a Troya. Precisamente algunas de
estas mujeres, cuyos descendientes atin ahora son conside-
rados nobles y son denominados los de las Cien Casas, se

fueron con la emigracion.®

Si Aristoteles hablaba solamente del acontecimiento fun-
dacional, Polibio incorpora un dato adicional, la matrilinea-
lidad. Walbank (1999: ad loc.) presume que esta informacion
anadida debia provenir de las entrevistas a los locrios, como
el historiador afirma —no es posible desmentirlo ya que no
se conservan otras fuentes que indiquen lo contrario y Ti-
meo, segun Polibio, no dice nada al respecto—. Es justamente
la autourgia, ausente en Timeo, lo que le permite a Polibio
encontrar la prueba mas contundente de que Aristoteles es
veraz. El linaje matrilineal subsiste en el momento de la in-
vestigacion y €l lo puede constatar. El nuevo elemento de-
muestra la veracidad de la fuente: el linaje aristocratico pro-
viene de las mujeres porque los hombres no eran ciudadanos
en la metropoli.

El historiador recurre aqui a un método explicativo que
aplica a todo hecho historico, pero invirtiendo los términos.
En otras partes de su obra, €l plantea que los acontecimientos
proximos temporalmente —que son los que le interesan sobre

6 Eltexto griego citado pertenece a la edicion de Pédech (1961). Las traducciones son nuestras.
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todo— son comprendidos cuando se realizan retrospecciones
de los hechos mas importantes que desencadenaron aquellos
que deben explicarse.” Siempre el segundo evento se vuelve
claro (saphés) gracias a la exposicion del primero. Polibio esta
trabajando, ahora, sobre hechos pretéritos y debe cambiar
su método explicativo. El segundo momento (prueba empiri-
ca), la transmision de lo mooyovmv €vooEov, “lo ilustre de los
antepasados”, por via femenina, explica el primer elemento
(enunciado a verificar), las circunstancias excepcionales de
la fundacion.

En el mismo pasaje aporta un argumento secundario
que complementa el anterior. Afirma que la aristocracia
de las Cien Casas de la ciudad italiana desciende de la
existente en la Locride griega antes de la emigracion y
que esto lo podemos comprobar porque se mantiene la
misma denominacién.® El nombre comin de ambos gru-
pos aristocraticos liga a las mujeres epicefirias con las
griegas. Ademas, tanto unas como otras, aclara Polibio,
pertenecian a una aristocracia sacerdotal, ligada al culto
de Ayax Oileo, que suponia la participaciéon protagénica
de aquellas.? Esta alusion indirecta (tag dmootohecopévag

7 (fr.155214.2.

8 Eneste punto se incorpora un problema secundario: a cudl de las dos ciudades locrias griegas se refiere
cuando menciona la aristocracia de las Cien Casas. Una fuente adicional sobre este asunto es la de Eforo
de Cime (FGH 70 F 138), probablemente consultada por Polibio, que aporta datos sobre esta fundacion,
sequin aquel, de emigrantes provenientes de la Locris Opuntia y no de la Ozolia. (Cfr. Walbank, 1999:
ad loc) Una fuente documental posterior a Polibio, la de Estrabon 9.4.9, defiende, por el contrario, la
fundacién ozola (Cfr. Dominguez Monedero, 2006: 156). En el capitulo 10 Polibio desarrolla esta proble-
mética en profundidad y cuestiona justamente a Timeo por no ser especifico sobre a qué ciudad griega
se refiere. Esto lo entiende Polibio como una prueba de que Timeo podria estar mintiendo en todo lo
que dice porque, si en este punto oculta informacion o no la posee, en lo demds también. No obstante,
Polibio no puede tampoco aclarar el asunto.

9 Se refiere aqui a un rito expiatorio por el crimen de Ayax cometido en Troya. Las virgenes eran enviadas a
dicha ciudad y, cuando llegaban, las que lograban escapar de la muerte que les esperaba en manos de los
troyanos eran obligadas a servir en el templo de Atenea pero no a prostituirse, como interpretaron algunos
eruditos (Cfr. Walbank, 1999: ad loc.; Pédech, 1961: ad loc.) Se ha buscado relacionar estos ritos expiatorios
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nae0évoug eig Thov) nos permite inferir que Polibio con-
sidera que las mujeres locrias griegas y epicefirias son un
grupo social relevante al menos respecto de la religiosi-
dad, asunto que aborda con mayor detalle mas adelante.

Al final del capitulo 5, Polibio introduce, también proce-
dente de su empeiria, otra prueba del predominio femenino
derivado de su nobleza. El historiador afirma (5.10) que los
locrios habian sido influidos por los cultos religiosos de los si-
cilianos, que aquellos habian adoptado."” Dice que esas cere-
monias, que en su origen eran presididas por un ¢prainpoog
(“portador de la copa”), habian sido modificadas por los lo-
crios. Esto ultimo lo explica en 5.11: [...] T0 uy) maido oLty
€€ aUTAV TOV GLanPpOov, AMAA TTaeBEVOV, dLd TV ATTO TAV
yuvaur@®v evyEvelay, “no instituyeron a un joven de los suyos
como portador de la copa, sino a una doncella, por la noble-
za proveniente de las mujeres”. Respecto de la ¢proindogog,
no existen otros testimonios escritos que nos permitan con-
frontar su afirmacion y algunos eruditos consideran que es
probable que Polibio haya tenido conocimiento empirico de
estos ritos, que es justamente lo que €l asegura.'

Tanto este dato como los dos anteriores sobre la descen-
dencia matrilineal, —vinculo entre las aristocracias— son evi-
dencias empiricas que el historiador recoge por medio de
la horasis (vista) y la akoé (el oido): la andkrisis significa aqui
escuchar a los testigos —en este caso los locrios mismos— y
observar sus practicas religiosas. Polibio estima que ambos
sentidos son importantes para acceder al material historico,

con unvoto proferido en 477/476 en la Locris Epicefiria, de prostituir a las virgenes para alcanzar una victoria
militar. Se crefa que en ambos casos se trataba de prostitucién sagrada. Sourvinou-Inwood (1974: 188),
siguiendo a Pembroke (1970), conjetura que es dudoso que los rituales antiguos expliquen totalmente el
voto de 477/476, pero sugiere —y aqui se diferencia de Pembroke— que es posible que aquellas précticas
hayan influido en la concepcién del juramento, que efectivamente significaba una forma de prostitucion.

10 Se supone que se refiere a los enotrios, uno de los pueblos sicilianos que habfa ocupado la region (Cfr.
Pédech, 1961: nota a la traduccion).

11 (fr. Pédech (1961: ad loc.) y Walbank (1999: ad. loc.).
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pero la horasis es mejor que la akoé porque supone experi-
mentacion directa de los hechos. De todos modos, estos re-
cursos de investigacion no son por si mismos suficientes para
comprender lo ocurrido, sino que el historiador debe tener
una actitud critica frente a lo que ve y escucha, ha de ser ex-
perimentado en el tipo de eventos que narray usar los dispo-
sitivos lingtisticos con habilidad —sin abusar de ellos en pos
Unicamente de una demostraciéon de virtuosismo retorico—
con el objetivo de transmitir los acontecimientos de manera
tal que el oyente/lector sea persuadido de que el relato es
similar a la realidad y por lo tanto creible. Polibio explica que
la transferencia (metaphéro) del conocimiento del historiador
al receptor se produce cuando aquel utiliza las herramientas
discursivas de émphasis (amplificatio) y endrgeia (“vivacidad”), y
que esto es llevado a cabo con pericia siempre que el que es-
cribe haya accedido a los eventos por medio de la autourgia.'

A partir del capitulo 6a, Polibio aborda una discusion so-
bre la verosimilitud de las fuentes analizadas. En principio,
reconoce que, al no tener mas datos fehacientes sobre los
hechos que narra, debe acudir a lo verosimil para cubrir
esas lagunas.” Explicita que verdad y verosimilitud no son
lo mismo, y que en algunos casos solo se puede acceder a
10 eikds porque 1o alethés es imposible de determinar: aAn0gg
pévrol ye nol xo0amoE draotethal meQl Tivog 0VdEV EoTLy €V
toltolg, “pues de ningtin modo es posible discernir la ver-
dad de una vez por todas sobre cualquiera [de los puntos]
en estos [asuntos]”."* El problema de la verdad en la historio-
grafia recorre la obra de Polibio: lo virtuoso en un historia-
dor es transmitir lo verdadero y no crear obras literarias que

12 (fr.12.25hy 27.

13 Pédech (1964: 389) sostiene que los historiadores helenisticos (entre los que se incluye Polibio) elabo-
ran sus discursos de la misma manera que los rhétores, que deben convencer al oyente de que algo es
convincente (t0 pithandn), por medio de la demostracién de lo verosimil (to eikds).

14 (fr. 1274,
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mezclen verdad y mentira en una combinacién de historia,
disposicion y mito; la historia solo narra los acontecimientos
que realmente sucedieron.” La verdad es accesible para el
historiador cuando los hechos son contemporaneos, contar
la historia de eventos pretéritos conlleva esta dificultad, te-
ner que apelar al razonamiento 16gico sobre lo que proba-
ble y razonablemente ocurri6. Para demostrar que la version
aristotélica es verosimil y probablemente verdadera, Polibio
despliega nuevas pruebas, argumentos racionales. Dice en
los capitulos 6ay 6b:

‘Ex toltov av tg ovMoyilopevog AQLoToTélel mOoayoL
pahhov 1) Tuaim- ol uy o ouvexes ToUTe TeELéws dTomov-
TO YOQ Vohaufdvery, xabdmeQ éxelvog VIodEnvouaLyY, Mg OUX
£IxOC 1V TOVC OMETAC TOV AUUESOULOVIOIS CUULECHVTOV
TV TV %IV eVVOLOY AVADEQELY TTQOG TOVG ErEVOIV diAoug
eimBeg ov ya povov tag evvoiag, AMG nol Tog Eeviog nal TS
ovyyevelag Tv deomotdv ol dovkelboavtes, OTav VTVYNOMWOL
TQAOOEMS RO XQOVOG ETULYEVTAL, TTELQDVTOL TTQOOTTOLELTOOL RO
ouvovaveoDoBaL Tayv xaTd GuoLy dvaryrainv LAV, 0 To ToDTo
OToVOALOVTES TNV TIQOYEYEVNLEVIV TTEQL AUTOVS EAATTWOLY %Ol
v adoEiav eEaheldpety, T PovlecBan TV de0TOTOV AITOYOVOL
pahhov empaivery e dmerevBegol. 6a.1-4

Uno, infiriendo a partir de esto, daria mas crédito a Aristote-
les que a Timeo; en efecto, lo que sigue a esto es totalmente
absurdo; pues interpretar, como aquel senala, que no era ve-
rosimil que los esclavos'® de los aliados de los lacedemonios

15 (fr.344.1.

16 Elegimos la traduccion “esclavo” para el término oixétng, siguiendo a Pédech (1961) y a Walbank
(1999). No obstante debemos tener en cuenta que esta palabra es utilizada por Polibio para denominar
no solo a los que trabajan dentro del ofkos sino también fuera de la casa. Y cabe aclarar que Dominguez
Monedero (2006: 155-162) sostiene que es posible que estos oixétau no fueran siquiera esclavos sino
una clase no perteneciente a la aristocracia de las Cien Casas que realizaba los trabajos de la tierra.
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conservaran la buena disposicion de sus amos hacia los ami-
gos de aquellos es tonto; pues los que son esclavos, cuando
son increiblemente afortunados y el tiempo pasa, procuran
apropiarse y renovar no solo la buena disposiciéon sino tam-
bién la hospitalidad y el parentesco de sus senores, mas que
los de los parientes por nacimiento, esforzandose en borrar,
en este [punto], su anterior inferioridad y mala reputacion,
por consiguiente, mostrarse mas como descendientes de sus

seflores que precisamente como libertos."”

ToDTO O¢ PdhoTo TeQl ToVg AoxQOoVg €irdS €0TL YEYOVEVOL
TTOAD YOLQ EXTOTHOOVTES EX TAV GUVELOOTWV ROL TQOCAUPOVTES
OLVVEQYOV TOV %0OVOV, 0Vy, 0DTWE BPoveg oav HoTe TodT’
gmandetew, dU v Euehhov dvavéwowv moletcdal TV idinv
EaTTopdToy, GAAG p tobvoviiov U GOV Emmaldpew
TadTo. 010 %Ol TV dvopaoiay Tf) TOAEL TNV AITO TOV YUVAULRDV
eirOTmC €mEBETAY ROL TNV OLXELOTNTA TV ROTA TAS YUVOIROG
mpooemoOnoay, €t Og Tag PLhiag ol Tag Cuppayiag Tog
TTQOYOVIRAGS TAG AITO TMOV YUVAURDV AveVEODVTO. 6b.1-2

Acerca de los locrios, lo mas verosimil es que haya sucedido
esto: en efecto, estando muy alejados de los que los conocian
y teniendo el tiempo a favor, no eran tan imprudentes como
para hacer estas cosas, por medio de las cuales se habian de
restaurar sus propias desventajas, sino al contrario, por me-
dio de ellas se habian de disimular estas [desventajas]. Por
eso, razonablemente, pusieron a la ciudad el nombre de las
mujeres y procuraron la relacion que dependia de las mu-
jeres; ademas, renovaron las amistades y las alianzas de los
antepasados de las mujeres.

17 Los sustantivos “disposicién”, “hospitalidad” y “parentesco”, y atributos que los acompafian, aparecen
en plural en 6a.3. Cambiamos el nimero en la traduccion porque nos parece que en castellano es més
apropiado de esa manera.
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Entre el capitulo 6 y el 6a hay una laguna en la que Poli-
bio expondria los argumentos de Timeo sobre el error de
Aristoteles respecto de la esclavitud en la Locride —para Ti-
meo inexistente en los tiempos antiguos—.'® En los dos pasa-
jes citados, nuestro historiador responde a dichas criticasy
vuelve sobre la corroboracion del asunto central, la ciudad
fue fundada por esclavos y mujeres, que se explica por el
tipo de comportamiento de estos hombres. Los habitantes
de la Locris Epicefiria conservaron durante la Guerra del
Peloponeso, expone Polibio, las alianzas establecidas por
la metropoli, presumiblemente en la Primera Guerra de
Mesenia, con los espartanos. Esta amistad se entiende solo
como forma de ligarse con un linaje que ellos no poseian
sino sus mujeres. Ademas denominaron su ciudad con un
nombre que provenia de ellas, para eliminar toda posibi-
lidad de que se recordara su ascendencia servil. El histo-
riador recurre aqui a argumentos de indole psicologica
para demostrar lo que ahora presenta como &in0g y refutar
lo que le parece dtomoc. Intenta construir una especie de
clave universal de comportamiento humano: es verosimil

18 Ateneo, en Deipnosophistai 6.264¢ y 272a-b —texto incluido en algunas ediciones criticas— incorpora
la polémica entre Timeo y Polibio en el contexto de una discusion sobre distintos tipos de esclavitud. I
primer pasaje es una cita de Timeo. Sequn Ateneo, Timeo asegura que no era costumbre de los griegos
servirse de esclavos, puesto que no los habfa en los tiempos antiguos (td sakawdv) y sostiene que
Aristoteles habia cometido un error respecto de los locrios, quienes por ley no podian poseer esclavos o
esclavas hasta los tiempos recientes (wA)v Tév £yyvg %06vmv). Afirma Timeo que la esposa de
Filomeno habia sido la primera mujer atendida por esclavas, también Mnason, un amigo de Aristételes,
el primero que habfa adquirido mil esclavos (ambos sucesos ocurridos en el siglo 1V). En el sequndo
pasaje, Ateneo afirma que Polibio dice que Timeo se olvida de lo que dijo cuando niega la existencia
de la esclavitud en la Lécride, ya que él mismo habla de los esclavos de Mnason. Walbank (2005: 6-10)
se pregunta si Ateneo no estd malinterpretando tanto a Timeo como a Polibio. Por un lado, encuentra
errores en lo que supuestamente argumenta Timeo: ni Mnason ni Filomeno eran ciudadanos locrios, por
o tanto es dudoso que haya sostenido esto como ejemplo. Por otra parte, Ateneo le adjudica a Polibio
refutar el argumento de Timeo diciendo que él mismo se olvida que menciona los casos de Mnason y
Filomeno. Sin embargo, en ese caso Polibio estarfa cometiendo un error de cronologfa, ya que ambos
personajes eran del siglo [y no anteriores a la colonizacién.
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que los esclavos actiien de esta manera, que quieran borrar
las huellas de su condicion inferior."” Es probable que haya
ocurrido de esta manera y por los motivos expuestos, pero
no podemos tener la certeza absoluta de que sea verdadero
su relato, segtn los términos de Polibio.

Al final del capitulo 6b (en 6b.5-6) continda su argumen-
tacion, siguiendo la l6gica de su método racionalista. Agrega
ahora el elemento de to alethés (“lo verdadero”) que, conjun-
tamente con {0 pithanon (“lo verosimil”), marca una diferen-
cia entre los hechos narrados por €l y los que relata Timeo:
(...) Exaoto 8¢ ToUTWY 0V POVOV AT TO TOAVOV, AANL %ol
™V aAnBetav peydiny €xel duadody, “cada uno de estos tie-
ne una gran diferencia no solo en cuanto a lo verosimil sino
también a la verdad”.*

En 6b.7-10 Polibio expone los acontecimientos verosi-
miles/verdaderos ocurridos durante la Primera Guerra de
Mesenia para refutar al otro historiador. Este decia que des-
pués de diez anos de guerra los espartanos, que habian rea-
lizado un juramento de no regresar a su patria hasta vencer
a los mesenios, comenzaron a enviar grupos de jovenes a
Esparta con el fin de procrear, pero impidieron a los locrios
hacer esto y los obligaron a cumplir aquel juramento. Poli-
bio afirma (6b.7) que es absurdo (Gtomog) pensar que los
lacedemonios impusieran algo asi a los locrios, y asegura
(6b.9), contra lo que dice Timeo, que los locrios no estaban
sujetos a dicho juramento. En 6b.10 aclara:

19 Walbank (1999: ad loc.) sugiere que Polibio estd explicando el comportamiento de los esclavos de esta
manera porque conoce familias romanas plebeyas que ocultan su ascendencia de libertos.

20 Nos parece acertada la acepcién que Pédech (1961) elige para traducir el adjetivo mBavov en este
pasaje, ya que remarca la oposicion establecida por Polibio entre la realidad histérica y la narracién de
dicha realidad. Ademds, como dijimos mds arriba (ver la primera nota de este trabajo), Polibio utiliza
libremente la terminologfa técnica y es posible que eikds y pithandn se refieran en algunos casos a lo
mismo. De todas maneras, tenemos presente que este término podria traducirse como “convincente”.
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Kot 8¢ pépog tag €movodoug TOLOUUEVOL ROl OTOVIMG
£€dooav Aavooteodnv tals yuvauEl mog oirétag yevéoOou
ouvi0eLay, U TEOG TOVGS €€ Ay NS Avoags, Tals ¢ mabévolg
®al pGAAOV- O ®al ThG EEavaoTdoems aiTlov YEYovey.

[Los locrios,]*" haciendo los retornos por grupos y espora-
dicamente, dieron tiempo a las mujeres de cohabitar con los
esclavos, no con sus primeros maridos, y mas atn a las don-
cellas; y esta fue la causa de la emigracion.

Mas alla de las desemejanzas, la actuacion de los locrios
tiene paralelos con la de los lacedemonios, que estan tacitos
en el relato de Polibio pero que es posible que él haya tenido
en mente cuando narra estos hechos. Podemos inferir que el
historiador esta realizando una pardthesis de otro documento,
la obra de Eforo de Cime, que €l conoce y analiza en otros
capitulos de este mismo libro.?? Sacar a la luz esta fuente nos
permite tener una vision mas amplia del suceso ocurrido en la
Locris y no considerarlo como un proceso aislado, puesto que
los dos relatos refieren a fundaciones realizadas en circuns-
tancias anormales y derivadas de la Guerra de Mesenia. La
fundacion de Tarento, seguin ]::foro, habia sido realizada por
parthénioi (hijos de mujeres solteras) nacidos en Esparta du-
rante dicha guerra. Los ninos habian sido engendrados por
los soldados espartanos enviados a su patria en mision de pro-
creacion y luego no habian podido identificar a sus padres.
Mas tarde habian sido expulsados de Esparta por su condi-
cion justamente de bastardos, lo que provoco la emigracion y

21 Disentimos de la interpretacion de Perentidis (1997: 17), quien repone “los lacedemonios” como sujeto
delaoracion. £l sujeto en este enunciado estd tacito y se puede suponer que sigue siendo el de la oracion
anterior (OL Aoxgof). En su comentario, Walbank aclara que Tf|g éEavaotdoemg se refiereala
emigracion de los locrios, lo que refuerza nuestra eleccion (Cfr. Walbank: 1999: ad foc.).

22 En el capitulo 25f Polibio manifiesta que Eforo es un historiador incompetente porque sus narraciones
de batallas terrestres son defectuosas, debido a que no tiene conocimiento empirico de la geografia
donde se han librado esos combates.
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consecuente fundacién de aquella ciudad.? En el caso de los
locrios, la historia era un poco distinta; como senala Polibio
claramente en 6b.4, los oikétai mismos eran los que habian
embarcado en Locris y desembarcado en Italia.

Polibio intenta demostrar, en el pasaje citado, que los lo-
crios habian actuado distinto que los lacedemonios y que
estas diferencias habian provocado, en la L6cride, un mo-
vimiento migratorio particular. Sin embargo, la discusion
con Timeo sobre las consecuencias de la Guerra de Mesenia
nos conduce también a las similitudes entre locrios y espar-
tanos, de modo que podemos conjeturar que la referencia
del comportamiento de estos desarrollada extensamente en
6b.5 y sus efectos sobre la expansién no es trivial. Nuestro
historiador esta argumentando a favor de una versiéon con-
trovertida de la fundacion de una ciudad y para demostrar
la verosimilitud de su relato nos deja entrever la historia de
otra fundaciéon anémala, la de Tarento, que implicitamente
esta funcionando también como una prueba de to pithanon.

En este caso Polibio esta planteando algo distinto de lo
que sostiene en otras partes de su obra sobre el uso de fuen-
tes y de la conclusion general sobre el caso de los locrios que
aparece en 7.4, donde dice que la verdad es imposible de de-
terminar. Por un lado, nos deja entrever que el conocimiento
fehaciente de los hechos se puede producir a través de un re-
lato ajeno que transmite sucesos pretéritos, los que —al yux-
taponerlos con su propia narracion— crean verosimilitud. La
historia de la fundaciéon de Tarento es comparable con lo
que é€l esta narrando: si los espartanos se habian comporta-
do de una manera no habitual y esto habia derivado en una
fundacion también inusual, en el caso de los locrios podria
haber sucedido algo semejante. Por otro, dice que él esta
contando lo verosimil y lo verdadero pero no aclara de qué

23 (fr. Jacoby (1950) N 70215 (53).
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manera tenemos que interpretar la veracidad de su discurso
si no es a través de la presentacion de lo verosimil mismo.
Podriamos inferir que esta suponiendo que la verdad esta
implicada en la verosimilitud, que algo es verdadero porque
es verosimil. Su afirmacion sobre la veracidad de este relato
se funda —ademas de en la comparacion implicita— en las
conexiones légicas que €l encuentra para una serie de even-
tos.* El motivo que halla para la excepcional emigracion es
verosimil: las mujeres y sus esclavos debieron abandonar el
continente porque habian cohabitado porque los esposos de
ellas estaban en la guerra.

La narraciéon de Polibio sobre la fundacién de la Locris
Epicefiria ha abierto una serie de interrogantes. Si existio
la transmision del linaje por via femenina, ¢esto significa la
instauracion de una ginecocracia? ¢Era posible la existencia
de este tipo de organizacion social? ;Cuanto protagonismo
tenian las mujeres en los rituales religiosos? ¢Ese protagonis-
mo es un indicador de supremacia femeninar ¢;Las mujeres
participaban en los movimientos migratorios griegos de la
época arcaica? ;Qué implicancias tiene la relacion entre las
mujeres aristocraticas y los oikétai?

Los eruditos del siglo XX objetan la lectura de Bachofen
en Das Mutterrecht sobre este episodio, uno de los que utiliza
como evidencia para defender la hipétesis de la existencia
del matriarcado como una fase necesaria y universal de la
historia humana anterior al patriarcado. Mossé desecha esa
interpretacion y sostiene que en las nuevas ciudades, produc-
to de la expansion griega, se reproducian las metropolis en
todos sus aspectos y las mujeres conservaban su estatus poli-
tico —seguian funcionando como “guardianas del oikos™—, y

24 Es interesante observar que, en otros pasajes de su obra, Polibio sostiene que relacionar dos o tres
acontecimientos entre sf es una construccion discursiva, que opera sobre la interpretacién global de los
hechos; y el oyente lector deberfa realizar el mismo razonamiento que el autor para entender la historia
de una manera determinada. (Cfr. 14.2; 3.14-7;3.32.5;5.31.6-7).
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que esto tiene que haber ocurrido incluso en la Locris Epice-
firia, fundada en circunstancias peculiares.” Bachofen afir-
maba que la descendencia matrilineal podia ser considerada
una manifestacion particular de ese fenomeno mas general,
la ginecocracia. Pembroke rechaza esta idea, asegurando
que no hay necesaria correspondencia entre los dos fenéme-
nos: matrilinealidad no significa matriarcado, y observa que
el caso descripto por Polibio es un suceso particular, fuera
de lo comun, y no se puede generalizar nada a partir de é1.%
Walbank, por su parte, considera que es muy dudosa la rea-
lidad de una ginecocracia en la Locris Epicefiria pero, mas
alla de que no hubiera habido una organizacién social de
ese tipo, expresa que es creible el relato de Polibio en cuan-
to a la descendencia matrilineal.?” Pembroke confirma esta
lectura mediante la confrontaciéon con un texto literario: el
epigrama de la poetisa locria Nossis, que también habla de
matrilinealidad.?

Polibio no se refiere al matriarcado, no dice nada res-
pecto de que las mujeres tuvieran alguna funcién politica
en esta ciudad, pero afirma que eran indispensables para
la supervivencia de un grupo politico hegemoénico que ha-
bia estado, de alguna manera, subordinado a ellas por una
cuestion de origen de clase. Y para reforzar su argumento
introduce la prueba secundaria con la que sugiere que es-
tas mujeres no estaban limitadas al mundo doméstico sino
que participaban activamente en las ceremonias religiosas y
esta participacion activa se vinculaba con el predominio de
clase. Polibio decia, como vimos, que los locrios se habian
visto influidos por los sicilianos en cuanto a la adopcion de

25 Cfr. Mossé (1991: 47).

26 (fr. Pembroke (1970).

27 (fr. Walbank (1999: 333).

28 (fr.lanota al pie N° 1 del apartado Il de Pembroke (1970). En el texto de Nossis aparece mencionada la
madre de la poetisa, que se define por el nombre de su propia madre y no por el patronimico normal.
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rituales religiosos y que ellos habian introducido cambios en
las ceremonias dando a las mujeres caracter de Gproinpogoc.
Pembroke (1970: 1255-1257) encuentra problemas en este
relato: los hallazgos arqueologicos demuestran una influen-
cia en sentido contrario, dado que son los sicilianos quienes
habrian adoptado ciertos elementos griegos —se encontra-
ron en sus tumbas ceramicas griegas—.

Por otra parte, aunque hubiera sido probable que los
locrios asimilaran las divinidades extranjeras, Polibio no
menciona el nombre de la deidad a quien estaba dedicado
el ritual que describe y esta podria ser Perséfone, en cuyas
ceremonias se utilizaba la phidle (“copa”). Cabe destacar que
esta divinidad nada tenia que ver con los habitantes origi-
narios sino que era la diosa mas venerada por el pueblo lo-
crio en todos los tiempos. Polibio quiza esté cometiendo el
error de atribuir estos rituales a otros grupos étnicos, pero
lo que si se puede comprobar es que ocurrieran tal como
los describe. Sourvinou-Inwood (1978: 113-114) analiza unas
evidencias iconograficas halladas en la Locris Epicefiria. En
ellas se representan ceremonias matrimoniales dedicadas a
Perséfone, divinidad que, segtin esta autora, posee atributos
semejantes a Afrodita. En una figura aparece una sacerdo-
tisa que lleva la phidle. De cualquier modo, mas alla de que
estos ritos tuvieran realmente como agente protagonico a las
mujeres, de ello tampoco se deriva una supremacia politica.
Las mujeres locrias son presentadas como elementos centra-
les en esta nueva ciudad, en cuanto al linaje que poseen,
que las hace valiosas para la sociedad en su conjunto y les
permite participar de los asuntos religiosos, pero en ningun
momento se explicita ni se deja implicito que su funcion fue-
ra gobernar lo publico.

El relato de Polibio sobre la fundacion de esta ciudad
pone en cuestion cierta generalizacion que se hace respec-
to de los movimientos migratorios. Los historiadores sue-
len afirmar que la emigracion griega era llevada a cabo por
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hombres solos que, en las nuevas ciudades, se relacionaban
con mujeres aborigenes. Polibio nos transmite una version
distinta sobre este aspecto de la expansion. Mossé (1991:
47) plantea que es probable que las mujeres formaran parte
de los grupos de emigrantes, conjeturando que este no de-
bi6 haber sido un caso aislado sino el Gnico que se conserva,
y que esto mismo pudo haber ocurrido en otras ocasiones.

Otro de los puntos controvertidos de la exposiciéon de Po-
libio es la union de las mujeres aristocraticas de la Locride
con los oikétai. Dominguez Monedero (2006: 164-165) sos-
tiene que es posible que los cambios economicos ocurridos
en la Locride a fines del siglo VIII a. C. hayan provocado
transformaciones en la organizacion social; que es factible
que los oikétai,” grupo emergente, hayan querido aspirar a
un ascenso social a través del matrimonio y la descendencia
matrilineal. Dice que estos matrimonios inferclases debian
haber sido mal vistos por la aristocracia de las Cien Casas,
que habria impulsado el éxodo de los oikétai y sus mujeres.
Esta interpretacion le quita peso a la causa que Polibio es-
tablece para dichas uniones; la Guerra de Mesenia no seria
para Dominguez Monedero el factor determinante que pro-
voco este acontecimiento, sino una transformacion general
de indole socioeconémica.

La poliandria social y fraternal en Esparta

En el capitulo 6b, Polibio introduce en forma tangencial
otro tema controvertido: la poliandria espartana. Este asun-
to aparece en el marco de la demostracion de lo verdadero
como resultado de lo verosimil. La verosimilitud, al igual
que en el caso de los locrios, se deriva del conocimiento por

29 Recordemos que Dominguez Monedero (2006) interpreta que el término refiere a grupos no aristocraticos.
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parte del oyente/lector de otras fuentes documentales impli-
citas y del razonamiento légico. En cuanto a esto altimo, Po-
libio construye —para explicar una costumbre extrana a los
ojos de los restantes griegos— una concatenacion de sucesos
ligados por la causalidad, cuyo resultado es verosimil porque
responde justamente a lo razonable. Las largas ausencias de
los ciudadanos en las guerras, en particular la de Mesenia,
habia provocado oliganthropia en Espartay esto habia produ-
cido que la sociedad lacedemonia permitiera la poliandria.
Dice en 6b.8:

oA eV Yoo Tolg Aoaxedaipuoviolg kol TEATELOV MY %l
o0vN0eg Telg AvOQag ExElY TNV yuvaixa %ol TETTOQOGS, TOTE
8¢ nal mhetovg Adeldpovg dvTag, %ol TA TéxVA TOVTWV Elval
%OWVA, %Al YevvéoavTa maldag inoavovg €éxdooBal yvvaind
TWL TOV GiAwV ®aAOV nal o0vnOeg. (6b.8)

Pues entre los lacedemonios era tradicional y habitual que
tres hombres poseyeran a una mujer, o cuatro y aun mas,
si eran hermanos, y que los hijos de estos fueran comunes;
también era virtuoso y habitual que la mujer que habia
engendrado suficientes hijos fuera cedida a uno de sus
amigos.

Esta breve descripcion ha suscitado variadas lecturas que,
en general, dan relevancia al cotejo de su texto con la fuente
documental previa, la de Jenofonte, que describe la organi-
zacion familiar de la Esparta de Licurgo y las practicas matri-
moniales. Es probable que Polibio haya consultado este texto,
pero la informacién que €l transmite excede lo expuesto por
el otro historiador. En Republica de los lacedemonios 1.7-8 Jeno-
fonte dice que los espartanos permitian —aunque la ley los
obligaba a casarse jovenes— que un hombre viejo engendra-
ra hijos con una mujer casada con el permiso de su primer
esposo. Y si algin hombre no queria casarse pero deseaba
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tener hijos, podia hacer lo mismo.* En primer lugar, Polibio
anade la distincion entre dos tipos de poliandria, que ademas
aparecen contextualizados. La poliandria social, transmitida
también por Jenofonte, se explicaria en funcién de un pro-
blema demografico. El tema aparece en el marco de la refe-
rencia a la Guerra de Mesenia que, al igual que otras guerras
y en particular esta por la duracién que habia tenido, provo-
caba el temor de los espartanos de que su poblacion se viera
disminuida. Este miedo del grupo minoritario dominante es-
taba ligado al crecimiento de la poblacion ilota que se volvia
una amenaza. Por otro lado, la poliandria adélfica —elemento
novedoso que solo aparece en Polibio— se vincularia mas con
la necesidad de no dividir la herencia que de producir ciuda-
danos espartanos.” Aristoteles en Politica 1270a.15 asegura
que la ley de Licurgo no prohibia la venta de tierras pero
permitia que se heredaran. Tanto hombres como mujeres —
ellas a través de la dote— recibian su parte de las propiedades
familiares y esto habia provocado la division de tierras con el
consecuente deterioro en la economia de la region. De ma-
nera que es posible entender la poliandria adélfica en este
contexto como una solucién a dicho problema.

En segundo término, Polibio introduce el rasgo de pa-
ternidad social. Sobre este asunto y acerca de qué fuentes
esta utilizando el historiador para afirmarlo y si es crei-
ble su descripcién se pueden proponer distintas variables.
Una interpretacion seria que esta asociando el pasaje men-
cionado de Jenofonte con otro del mismo autor (6.2) en el
que describe la educacion de los ninos como una actividad

30 Cabe aclarar que Plutarco en Licurgo 16.12-14 también se refiere a estas practicas matrimoniales. En
ese pasaje parafrasea fundamentalmente lo dicho por Jenofonte. No lo tuvimos en cuenta aqui porque
nuestro interés era mostrar las fuentes que Polibio podria estar utilizando.

31 (fr. Perentidis (1997: 28), quien analiza diversas fuentes que aportan informacidn sobre esta practica
familiar en otros pueblos, entre ellas la de Estrabon 16.4.25, quien describe las costumbres de los dra-
bes. En dicho texto el gedgrafo dice que los hombres de una familia comparten el patrimonio y tienen
también una esposa en comin para impedir que se divida la propiedad.
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no exclusiva de los padres sino de la comunidad. Otra, que
la paternidad social se vincula con lo que escribe Eforo
sobre los parthénioi nacidos durante la guerra de Mesenia,
quienes no podian reconocer a sus padres. Asimismo, es
factible, como plantea MacDowell (1986: 85), que Polibio
esté malinterpretando la Republica de Platon —conocida
por aquel directa o indirectamente— en la que el fil6sofo
construye una ciudad utépica. En 5.457d Platén asegura
que los hijos de los ciudadanos de la ciudad ideal serian
comunes. Esta tltima explicacion implica que la veracidad
del testimonio de Polibio es vulnerada. Sin embargo, en
general, los eruditos le dan credibilidad a Polibio y, de he-
cho, Sealey (1990: 88) presume que este historiador ten-
dria un conocimiento mayor que Jenofonte derivado de la
constatacion de otras fuentes histéricas escritas u orales
sobre la poliandriay por ello agrega datos.

En tercer lugar, nuestro historiador afirma que la poliandria
ocurre como una practica xai ateiov ®ol ovvnoég, al contra-
rio de Jenofonte, quien dice que la poliandria es una excepcion
a las formas acostumbradas de matrimonio entre hombres y
mujeres jovenes. Su afirmacion se puede comprender en el
marco de la legislacion sobre la institucion matrimonial que
debia ordenar practicas “heredadas” (o “tradicionales”) y “ha-
bituales”. EI matrimonio tenia en Esparta un doble objetivo:
la procreacion en el interior del ozkos familiar y la procreacion
para el Estado. La finalidad especifica de la poliandria social
seria el bienestar del Estado, que prevalecia en este caso sobre
el familiar; la comunidad promovia que se compartiera una
mujer con tal de conseguir mas hombres para la ciudad.*

Por altimo, Polibio nos da a entender que las mujeres no
decidian absolutamente nada en este asunto ni recibian nin-
gun beneficio de estas uniones plurales. Jenofonte asevera

32 (fr. Pomeroy (2002: 39-40).
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algo diferente: sostiene en Republica de los lacedemonios 1, 9
que las mujeres se veian favorecidas con un segundo matri-
monio porque de esta manera poseian dos casas. Segun el
testimonio de Polibio (12.6b.8), compartir una esposa es un
asunto que se dirime entre hombres. Las mujeres son ob-
jeto de la posesion (€xw) y del pasaje de una mano a otra
(exdldmm).* La poliandria no supone liberaciéon femenina,
sino una forma mas de regulacion sobre el monopolio de la
sexualidad y de los hijos por parte de los hombres.**

Polibio se propone reinstalar una verdad historica ve-
rosimil y probable, aunque ese relato sea inconveniente
para otros. Presenta en su texto una subversion de valores
preestablecidos: las mujeres son agentes predominantes en
algiin sentido y los esclavos se comportan como hombres
(libres). Para Timeo esto era inadmisible y buscaba modifi-
car la historia por una narraciéon mas respetable. A Polibio
no le interesan las implicancias de su version tomada de
Aristoteles y no emite juicios de valor sobre si es correcto o
no que estos dos grupos humanos se aparten de las activi-
dades que les son propias; solo le importa que los hechos se
escriban tal como ocurrieron.*

Y para lograr acceder a la realidad y traspasarla a la es-
critura de manera creible, pone en juego una serie de pro-
cesos pre-poéticos y herramientas légico-discursivas. Por
un lado, analiza las narraciones opuestas sobre los hechos,
con lo que alcanza una perspectiva amplia que le da viso

33 Cabe aclarar que en el caso del verbo €xd{dwpw el sujeto es pasivo o receptor de la accion, pero si
transformamos la proposicién en activa pasa a ser el objeto.

34 Leach (1955: 182-183) sostiene que el matrimonio no tiene por qué ser definido como una institucion en
la que participan Unicamente un hombre y una mujer. Los matrimonios plurales, como la poliandria y la
poligamia, son subtipos de matrimonio que definen diferentes maneras de monopolizar la sexualidad,
a propiedad y la herencia.

35 No deberfamos derivar de esto que Polibio manifiesta ideas feministas o igualitarias. Nada de eso hay en
suobra.
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de objetividad;*® usa otras fuentes documentales para cote-
jarlas; incluye pruebas empiricas para fundamentar lo que
dice, creando la ilusion de realidad; construye enunciados
a priori sobre lo probable y lo verosimil de los acontecimien-
tos que refieren esos textos. Por otro, arma un discurso sus-
tentado en el razonamiento l6gico. Configura una suerte
de etiologia de los eventos: la guerra de Mesenia provoca
que las mujeres locrias cohabiten con los oikétai; esto, a su
vez, desencadena la emigracion y fundacion anémala de la
Locris Epicefiria, lo que deriva en la transmision del linaje
por via femenina. Elementos secundarios, como la compa-
racion con los espartanos —su conocimiento sobre la polian-
dria como dato adicional-y la también rara fundaciéon de
Tarento, se agregan a estos hechos de manera tangencial,
explicita o tacitamente, para que las conexiones causales
que €l encuentra sean mas convincentes.

Quiza no sean el encadenamiento causa-efecto, ni los
enunciados sobre lo verdadero y lo verosimil —aunque los eru-
ditos modernos muchas veces trabajen de la misma manera
para explicar los hechos— ni las leyes universales de compor-
tamiento humano los que hacen que su texto sea mas creible
ni los que sustentan efectivamente las lecturas actuales sobre
los temas controvertidos que se enmarcan en los pasajes es-
tudiados. No obstante, la version de Polibio sobre los eventos
ocurridos en la Locris Epicefiria y su brevisima descripciéon
de las costumbres espartanas ha quedado instalada como
una toma de posicion polémica pero factible.

36 Ankersmit (2004: 86) sostiene que la objetividad en el discurso historiogrdfico se consigue por medio
del perspectivismo narrativo, que ocurre cuando se comparan interpretaciones narrativas rivales.
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CAPITULO 10

Aberturas femeninas en el teatro griego.
Algunas reflexiones en torno a la puerta central
de Traquinias de Séfocles’

Katia Obrist

Entonces, cudntos suefios que analizar bajo esta simple mencién: jLa
puertal La puerta es todo un cosmos de lo entreabierto. s por lo menos
suimagen princeps, el origen mismo de un ensuefio donde se acumulan
deseos y tentaciones, la tentacién de abrir el ser en su trasfondo, el deseo
de conquistar a todos los seres reticentes.

Gaston Bachelard, La poética del espacio

Ningan enfoque de la critica especializada en la condi-
cion de las mujeres en la antigua Grecia deja de reconocer
que alli tuvo lugar una separacion de espacios sexuados: la
polis —como ambito publico y politico— y el mundo de fuera
del hogar eran los lugares de los hombres, y el interior del
oikos, un entorno esencialmente femenino, aunque domina-
do por el varon. Se trata de una division del espacio suma-
mente significativa en el imaginario griego, que podemos
registrar en fuentes textuales e iconograficas; en efecto, nu-
merosas obras dramaticas de Esquilo, Séfocles y Euripides
manifiestan la tension masculino/femenino y publico/priva-
do. El paso por estos tragicos parece obligado, entre otras

1 El presente trabajo consiste en una profundizacion de una ponencia leida en el Quinto Coloquio Inter-
nacional “Mito y Performance, de Grecia a la Modernidad” (La Plata, junio de 2009), “La construccion
del espacio interior en Traquinias”, y de otra comunicacion, “Tragedia y »ivnoug. Relaciones entre el
dmbito doméstico y la subjetividad femenina en Traquinias”, presentada en las | Jornadas de Estudios
(lasicos y Medievales Palimpsestos (Bahfa Blanca, mayo de 2010).
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razones, porque en sus textos se puede observar la presencia
recurrente de conflicto en las relaciones entre varones y mu-
jeresy entre lo que en la sociedad representada en la obra se
considera apropiado para una mujer y lo que hacen los per-
sonajes femeninos. Pero también porque, en ellas, se mate-
rializa ese conflicto entre los géneros mediante los espacios
visibles y no visibles, ptblicos y privados, ubicados frente y
tras la puerta de la skené (Padel, 1990: 336-365).

No obstante, este tema plantea una serie de problemas, en
primer término, de caracter sociocultural y, en segundo tér-
mino -y atendiendo ya al marco teérico especifico sobre So6-
focles—relativos a aspectos constitutivos del universo tragico.
Con respecto al primero, es necesario senalar que durante
mucho tiempo la critica especializada sostuvo de modo gene-
ralizado la idea de que las mujeres griegas vivian recluidas;
sin embargo, se puede observar, en los altimos anos, una
tendencia a matizar tal afirmacion.? Siguiendo esta Gltima
linea de pensamiento, pero sin negar el encierro, nos intere-
sa considerar la reclusion, ante todo, como un ideal social y
ético (Cohen, 1989: 3-15), lo que nos permite considerar que
la forma de vida de la mayoria de las mujeres reales habria
distado bastante de ese modelo de encierro y, por lo tanto,
examinarlo como un mecanismo ideolégico de control de su
comportamiento.

De cara al segundo aspecto, debemos mencionar que, si
bien las heroinas tragicas no se ajustan al modelo de mujer
que propone la sociedad de su época (lo que las torna peli-
grosas), Sofocles resalta que sus acciones son excepcionales
y responden a situaciones que amenazan la esfera del hogar;
asi, nos presenta el problema de la integracion de los valores
femeninos en la ciudad, como el respeto a las divinidades in-
fernales o la piedad con los varones de la familia (Antigona,

2 Cohen (1989), Brock (1994), Scheidel (1995) e Iriarte (2002a), entre otros.
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Electra), o una vision integradora que tiende a preservar el
oikos como ambito de reproduccion (Traquinias, Edipo Rey)
(Madrid, Navarro, 1999: 243; Segal, 1999).

No obstante, en tanto género regulado por hombres, la
presencia en el escenario tragico de mujeres que problema-
tizan el orden social pone ante los ojos del espectador una
negociacion entre un discurso hegemoénico y un discurso
contrahegemonico. En el intento de encontrar una “terce-
ra posicion” (Rabinowitz, 1993) que trascienda la lectura
de la tragedia como “misogina” o “feminista”, Wohl (1998:
xviii-xxiv) considera clave el estatus ambiguo de las muje-
res como espacio de resistencia institucionalizado. Este su-
jeto femenino-fantasia masculina, producido por hombres
para hombres en obras que exploran, tensionan y en ulti-
ma instancia reafirman el orden masculino (Zeitlin, 1990:
336-365), en términos foucaultianos no esta opuesto al po-
der sino mas bien dentro de €], es su producto y contribuye
a su dominacion.

En el marco de estos pensamientos, un aspecto central
al que nos interesa aproximarnos es en qué consiste la sig-
nificacion del espacio escénico de la tragedia sofoclea y de
qué modo contribuye en la tension y ambigtiedad de la que
participan los personajes femeninos, o —lo que es lo mismo—
como se configura esa ambigtiedad y tension en términos
espaciales. Particularmente en esta ocasion, el propo6sito es
brindar una interpretacion acerca del lugar que ocupa la es-
pacialidad, en tanto construccién semiotica, en Traquinias,’
a los efectos de reconstruir la funcion simbolica del ambito
domeéstico, oculto tras una fachada palaciega, en el espacio
escénico y explorar las significaciones asociadas a los vincu-
los entre hombres y mujeres que estan sugeridas en el modo
de utilizacion del espacio.

3 Los pasajes de la obra citados en este trabajo siguen la edicion de Lloyd-Jones y Wilson (1990). Las
traducciones del texto griego son personales.
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En esta reconstruccion, partiremos de la convicciéon de
que la puerta en el centro de la skené es un objeto escénico
fundamental en tanto imagen de ambigtiedad y vacilacion
(Padel, 1990: 355; Bachelard, [1957] 2000: 261). Este umbral
nos aproxima al ambito interior, parte esencial del espacio
escénico de la tragedia, y participa en la conformaciéon del
universo tragico, al develar gradualmente lo encubierto
(Zeitlin 1990: 76). Muy sugerente al respecto resulta el hecho
de que la iconografia de los vasos del siglo V a. C. encuentra
especialmente atractivo ese espacio interior sugerido en el
teatro, al ilustrar el prothyron de la skenéy destacar la puerta
central (Padel, 1990: 356).! A esto debemos sumar el vinculo
sugerido entre las puertas y las mujeres en las imagenes de
gineceo (Lissarrague, 2003: 183-245), otro asunto reiterado
en los vasos de la misma época (Lewis, 2002: 88).

Sostendremos la existencia de una conexion implicita
—pero permanentemente sugerida a lo largo de la obra—
entre el ambito doméstico y el mundo interno y subjetivo
de Deyanira. Un aspecto a considerar es que el interior
de la protagonista no se caracteriza por el estatismo a lo
largo de la obra sino que, por el contrario, participa de un
proceso de transformacion; como en toda tragedia, “the
center of tragic attention is the human mind in its suffe-
ring” (Padel, 1992: 111). Del mismo modo, el tratamiento
del espacio y del ambito doméstico atendera centralmente

4 Del mismo modo, Csapo y Slater (2001: 53-54) observan que en la cerdmica ética, a partir de 460 a. C,,
“theinfluence of tragedy is palpable from the choice and treatment of the mythological subjects, from the
dress and expansive gestures of the figures, and from architectural details in the background” (el destacado
es nuestro). Por otra parte, y a pesar de la influencia que ejercio Aristételes en lo referido a subestimar el
espectdculoy considerarlo un aspecto primitivoy vulgar del drama (Poet. 1450b 17-19, 1453b 3-6y 1462a
11-12) del que se puede prescindir sin afectar el efecto catartico de la tragedia (influencia que promovié
que las fuentes posteriores subestimaran tal aspecto y se limitara el interés de la actuacién a la faceta re-
torica del actor), para Csapo y Slater (2001: 257-258), la evidencia de maquinaria y la decoracion escénica
funcionan como una contraprueba a la impresion tradicional de que la actuacién antigua era algo estético
y accesorio.
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a su caracter dinamico, y se centrara en el modo de utili-
zacion del espacio mediante los movimientos de salida y
entrada de Deyanira por la puerta central.’

Este método de trabajo esta asociado a un modo de enten-
der el espacio como un medio activo de transmision de senti-
dos (Genette, 1969) y que consiste en un imaginario® que los
individuos de un grupo social construyen para pensarse a si
mismos.” Ademas, con el vinculo propuesto procuramos pon-
derar el caracter kinésico de la tragedia griega, pues el movi-
miento es un asunto que le concierne en diversos niveles. Un
ejemplo son las entradas y salidas de los actores, que hacen
avanzar la accion; pero también podemos anadir la peripéteia,
que es caracterizada por Aristoteles en funciéon de su dina-
mismo al definirla como una metabolé (Poet. 1454a 20).% Por
otra parte, tales desplazamientos visibles son analogos a una

5 Nuestra atencidn a las entradas y salidas a escena apunta a reconstruir, en el marco general de la Se-
midtica del teatro, una “puesta en escena virtual”, de cardcter hipotético, centrada en una lectura de Ia
espacialidad del texto en relacién con un codigo de performance (Wiles, 1987: 138). Desde este marco,
ponderamos la idea de que todo texto dramdtico estd definido por el actor y los espectadores, y también
estd determinado por la espacialidad (Fischer Lichte, [1983] 1999: 27); por lo tanto, su lenguaje comuni-
ca de manera inevitable las condiciones fisicas de representacion (Edmunds, 1996: 3).

6 En este trabajo, realizaremos una distincion de relevancia entre “imaginacion” e “imaginario”. Con el
primero de ellos, aludiremos a la capacidad creativa de la conciencia humana que permite concebir
imdgenes y acciones que exceden las percepciones directas. Con el sequndo término referiremos tam-
bién a una actividad de la conciencia, aunque requladora de la primera y mds restringida: relacionada
con el grupo social. Entenderemos el imaginario en los términos de Baczko (1991 [1984]: 26-32), como
el conjunto de representaciones simbdlicas colectivas en las que se articulan ideas, imdgenes, ritos y
modos de accién de los miembros y las instituciones de una comunidad, con los que esta se percibe y
define una identidad; entre otros rasgos, “Designar una identidad colectiva es (. . .) marcar su ‘territorio’
y las fronteras de este, definir sus relaciones con los ‘otros’, formar imdgenes de amigos y enemigos, de
rivales y aliados”. Esta representacion de si misma consiste en un orden en el que cada elemento tiene
unlugary una funciony, al ser un dispositivo eficaz para el control de la vida colectiva, es el lugar de los
conflictos sociales y de la lucha por el poder.

7 Enesta idea sequimos a Schnaidt (1989), quien entiende que, en algtn sentido, culturas diferentes
habitan espacios diferentes y, por lo tanto, cada una piensa, representa y vive el espacio de un modo
particular.

8 Sobre el cardcter temporal de la metabolé aristotélica, ver el capitulo de Bartoletti, en este libro.
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movilidad interna y no visible de las pasiones de los perso-
najes ya que, como se desprende nuevamente de Aristoteles,
en la tragedia el movimiento crucial es emocional: el pdthos
(Poet. 1452b 10), que agita internamente a la audiencia, es la
culminacion de un proceso en el que los espectadores expe-
rimentan las voluntades de los personajes como movimientos
interiores, que no ven pero que infieren de las agitaciones,
las velocidades y los desplazamientos de los cuerpos de los
actores en el escenario y de la danza del coro;’ en otras pala-
bras, y siguiendo a Padel (1992: 65-67), podemos decir que
durante la representacion, el auditorio inferia movimientos
cognitivos y emotivos como causantes de la actividad externa
visible de las acciones y los discursos.

Relaciones espaciales

Traquinias es una tragedia de dudosa datacion. Durante
mucho tiempo se la vio como una obra inmadura y, por lo
tanto, perteneciente a un periodo temprano del autor. Otros
estudios, que subrayaron la relaciéon de esta tragedia con el
Heracles de Euripides,' e incluso con Alcestis y Medea, 1a con-
sideraron una obra de madurez.! No obstante, esta datacion
actualmente no tiene adhesién por parte de la critica,'? que

9 Este interés por el movimiento y por lo que acontece en el interior y el exterior visible se integra a las
preocupaciones de la época, pues aparece registrado en otros testimonios discursivos, entre ellos el
discurso hipocratico y la filosofia presocrdtica (Padel, 1992: 49-77).

10 Para esta tesis de Wilamowitz (1969 [1865]: 153) recurrimos a Lépez Férez (2007: 109, n. 96).

11 Es decirentre 415y 410 a. C., aproximadamente.

12 Ambas afirmaciones estdn asociadas con una sobresimplificacion del desarrollo de la tragedia segun
la cual habrfa una progresion que va de Esquilo a Sofocles y de este a Euripides. La sequnda de ellas,
ademds, implica una mirada de la produccion de Séfocles que desdibuja el cardcter original de su pro-
duccidn al ver en sus obras tempranas la influencia de Esquilo y en su dramas de madurez un Séfocles
mds euripideo.
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la ubica entre los afios 457 y 430 a. C.,"* junto a Ayaxy Anti-
gona, obras con las que comparte algunos rasgos literarios
que las distinguen de las demas, como “la distribucion en
dos partes y la ausencia de dialogos en los que participen
tres personajes a la vez” (Lopez Férez, 2007: 109)."* Otros
especialistas, como Reinhardt (1933) y Kirkood (1941), han
presentado evidencia para proponer una fecha mas precisa,
440 a. C.,”* al igual que Sommerstein (2002: 79), quien sugie-
re 451 a. C. como fecha tentativa.

Los problemas de datacion referidos han contribuido a
que, a lo largo de la historia, Traquinias se prestara a expli-
caciones muy diferentes por parte de la critica. Se la califico
como la tragedia mas débil de Séfocles en alguna oportuni-
dad, o se dud6 de que €l fuera su verdadero autor; en otras,
se vio que es la obra que requiere mayor esfuerzo de interpre-
tacion para comprenderla.'® Estos comentarios fueron supe-
rados durante el siglo XX; el impulso parece encontrarse, en
especial, en unas palabras de Schiller a Goethe, en las que
observaba “la profundidad de una feminidad esencial” en el
personaje de Deyanira y la presencia de una belleza poéti-
ca que esta ausente en Homero y en toda la tragedia (Segal,
1998: 27). Superado este primer obstaculo, surge otro motivo

13 Estareferencia temporal que es sugerida por Easterling (1989 [1982]: 23) la encontramos en Lopez Férez
(2007:109). Lesky (2001 [1958]: 213) también propone ubicarla entre las obras mds tempranas, basado
en “el acervo de sus ideas, su estructura (aunque solo externamente) en dos partes, los indicios adn
escasos de una configuracion del coloquio entre tres personajes, [y] algunos detalles métricos”.

14 Adherimos a esta inclusion de Traquinias entre las obras mas tempranas de Séfocles; no obstante, con-
sideramos importante ser cautelosos con esta afirmacion, demasiado general, referida a la ausencia del
tercer actor. En efecto, Traquinias, vv. 329-345, 6 393-496, presenta tres actores dialogando. Conside-
ramos mds adecuado hablar de “indicios escasos” de un didlogo entre tres personajes, como refiere
Lesky (2001 [1958]: 213). Por otra parte, tal afirmacién implica considerar que Sofocles fue innovador al
incrementar el nimero de actores de dos a tres pero, como sefialan Csapo y Slater (2001: 221-226), la
tradicion se encuentra dividida en cuanto atribuir a Esquilo 0 a Séfocles tal invencién.

15 Las propuestas de Reinhardt y Kirkood las tomamos de Segal (1998: 28).

16 Algunas miradas semejantes de la obra se encuentran en Jebb (1962 [1908]: ix-x) ademds de Segal
(1998:27-29).
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de controversia, impulsado por Jebb ([1908] 1962), acerca de
quién es el héroe. Al respecto, nos parece necesario conside-
rar que no es posible optar por Deyanira o Heracles sino que
existe una dependencia mutua entre ambas figuras. No obs-
tante, no son los personajes el mejor modo de introducirnos
en la obra sino los ambitos a los que cada uno de ellos perte-
nece, que incluyen los aspectos mas civilizados, asociados a
la primera, hasta los valores mas rudos, vinculados a figuras
monstruosas de un pasado mitico, relacionados con el segun-
do (Segal, 1998: 26-29). Pues sera precisamente el contacto
entre ambos mundos el motor de la accion y el factor decisivo
para que los destinos de los protagonistas se encaminen ha-
cia la ruina (Borra, 1952: 116).

En efecto, un aspecto que es resaltado frecuentemente
por los especialistas en la obra es la influencia de los espacios
y el manejo de los mismos (Segal, 1998 y 1999; Leon, 2002;
Lopez Férez, 2007: 109). Esta importancia se presenta mar-
cada formalmente, mediante una “estructura diptica”. Tal
organizaciéon en dos partes no sugiere de ningtin modo la
falta de conexion entre ambas. Por el contrario, al nivel de la
trama diversos vinculos unen y entretejen las dos partes, pro-
vocando el entrecruzamiento del destino de los protagonis-
tas; de esas relaciones, nos interesa destacar dos: la perma-
nente interaccion, ya referida, entre la esfera domeéstica y la
salvaje, y también el proceso de conocimiento. Con respecto
al primero, es oportuno referir las palabras de Segal (1998:
27), quien observa que “the play places us at the intersection
of opposed worlds, at the frontier between man and beast,
between civilization and primitive animal drives”.

La obra nos muestra como estos mundos diferentes, que
se excluyen mutuamente, al entrar en conexion inician un
proceso de desintegracion del mundo civilizado. Las fuerzas
naturales primitivas que combatié Heracles, el “héroe civi-
lizador”, reaparecen bajo una nueva forma: Aqueloo, Neso,
la Hidra de Lernay la Noche perviven en un mundo que se

264  Katia Obrist



caracteriza por la oscuridad, la pasion y la violencia destruc-
tiva. Se trata de un campo al que se incorpora Eros como
una nueva fuerza que seduce (0éAEeiev, v. 355) a Heracles y
que se materializa en el manto, “hechizo de amor” cuya po-
cima inflama (£0aMpev, v. 1082) el cuerpo del héroe de una
manera —ironicamente— equivalente a la que lo hizo arder
(évteOéopavtal, v. 368) antes su pasion por Yole (Segal, 1998:
29-39). Este mundo bestial ha estado refugiado, en secreto,
por muchos afos, en el interior del hogar (xexQuuuévov, v.
556; dOMOLG [...] NV / [...] Eyrenhnuévov xahdg, vv. 578-579;
év puyolg, v. 686) y al resguardo de la luz y el calor (dmwvgov
ativog T del / Beguilg dbwtov, vv. 685-686). Pero ese uni-
verso salvaje y feroz también ha estado guardado en el in-
terior de Deyanira pues, segin sus palabras, ella record6
“los preceptos” (Oeop®v, v. 682) que el centauro le “ensend”
(meovdLOGETO, v. 681) “como la imborrable escritura de
una tablilla de bronce” (yalxilg 6w dVOVLTTTOV €% dEATOU
voadny, v. 683).

Estas imagenes sobre la presencia del mundo subhumano,
tanto dentro de la casa como en la misma mente de Deyani-
ra, nos conducen a sugerir la idea de que el hogar funciona
como metafora del mundo interno, emocional y cognitivo,
de Deyanira. Tal suposicion se refuerza si consideramos la
oscuridad que define a ambas cavidades' y la presencia de
una fuerza exterior que las ha invadido para provocar la des-
truccion (Padel, 1992: 106). Ademas de esto, se trata de un
personaje que, al igual que otras heroinas tragicas que se di-
ferencian del modelo de mujer montado hegemoénicamente,
sale de las profundidades del oikosy hace oir su voz; en otras
palabras, sus movimientos por el escenario, hacia el exterior
del palacio, vienen acompanados de una exteriorizacion de

17 Como trataremos en detalle més adelante, la mente de Deyanira estd gobernada por las emociones
(véase nota 35). Y, tanto la locura como una intensa pasion “blackens innards” (Padel, 1992:73).
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los pensamientos y los sentimientos interiores.' Este planteo
también es sugerido por Zeitlin, (1990: 76), quien conside-
ra que, en la medida en que establece una dialéctica con el
dominio de lo publico —perceptible para el auditorio—, ese
ambito privado se integra al universo tragico pues, al mismo
ritmo que se va haciendo visible para la audiencia, de un
modo progresivo devela aquello que permanecia encubierto.
Las observaciones de Zeitlin son muy sugerentes al respecto
pues, para ella, el interior del palacio forma parte del espa-
cio escénico y esta vinculado a aspectos tragicos medulares,
que consideramos de caracter cognitivo y asociamos princi-
palmente con la anagnorisis o reconocimiento."

Estos vinculos entre la anagnorisis de la que participa
Deyanira® y su materializacién en el palacio que integra el
espacio escénico, se aprecian con especial claridad al obser-
var como intervienen en los cambios cognitivos de la prota-
gonista sus ingresos y egresos por la puerta central. Con el
proposito de examinar en tales vinculos los modos en que el
espacio escénico contribuye en la transmision de sentidos y
refuerza el simbolismo de la obra, analizaremos en un pri-
mer momento los significados que promueve la construccion
discursiva del espacio doméstico para, finalmente, atender

18 En otra ocasion (Obrist, 2009: 173-188), hemos sostenido esta hiptesis; no obstante, el desarrollo de
los argumentos respectivos quedd planteado de un modo incipiente, por lo que profundizaremos en
ellos con especial atencién.

19 En Poética (1452a 29-32), Aristételes considera el conocimiento un aspecto central de toda tragedia
de trama compleja, pues interviene en la anagndrisis, uno de los procesos esenciales que componen
este tipo de trama —la preferida por el estagirita—, junto con la peripéteia y el pdthos. Siguiendo sus
formulaciones, en lo referido al tema del conocimiento, podemos decir que Traquinias continda una
linea temdtica presente en otras obras sofocleas ya que, en esta tragedia, los personajes participan de
un proceso de anagndrisis que nos invita a reflexionar sobre la inestabilidad de a felicidad del hombre
y los limites del conocimiento humano, frente a la inconmensurabilidad divina, que hacen imposible
asequrarse esa felicidad.

20 Sobre los procesos de reconocimiento de Heracles y de Hilo, que exceden los propdsitos de este
trabajo, pueden consultarse Orsi Portalos (2006: 192-193), Seqal (1998: 47-55) y Wohl (1998: 3-16),
respectivamente.
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a los vocablos correspondientes al campo semantico del
conocimiento-pensamiento enunciados por Deyanira; nos
propondremos observar en ellos como los movimientos de
egreso del interior doméstico traen aparejados cambios re-
lacionados con la esfera de comprension del mundo circun-
dante de la protagonista.

La construccion discursiva del interior doméstico

Los verbos que indican entradas y salidas de los actores,
particularmente, se presentan como un tipo de unidad deic-
tica privilegiada para dar cuenta de la organizacion del es-
pacio discursivo y de su utilizacion. Siguiendo los planteos
de la lingtiistica de la enunciacion hemos observado® que el
griego antiguo presenta una serie de verbos de movimiento
con un sentido ambiguo, como khoréoy porerio, que son muy
utilizados en el teatro, aunque también podemos incluir en
este grupo dgo, érkhomai, hérpo'y steikho. Se trata de verbos
que requieren de un complemento locativo que defina el
sentido de la direccion, comportamiento habitual cuando se
trata de un movimiento hacia o desde la puerta central.? No
obstante, en ocasiones ese locativo es omitido, como sucede
con las salidas por la eisodos de la izquierda en Traquinias,® lo
cual nos permite afirmar que el sentido de direcciéon puede
reponerse a partir del contexto.

21 Nos referimos a reflexiones publicadas en Circe (Obrist, 2009: 173-198).

22 En Traquinias, encontramos la presencia del locativo en desplazamientos por la puerta central en los vv.
329,333,336,392,492 y 531.

23 La ausencia del locativo se da en los verbos mencionados en los vv. 92, 595, 616 y 624. La referencia a que
todas las salidas se realizan por la izquierda se debe a que esa eisodos habria estado asociada a lo negativo,
losiniestro y el peligro, en oposicion a la de la derecha, vinculada a lo positivo, lo auspicioso y lo sequro. Es-
capa a los propésitos de este trabajo ahondar en su tratamiento, aunque consideramos significativo desde
lo preformativo que todas las salidas laterales tengan el mismo punto de destino, i.e., el lugar en el que se
encuentra Heracles, caracterizado por lo salvaje, lo bestial y lo no civilizado, seqdn Segal (1998: 26-68).
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Estas diferencias observadas en el tratamiento de los verbos
nos han llevado a plantear que, debido a que en Traquinias en
ningin momento se recurre a la omision del locativo cuan-
do se cruza la puerta central, la presencia de tales unidades
esta destinada a enfatizar su contenido* para, de este modo,
remarcar la relaciéon entre el espacio escénico visible y el inte-
rior doméstico.?” Este énfasis esta vinculado a la problematica
que transmite la obra pues —como vimos— en esta tragedia el
contacto del mundo de Deyanira y de Heracles desencadena
el colapso del hogar. Pero, ademas, ese espacio doméstico esta
resaltado por el hecho de que tales unidades locativas lexicali-
zan lo que Kerbrat Orecchioni ([1980] 1984: 49) define como
el ‘punto de vista subjetivo’ del proceso de desplazamiento; en
este sentido, se trata de construcciones en las que el hablante
deja su huella, y que informan sobre su percepcion del mundo
circundante y de la situacion de enunciacion.

A estos planteos esta asociado un modo de entender el
espacio como una construccion semiotica que implica una
segmentacion caracterizada por ciertos rasgos que lo defi-
nen y otros que excluye. Se trata de un constructo cultural
en cuya elaboracion las unidades de la deixis son decisivas
pues conforman un aquiy, a la vez, un alli/alld vinculado es-
pacialmente al aqui de enunciacion (Filinich, 2007: 16). En

24 Ellocativo refiere, durante la primera parte de la obra, al hogar: otéym, vv. 329y 492; ddpa, v. 333;
£ow, V. 336,y dopog, v. 392; luego g vud, v. 533 —todos enunciados por Deyanira, excepto
£€ow-, y finalmente, oog Mué.g, en el v. 870, en boca de las doncellas del coro. También en los
ingresos por la efsodos de la izquierda se aprecia este énfasis locativo; si bien no se menciona el lugar al
que se parte desde alli (véase nota anterior), las entradas a escena desde esa eisodos son referidas con
verbos acompafiados de un complemento por que refiere al palacio como lugar de destino. Asf encon-
tramos dGpog para referir a la entrada de Hilo, en el v. 58. También con d6pog el Mensajero anticipa
el punto de destino de la llegada de Heracles en el v. 185, aunque el verbo que lo acompafia no tiene una
funcién deictica; al iqual que en el v. 365, en donde el Mensajero afirma que, en algun sentido, Heracles
ya ha arribado al 86pog, con la llegada de Yole (Jebb, 1962 [1908]: 59-60).

25 Esta relacién entre los espacios estd remarcada proxémicamente por la aproximacion y el cruce de la
puerta y por la huella que deja el desplazamiento del actor, que se convierte en una toma de posesién
del territorio (Pavis, 1997: 20).

268  Katia Obrist



el caso de los verbos de movimiento, esta segmentacion del
espacio —en una primera instancia— en dos partes (es decir,
el espacio de enunciacion y otro espacio ajeno a €l) es espe-
cialmente claraya que, al referir a un movimiento de aproxi-
macion/alejamiento de la esfera del hablante tales verbos
involucran la esfera de la enunciaciéon y un otro lugar, hacia/
desde el que se dirige un objeto (Kerbrat Orecchioni, 1984:
66) que, en los desplazamientos que atraviesan la puerta cen-
tral, es el interior doméstico. De este modo, la organizacion
espacial del escenario se carga de simbolismo pues no solo
es signo de un signo, elaborado por los individuos del grupo
social, que subraya la division de los espacios y su atribucién
a cada sexo, sino que ademas circunscribe el ambito de las
mujeres, de una manera enfatica a partir de su enunciacion,
a un lugar que discursivamente es un espacio de la otredad.

En otros términos, en su estudio sobre la construccion poéti-
ca del imaginario del ozkos en Euripides, Gambon observa que
la alteridad se encuentra vinculada de un modo especial a esta
institucion, pues es un rasgo que contribuye a definir la rela-
cion entre todos sus miembros; el ozkos es “un espacio poblado
de figuras de alteridad y esta circunstancia es explotada de ma-
nerarecurrente por la tragedia” (2009: 30). Esta centralidad de
la institucion doméstica en la tragedia, sobre todo para mostrar
la destruccion del hogar organizado, esta relacionada con la
reafirmacion de los valores positivos mediante la celebracion
de los negativos (2009: 9-26). Segtin sus palabras (destinadas a
un corpus limitado de Euripides), en la escenificacion de histo-
rias que presentan a mujeres integradas a espacios familiares
conflictivos se “procede siempre de una forma alusiva e indi-
recta en que la validacion de las estructuras sociales descansa
sobre su completa inversion” (2009: 272).%°

26 Inversion que, como la misma investigadora afirma, de ningtin modo debemos asociar con la posibilidad
de alguna adopcion de cualidades masculinas conjunta a la eliminacién de toda feminidad, o con la
simple validacion de la ideologia dominante mediante la negativa (cfr. Blundell, 1995: 172-180; Madrid
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En Ia tragedia, entonces, la presencia de la esfera publica
en el espacio escénico visible para el auditorio y su inaugu-
racion como lugar de enunciaciéon enfatizan el mundo de
los hombres y configuran visual y discursivamente el interior
domeéstico como el ambito de lo otro; sin embargo, la abertu-
ra en el centro de la skené habilita la presencia de la otredad
y de su discurso de resistencia institucionalizado: introduce
aquellos valores negativos que reafirmaran posteriormente
los positivos. En otras palabras, el espacio escénico reprodu-
ce esta organizacion binaria y hegemonica y ubica lo feme-
nino alla, detras del referente material que traza el limite (el
frente de la skené); no obstante, la puerta central se presen-
ta como una “tercera posicion” wohliana (Wohl, 1998: xxi)
en términos espaciales, pues yuxtapone e intersecta ambos
dominios que en principio deben permanecer separados, y
exhibe la posibilidad de lo inestable que genera lo femenino.

En Traquinias, las salidas de Deyanira hacia el exterior la
ubican en ese umbral entre ambos ambitos que es la puerta,
reforzando asi el caracter ambiguo y reticente que define a
toda heroina tragica. Sus desplazamientos funcionan, para
el auditorio, como dispositivos que intervienen en la cons-
truccion mental de ese interior doméstico que no se ve y,
al mismo tiempo, en la reconstruccion imaginativa de los
movimientos internos y emocionales que causan tales actos.

Avancemos entonces hacia ese juego de velamientos y
develamientos progresivos de la dimension oculta y desco-
nocida del espacio interior. Para ello, nos centraremos en
tres momentos que consideramos centrales para observar

Navarro, 1999: 177-248). Tales afirmaciones implicarfan negar la riqueza de la alteridad en la tragedia;
entre otros aspectos, ello supondria negarlas tensiones entre los géneros o entre las figuras de alteridad
y, ante todo, omitir la ambigiiedad que define a los personajes vinculados a esa otredad (Gambon,
2009: 17) y que promueven un sentimiento ominoso ante la desestabilizacién de los valores y las jerar-
quias establecidas por el sistema ideoldgico imperante.
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el proceso de transformacion interno:*” la interrupcion del
paso de Deyanira por el Mensajero ante la puerta (vv. 329-
496), y sus dos entradas posteriores, en la que expone su
plan (vv. 531-632) y en la que comunica la desintegracion
del vellon de lana con el que impregno la tanica que envio
a Heracles (vv. 663-815).%8

Una mente eclipsada (vv. 329-496)

Deyanira es un personaje que se caracteriza por su es-
tado de angustia y temor y, en la mayor parte de sus apari-
ciones, por la ignorancia y su dificultad para razonar con
claridad: no confirma la certeza de “saber” sino la de “no
saber”. En el prologo, recordé como fue pretendida por el
monstruoso Aqueloo y que luego Heracles combati6 contra
¢l para liberarla y convertirla en su esposa; sin embargo,
de esa lucha no puede decir como fue porque no lo sabe
(00 ya 0id’, v. 22). El eclipse de la mente de este persona-
je comienza, entonces, en el pasado ante la inminencia de
la boda. En aquel entonces, el desconocimiento fue pro-
ducido por un temor que la paralizaba o, mas bien, que
la ponia fuera de si (éxmemhnyuévn, v. 24) y es la ignoran-
cia también la causa de la angustia en el presente cuando,
hospedados en Traquis, “nadie sabe” (00deig 0idg, v. 41)

27 Para este analisis realizamos un rastreo de términos correspondientes al campo semdntico del cono-
cimiento y pensamiento: verbos como gigndsko, dokéo, ekplégnumi, epistamai, ennoéo, manthdno,
mekhandomai, oida, oiomai, punthdnomai, frendo, fronéo, y sustantivos como dgnoia, gnoma y frén;
también atendimos a la percepcion visual, principalmente con b/épo, eido y hordo. Si bien el contexto
de aparicién de cada uno de ellos enriquece la lectura que realizaremos de la obra, por cuestiones de
espacio hemos optado por una seleccion de los pasajes mds representativos en la linea de trabajo pro-
puesta.

28 Asimismo, Ley (1984: 37-38) observa en Deyanira tres estados mentales y emotivos claramente diferen-
tes que, a diferencia de nuestra propuesta, los relaciona principalmente con las “reapariciones” de Licas
desde la puerta central.
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donde se encuentra Heracles, segin sus palabras; aunque
tal falta de informacion parece ser solo suya, pues Hilo afir-
ma saberlo (0ida, v. 67). También la nodriza y las doncellas
se diferencian de aquella por su pensamiento racional: en
dos ocasiones (vv. 49-53 y 120-121), le proponen apelar a
la inteligencia para contrarrestar el dominio que estaban
ejerciendo las emociones sobre ella (Leon, 2002: 64); las
mujeres le recomiendan una actitud de moderacion, la que
defienden los hombres y que se opone a la exteriorizacion
de los sentimientos, tan asociada a lo femenino en el imagi-
nario griego, y considerada perjudicial para la continuidad
de la polis. Pero a Deyanira las emociones la turban y no le
permiten comprender ni pensar con claridad. Como obser-
va Padel (1990: 111-112),

(...) this [an active, implicitly male model of mind] is not the
case in tragedy, where the active imagery is less obvious or
immediate than the passive and the concrete imagery of ves-
sel-like innards, flowing, darkening, entered, overshadows
active verbs of learning and understanding.

Otra mujer que no irrumpe en el mundo de los hombres
es Yole. Su silencio absoluto la convierte en puro exterior.
Deyanira la observa con especial atencién, y siente una com-
pasion particular por ella, pues “es la inica que sabe man-
tenerse con compostura” (pQovelv oidev povn, v. 313). Le
pregunta a Licas quiénes son sus padres, y si es la hija del
rey de Ecalia; él dice desconocerlo (T{ & o Eym;, v. 314,
Ol 0ida, v. 317), aunque luego nos enteraremos de que esto
es mentira. Quien permanece en la ignorancia al respecto,
pues lo expresa verbalmente, es nuevamente Deyanira: “Di
[tu nombre], oh desdichada, pero dinoslo por ti misma, ya
que es una pena no saber de ti al menos quién eres” (Eim’,
O TOAaw’, GAN v &% oouThlg el / xol Euudoed Tou u)
eidévar of v’ ftig el, vv. 320-321).
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A partir del v. 329 el Mensajero retiene a Deyanira para
comunicarle hechos que Licas le oculto, principalmente que
la joven que ingreso al palacio es el objeto de la pasion de
Heracles. Al detenerce, ella pregunta si llama a quienes es-
tan ingresando; en este dialogo, ambos personajes acumu-
lan expresiones que refieren al espacio® y que, al enfrentar
dos grupos de personajes, establecen una oposiciéon entre
los ambitos, con lo cual enfatizan desde la enunciacion la
region lindera a la puerta central y atiesan el vinculo entre
la esfera privada y el ambito exterior.

Este obstaculo en el desplazamiento de Deyanira simboli-
za algo mas: la traba mental en la que se encuentra. La apa-
ricién del Mensajero y su voluntad de comunicar todo abre
el sendero para que inicie el camino hacia la comprension.
Hasta entonces, las dos fuentes principales de informacion,
los oraculos y los rumores, no le habian brindado la certeza
que necesitaba. Los oraculos, a pesar de contener datos se-
guros dado su origen divino, entranan un problema de in-
terpretacion por la forma disyuntiva® que presentan y, tam-
bién, por la ambigtiedad que los caracteriza y que impide la
agencia humana por medio de la razén. Los rumores, por
su parte, provienen de una fuente dudosay, al igual que los
oraculos, se exponen en una estructura disyuntiva (vv. 74-
75). Si bien son fuentes que no brindan ninguna certeza, los

29 Nos referimos principalmente a toog 8¢ ddpata / xwedpey, V. 332-333; dvev TOV’ Y
Gyerg Eow, V. 336; Exelvoug frente a "wol talodé ', vv. 342-343, y ol taiodé T ante
tovToug, V. 344. Previamente, encontramos numerosas menciones del espacio escénico y del interior
doméstico; algunas veces, se trata de una simple alusion, como en los versos 31-35, cuando Deyanira
compara a Heracles con un labrador que cultiva una tierra lejana; alli se hace referencia al palacio, pero
se trata de una mencién que no estd vinculada al contexto de enunciacion. Tal enunciacién del espacio,
que desde el marco tedrico que hemos presentado aparece en los elementos de la deixis, la encontramos
previamente en las construcciones adverbiales de los vv. 202-203, cuando Deyanira alienta el canto de
las mujeres de dentro del palacio (o T’etow otéymg, v. 202) y de las que estan fuera de él (ai ©
&ntog aAfg, v. 203).

30 Esta disyuncidn se observa en las dos referencias al ordculo conocido por Deyanira (vv. 79-81y 166-168).
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datos provenientes de los oraculos y los rumores se refuerzan
mutuamente y presentan una concepcion del conocimiento
como la reunion de fragmentos dispersos, concepcion que
reaparecera mas adelante, en la culminacion de la tragedia
de Deyanira (Orsi Portalos, 2006: 186-188).

La presencia del Mensajero revierte esta situacion de oscuri-
dad mental e inaugura una forma de conocimiento basada en
la comprobacion visual.* En efecto, lo primero que le pregunta
Deyanira, sin poner en duda la veracidad, es el modo en que ha
conocido la noticia de la proxima llegada de Heracles (v. 187),
para saber si es informacion mas fiable que las anteriores. Del
mismo modo, la apariciéon de Licas (v. 225) sera la evidencia
visual de las palabras del Mensajero, como también pareceran
serlo las esclavas con respecto a los dichos de Licas. Todo esto
es posible, en primera instancia porque Deyanira vive en un
mundo de credulidad en el que la verdad es incuestionable y
la mentira no tiene cabida. No obstante, los hechos no seran lo
que parecen ser. Al descubrir la mentira de Licas, ese mundo
de confianza elemental se fractura.

Cuando el Mensajero detalla las declaraciones de Licas en
la plaza de Traquis invade a Deyanira la sensaciéon de turba-
miento que nace del temor de dejar de ser el objeto de deseo
de Heracles y que es producto del dominio de las emociones
que no puede controlar, sino que la poseen y controlan a ella.
Para referirse a esta angustia, emplea el mismo vocablo que uti-
liz6 parareferirse al estado de temor que habia experimentado
durante el combate de Heracles y Aqueloo: “sQué debo hacer,
mujeres? Con estas palabras ahora [me] encuentro fuera de

31 Esta forma de conocimiento a partir de la percepcion visual es empleada por los personajes en otras
partes de la obra. En efecto, Hilo sigue ese procedimiento para acusar a Deyanira de la muerte de su
padre, al afirmar que fue con sus mismos ojos que vio las desgracias que le acontecfan (vv. 746-747);
como sabemos, luego se arrepiente de estas palabras, cuando “conocid” (&yvw, v. 932) que ella habia
decidido sumuerte a consecuencia dela célera de Hilo. Por supuesto, no debemos dejar de mencionar el
pasaje mas importante, cuando Deyanira contempla el vellon de lana desintegrado (vv. 672-722), sobre
el que nos detendremos en detalle mas adelante.
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mi” (T( yon) moely, yuvaixes; Og £yd AOyoLs / Tolg VOV moQodoty
EUTTETANYLEVT] HVQD), vv. 385-386).

Por sugerencia de las doncellas del Coro, a quienes caracte-
riza como no faltas de razén (00% A0 YvOUNG, v. 389), vuelve
a interrogar a Licas. A partir del v. 437 comienza un largo
parlamento en el que Deyanira ensaya una accion calculada,
adoptando la actitud de una mujer comprensiva con la fina-
lidad de que Licas diga la verdad, y pronuncia una expresion
en la que es agente de un verbo de conocimiento afirmado:

OD ya yuvaxl Tovg AMOyoug €0elg 1o,
000’ 115 0V %AToLdE TAVOROTWVY OTL
xotoew mEPunev oyl Tolg avtols del. vv. 438-440

Pues no diras tus palabras a una mala mujer ni tampoco a
una que no sabe bien que la naturaleza humana no se com-

place siempre con las mismas cosas.

No obstante, Deyanira todavia no ha comprendido, pues se
trata de una situacion en la que ella simula la sensatez que se
espera de una mujer prudente (Le6n, 2000: 4-5) y finge com-
prender para que Licas diga lo que sabe. Deyanira comienza
a enganar® porque, como dijimos, el mundo de la confianzay
laveracidad ha desaparecido. El fingimiento aparece sugerido
mediante la referencia a ella misma en una tercera persona en
lugar de la primera, recurso de efecto persuasivo con el que
simula objetividad e invita al interlocutor a que la considere
del modo en el cual se presenta; en este caso, Deyanira, se
define como —y adopta la actitud de— una yvvi) fjtig ®dtowde.*

32 Entre los engafios de Deyanira no debemos incluir, de ninguna manera, alguna intencion consciente de
matar a Heracles con el manto mortal, pero sf el clima de secreto que acompana la puesta en préctica de
este recurso, que presentamos antes.

33 A pesar de presentarse como una mujer (yuvouxi) que sabe (xdtoude), en ese mismo discurso,
encontramos otra expresion que —si bien refiere a la situacion de Heracles— representa la realidad de
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Licas es persuadido y cuenta la verdad. Le expresa que
ya es conocedora de los acontecimientos (émiotooalt, v. 484).
Esta afirmacion acompana la primera confirmacion certera
que Deyanira recibe de los tltimos hechos protagonizados
por Heracles. Tras saberlos, se encamina por la senda del
conocimiento y comienza a calcular sus acciones. Este cam-
bio cognitivo se materializa visualmente con el ingreso al
palacio, al que se dirige para “retribuir” con regalos el envio
de Heracles (dvti dwpwv ddoa, v. 494).

El crepusculo en un mundo de sombras (vv. 531-632)

Tras el Estasimo I, Deyanira sale a escena junto a una es-
clava que transporta una urna que contiene el manto mor-
tal, y dirige al coro de doncellas un discurso en cuya primera
parte (vv. 531-5635) expone la batalla que internamente ba-
ten sus sentimientos, pero también sus pensamientos, pues
al conocer la verdad sobre Heracles y su pasiéon por Yole
abandona el estado de ingenua credulidad para actuar es-
tratégicamente. Es asi como, luego de detenerse en una se-
rie de suposiciones sobre Yole (vv. 536-553) —o, en términos
de Wohl (1998: 17-37), tras imaginar una subjetividad para
aquella, con la que explora su propia subjetividad® y que
supone no solo ubicarla en la posiciéon de objeto de deseo de

Deyanira: “quien con Eros se enfrenta de cerca como un luchador no razona correctamente” ("EQw1t
uev yovv dotig avroviotatol / mintng dnmg € xelpag ov xalds PpQOVEL,
Vv, 441-442). En el marco de la actitud comprensiva que Deyanira adopta ante Licas, esta afirmacion
contribuye a la persuasion puesta en marcha, pues muestra a Heracles como victima del deseo amoro-
s0. Pero también confirma encubiertamente lo que hemos venido observando: Deyanira, presa de sus
emociones, turbada por el temor, no puede pensar racionalmente.

34 En palabras de Wohl (1998: 38), (.. .) while Deianira creates lole in her own image and as a means
to her own self-definition, she also imagines the other as a unique and autonomous subject, radically
separate from and essentially inaccessible to the self. Itis in this pure and unknowable other that Trachi-
nige locates the possibility for an unmediated female subject (. . .) embodied in lole (.. .)".
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Heracles sino principalmente participar de un intercambio
agonistico imaginario con Yole como sujeto deseante para
competir por el premio de Heracles—, presenta su plan de
valerse del filtro amoroso que en el pasado le ofrecio el cen-
tauro Neso (vv. 554-581); aqui, el mismo centauro se hace
presente en escena mediante la enunciacion de las palabras
que le dijo antes de morir —y que Deyanira recuerda como
la escritura de una tablilla (vv. 683)— en un discurso directo
en boca de la protagonista. El parlamento finaliza con su
rechazo a los malos ardides y destacando el noble proposito
de su plan: aventajar a la joven (vv. 581-587).

Este discurso es pronunciado en la salida a escena del per-
sonaje de Deyanira quien, a su vez, anuncia su ingreso:

"Hpog, dpihan, xat’ oixnov 6 Eévog Hpoet

TOALG Ay UAADTOLS TTOLOLY (G €T €EOdW,
Tiuog Ougatog NLOoV mhg Vg MaOoa,

TA UEV PEAOOVOO (EQOLV ATEYVNOGUNY,

10 & 0la TAOKW CUYROTOULTIOVUEVY).

Koony v, olpal & o0xET’, GAN ECevyuévy,
moQetodédeyua, [...] vv. 531-537

Mientras, amigas, el extranjero, que se dispone a salir, habla
en la casa a las jovenes cautivas, vengo ahora, a la puerta, has-
ta vosotras, a escondidas, por un lado para contarles lo que
con mis manos preparé y, por otro, para lamentarme junto
a ustedes de lo que sufro. Pues no creo haber recibido una
doncella sino una desposada.

Como comentamos antes, estos movimientos por la puer-
ta central tensionan proxémica y discursivamente el contac-
to entre los espacios, vinculo que, en esta obra, esta asociado
al desastre. Su salida secreta para revelar lo que hizo adentro
yuxtapone el misterio siniestro del interior con el exterior
masculino, lo cual resulta marcado léxicamente mediante la
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referencia a la puerta (Qupatog, v. 533). En esta salida a esce-
na, ademas, la tension se profundiza pues junto a Deyanira
sale al exterior un cofre que contiene el manto mortal que
iniciara el proceso de destruccion del ozkos'y de perversion
del mundo civilizado.

Asimismo, una serie de elementos nos permite observar los
cambios cognitivos de Deyanira. En primer lugar, la agentivi-
dad de verbos de conocimiento afirmados;* no obstante, el
sentido conativo (Smyth, 1984: 421) del tiempo presente em-
pleado refiere mas bien a una reflexion en estado incipiente.
En segundo lugar, la creacién a la que hemos referido de una
imagen de Yole en su mente como un sujeto autbnomo, en la
que Deyanira funciona de manera semejante a la audiencia,
proyectando motivos y pensamientos en el interior de quien
esta tras la mascara.” Por ultimo, idear un plan mediante el
empleo del filtro amoroso; aunque su utilizacion también
transmite la permanencia de un estado de confusion interior,
pues no atiende a que, como el centauro le dijo (vv. 573-574),
en la sangre de sus heridas esta el negro y amargo veneno
de la Hidra. Deyanira comienza a comprender algunas cosas,
pero hay otras que todavia escapan a su entendimiento como,
por ejemplo, cudles podian ser las intenciones de que Neso

35 Ademds de otpa, mencionado en el v. 536; Deyanira afirma sus pensamientos con otras expresiones
que comienzan a eliminar la forma negativa: “Y yo sé que no puedo enojarme con aquel que ha recaido
muchas veces eneste mal” ("Eyo 8¢ Bupodobon pév obx émiotapon / vooodvi neitve
oG THOE Tf) vOOE, vv. 543-544). En este contexto, también encontramos “Habiendo reflexio-
nado esto, amigas, (. ..) impregné esta tinica” (Todt’ évvonoao’, ® dithat, (...)/ prrdva
OV ERonpa (...), vv. 578-580); Y si con filtros y hechizos puedo aventajar a esta joven ante
Heracles, para eso tal accién estd pensada (@thtoolg & €dv wg TNV VtegPfalduedo /
v eida xai Oédxtolol toig £ Hoaxhel, / pepnydvntol tobeyov (...), w.
584-586).

36 Aesto es importante afladir el vocabulario mercantil y comercial con el que Deyanira refiere a a retri-
bucién de Heracles por sus cuidados del hogar, que estaria exponiendo, seqin Wohl (1998: 23-27), una
critica implicita al intercambio aristocratico representado por vti ddowv ddoa (v. 494). De este
modo, asistimos por un instante a una posicion contrahegemonica, a un discurso de resistencia de un
sujeto femenino subversivo.
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le ofreciera un filtro amoroso para ser siempre deseada por
Heracles luego de que este lo hiriera mortalmente.

Por esta confusion interior, a Deyanira le basta su fe en
que el filtro amoroso funcionara, pero no al Corifeo, que le
senala la importancia de comprobarlo empiricamente:

AH. Obtwg éyxeL Y’ M moTig, g TO puev donelv
€veoTl, melpa &’ 0 TEOOMWIANOA TTw.

XO. AW gidévou yo1 domoav, g ovd’ el donelg
Eyewy €xoLg OV YVAOUO, U TELQWUEVT. vv. 590-593

Deyanira: —La garantia es esta: que se puede creer, aunque
no lo he experimentado nunca.

Corifeo: —Pero hay que saberlo llevandolo a la practica. Por-
que, aunque creas tener una prueba, no la tendras si no lo

experimentas.

La afirmacién del Corifeo plantea una diferenciacion en-
tre distintas formas de acceso al conocimiento. A Deyanira
le basta con creerlo (doxelv, v. 590), pues se trata de una
garantia (miotig, v. 590) que no ha sido comprobada por los
hechos concretos: esta basada en la sospecha, en la fe. El
coro subraya entonces que para saberlo (eidévar, v. 392) es
necesario experimentarlo (elpwuévn, v. 593). Su estado de
angustia permanente —producido por las preocupaciones
del matrimonio- le impide acceder al mundo racional del
yvoua y del oida. El desenlace de los hechos demostrara la
insuficiencia de su forma de razonamiento. El eclipse mental
no ha finalizado y se confirma en sus propias palabras.

La luz y la aristeia de la mirada (vv. 663-815)
En su salida posterior (v. 663), que no es anticipada discur-

sivamente, Deyanira, irrumpe en escena para contar que el
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vellon de lana se deshizo. Sus expresiones transmiten, en un
primer momento, el caos de pensamientos en que se encuen-
tra envuelta. A la pregunta de Corifeo sobre qué le sucede,
responde confundida: “No lo sé, pero temo que dentro de
poco sera evidente que he ocasionado un gran mal a partir
de una bella esperanza” (OUx 01d™ AOVu® & &l pavhoopon
TAYO / marOV PEY’ ExmEAEND” A’ €AmiO0g nOANG, vv. 666-
667). Les cuenta a las doncellas como se deshizo el vellon
de lana, e insiste: “De modo que no sé, infortunada, qué
pensar” (‘Qot’ olx éym Tdhowva mol yvoung méow, v. 705).
Deyanira no puede dar crédito a la prueba de lo que pudo
haber hecho que tiene ante sus ojos: la desintegracion del
vellon de lana puede ser la manifestacion de que lo mismo le
sucedera a Heracles.

De improviso, su discurso comienza a mostrar la lucidez
de un juicio razonado. Entiende que el centauro no tenia ra-
zones para hacerle un favor; por el contrario, la engané para
vengar su muerte. A partir del verso 706, comienza a con-
firmar lo que sabe con un verbo de percepcion visual que,
como gran parte de los vocablos relacionados con la vision,
admite el sentido de un ver intelectual (Flores, 2007: 78-79):
“Veo que he llevado a cabo una terrible accion” (6p® 0 €W
goyov dewvov éEelpyaouévny., v. 706). Entiende que Neso le
mintié para matar a Heracles, que lo habia herido mortal-
mente con la flecha (vv. 707-710), y dice:

[...] OV &y pediotegov,

0T’ OUXET Gloxel, TNV LaONoLY GQVuuaL.
Mobvn yaQ avTov, €l T ) YPevobfoouon
YVOUNG, £YD d0oTNVOG ¢EamodOeQd-

TOV YaQ PArOVT’ ETQOATOV 01O %ol 0DV,
Xelpwva mmuivava, yovaee av 0tyn
dBelpeL Ta TAVTO RVDOON- Ex & TODY Hde
ohaydv dteAbmV L0g alpatog éehag

TS 0V% OAEL nal TOVOE; (...) vv. 710-718
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Yyo demasiado tarde, cuando ya no [me] vale, llego ala com-
prension. Pues yo sola, si no me engano en [mi] impresion,
desdichada, [lo] destruiré, pues sé que la flecha que dispa-
r6 dano incluso a un dios, a Quirén, y que destruye todas
las bestias que toca. Y este negro veneno de sangre, que ha
atravesado las heridas de este [= el centauro], ;como no va a
matar también a este [= Heracles]?

Los vocablos vinculados a la comprension se acumulan® y,
sin segundas intenciones, Deyanira emplea el verbo o que,
por sobre todas las otras formas léxicas que relacionan la vision
con una significacion de tipo intelectual, representa la absoluta
certeza del valor cognoscitivo de la mirada (Flores, 2007: 80).
Esta forma de perfecto, que marca un resultado durativo mas
que un acto completado, proviene de un verbo cuya raiz signifi-
ca “descubrir”,* y refiere a una vision intelectual que va mas alla
de las pruebas empiricas que en principio la hicieron posible.

Deyanira ha entendido todo. Por ello, anticipa que si algo
le sucede a Heracles, ella morira con él. Las noticias que

37 Asimismo, Jebb (1962: 110) sefiala la reiterada mencién del pronombre &&e en los vv. 716-718 como
una marca que pone el acento en el argumento inductivo del razonamiento.

38 Previamente en la obra, Deyanira lo pronuncia afirmativamente y con sinceridad una sola vez, en el v. 5:
“Hay una mdxima entre los hombres que surgié hace tiempo, seqtin la cual no se puede conocer bien siel
destino de un mortal fue feliz o desgraciado, hasta que muera. Sin embargo, yo sé, incluso antes de llegar
al Hades, que el mio es infortunado y triste” (Adyog pév €0t doyaiog avOQdITWV Garvels /
g ovxn Av aldv’ éxpdadols / Beotdv, oty av / Bévy Tig, oVT’ el xoNoTog 0UT’
el T nands / Eym 8¢ TOV EUOV, xal o eig Adov pokely, / €Eold’ Exovoa
duotuyd te nol Pagiy, w. 1-5). Sobre la lectura de este pasaje en el que Deyanira asequra co-
nocer con firmeza su futuro, nos distanciamos de la posicién de Jebb (1962 [1908]: 6), quien lo entiende
como un simple “presentimiento”. No discutimos esta lectura, pero creemos que el texto admite otras
interpretaciones no menos dignas. Acordamos con Wohl (1998: 50) en que los tres primeros versos re-
fieren a un fdgos trégico, tipicamente sofocleo, que sugiere que el conocimiento del otro es el proyecto
epistemoldgico de la tragedia, aunque siempre falla, de acuerdo con los dos versos siquientes. La funcion
metadiscursiva del pasaje parece validarse, ademds, por encontrarse al inicio de la obra, en el instante
mismo en el que el auditorio inicia su transito hacia el universo del mito representado.

39 Este sentido de la raiz explica que el perfecto sea “lo he descubierto”, lo que es lo mismo que decir, en
presente, “lo sé” (Smyth, 1984: 218).
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le llegan desde el exterior, en boca de Hilo, comprueban
lo realizado. Tras esto, se retira en silencio. Su proceso de
comprension culmina cuando reconoce la fuerza mortal del
filtro y las oscuras intenciones del centauro, y advierte su
estatus de instrumento para mediar entre Neso y Heracles
(Ormand, 1999: 51).

Su necesidad de conocer, al igual que su intento de par-
ticipar en el sistema que la oprime, es una irrupcién en el
mundo de los hombres. Deyanira quiso posicionarse como
sujeto pero “from the perspective of the men in the play,
however, she is outside of society (defined by and for males)
altogether” (Ormand, 1999: 38). Al colocarse como agente
de la relacién de intercambio agonistica contra Yole para
ganar a Heracles, Deyanira solo puede salir derrotada. La
posibilidad de elaborar una subjetividad femenina a tra-
vés de los modelos masculinos termina no teniendo cabida;
mas bien, denuncia las fallas de tal intento, reafirma la alte-
ridad de las mujeres y, al mismo tiempo, refuerza el sistema
de su sujecion y la forma institucionalizada de resistencia a
ese sistema.

En el analisis realizado del ambito doméstico de Traqui-
nias hemos observado que se trata de un mundo reticente,
al igual que los seres que lo habitan. Esta condicion huidiza
ocasionada en primera instancia por la obstrucciéon visual
del frente de la skené promueve en la audiencia el desafio de
conocer lo que no se percibe con la vision. El tinico acceso
a ese espacio, la puerta central, se convierte en un polo de
atraccion de la mirada del griego. Por su caracter liminar,
esta frontera se conecta de manera especial con las heroinas
tragicas, pues alli toda categoria aparece desdibujaday todo
binarismo racional se enturbia. De este modo, las salidas y
entradas de los actores por esa abertura funcionan como
dispositivos que intervienen en la construccion mental de
ese interior que no se ve y, al mismo tiempo que lo definen

282 Katia Obrist



discursivamente como un espacio de alteridad, promueven
el examen de los individuos vinculados a é1.*

En este proceso de reconstrucciéon imaginativa de los mo-
tivos internos que originan las acciones de los personajes,
el interior domeéstico resulta aprehendido por la audiencia.
Los rasgos que lo definen estan asociados a las propiedades
que dan a conocer quienes pertenecen a €l, y se hacen evi-
dentes cuando la mirada interna de los espectadores asiste
al descubrimiento interior que experimenta el personaje,
finalizando asi la movilizacién interna (pdthos) promovida
por sus actos.

Esta exploracion de los movimientos internos y emociona-
les y del espacio de lo otro, que subvierte los valores sociales
para posteriormente reconstruirlos, admite la posibilidad
de un sujeto femenino transitorio, que exponga las fallas
del intento de tal posicion. En Traquinias Deyanira procu-
ra integrar el mundo masculino al ensayar las funciones de
los hombres e irrumpir en sus espacios. Pero la esporadica
resistencia al sistema es acallada y, finalmente, la ideologia
bajo negociacion se reinaugura: hacia el desenlace de la tra-
gedia de Deyanira la conexion entre su interior y el hogar
se agudiza y, si bien ambos colapsan, el mundo civilizado
que la institucion del oikos representa es refundado con una
nueva unidad doméstica en la segunda parte de Traquinias,
mediante la transferencia de Yole a Hilo por parte de Hera-
cles. La ley del padre se restablece y el kdsmos es restaurado.

40 No pretendemos negar la posibilidad de andlisis, por parte de los espectadores, del mundo interior de
Heracles u otros personajes, pero sf sostener que la riqueza interior de Deyanira supera notablemente la
de aquellos.
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CAPITULO 11

El diagnostico del héroe en Heracles de Euripides.
Una aproximacion desde la medicina hipocratica
y la psiquiatria actual’

Cecilia Josefina Perczyk

En la tragedia Heracles de Euripides la locura es encarna-
da por una mujer, Lyssa, que conducira al protagonista hacia
su fatal desenlace. El presente trabajo se propone abordar
la personalidad, el accionar, los terrenos de intervencion y
las manifestaciones de este personaje. De manera tal que el
estudio de la figura de Lyssa en la obra nos llevara a analizar
como se ve afectado el propio Heracles, para lo cual se recu-
peraran los estudios de la medicina de la época (los Tratados
hipocraticos) y los diagnosticos realizados por diversos auto-
res. Ademas se llevara a cabo un diagnostico en términos psi-
quiatricos actuales con el objetivo de dar cuenta del vinculo
que se establece entre la sintomatologia de Heracles y la que
podemos encontrar hoy en diay, por otra parte, comprender
los comportamientos de la sociedad griega en un contexto
mas amplio.

Elinterés por el estudio de la locura esta relacionado con la
posibilidad de problematizar como es concebida por los grie-
gos. En consecuencia, no debe sorprender que se requiera

1 Una primera versién de este trabajo fue lefda el 17 de junio de 2010 en el “Quinto Coloquio Internacional:
Mitoy performance. De Grecia a la Modernidad”, organizado por la Facultad de Humanidades y Ciencias
de la Educacion de la Universidad Nacional de La Plata.
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una pluralidad de enfoques para acceder con idoneidad a las
obras. Es por esto que, en este trabajo, nos proponemos com-
binar el método filologico tradicional, para abordar el texto
en su idioma original, con la historia de las mentalidades y
la psicologia que nos permitira un acceso a la construccion
de la locura tragica desde una perspectiva psicologica y an-
tropolégica, explotando la riqueza que ofrece un verdadero
cruce interdisciplinario. Todo esto a los efectos de postular
una suerte de poética de la mania que permita sentar bases
para comprender la contribucion de la tragedia como fuente
para reflexionar acerca de una arqueologia de la locura en la
Antigtiedad griega clasica.

En el imaginario griego, Lyssa es un daimon que personifi-
calafuria en la guerray la ira frenética. Este ultimo rasgo es
significativo puesto que la relaciona con otra de sus formas,
la locura producida por la rabia, la cual lleva a su asociacion
con los perros. Como podemos observar en el vaso del Mu-
seo de Bellas Artes de Boston, Lyssa aparece en una escena
tragica representada con una cabeza de perro sobre la suya
incitando a los animales a matar a Acte6n.?

Cratera atica de
figuras rojas,
sigloVa. C,
Museo de Bellas
Artes, Boston.

2 (rédtera dtica de figuras rojas, siglo V a. C. Caskey-Beazley, Attic Vase Paintings, Museo de Bellas Artes,
Boston, Ne. 110. Extraida de: www.mfa.org
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Como nos ocuparemos de desarrollar Lyssa bien podria
haber sido llamada “diosa” debido a que es la hija de Ura-
no y la Noche, pero la denominacion de daimon resulta
adecuada en un contexto mitologico. Daimon y thed son
con frecuencia intercambiables, pero un daimon es una
fuerza divina, con la capacidad de influir —para bien o
para mal- en los pensamientos, emociones, palabrasy ac-
ciones del ser humano; en cambio una thed es una divini-
dad individual. En la obra que se analizara, Lyssa es una
influencia negativa. A pedido de Hera, sera la encargada
de provocar la ira por la cual Heracles se convertira en el
asesino de su familia.

La personificacion

Lyssa es una divinidad que no pertenece al Panteén olim-
pico. Se trata de la hija de Urano yla Noche (v. 834). Su oficio
consiste en confundir la mente de los hombres (v. 835). Euripi-
desla describe con la cabeza llena de serpientes, poseedora de
una mirada que petrifica en los vv. 883-884 (Nuxtog I'opymv
énaroyredpaholg / dpewv ioynuaoct, AVooo HaQUOQ®MITOC).
Esta representacion de Lyssa la asocia directamente con Me-
dusa. El vinculo entre ambas figuras es explicitado en la obra,
por un lado, cuando el coro nombra a Lyssa como la Gorgona,
hija de la Noche (vv. 875-885), y por otro, cuando Lyssa coloca
la mascara de Medusa (v. 990) en la cabeza de su poseido.

Hera convoca a Lyssa porque la manera que encuentra de
destruir a Heracles es producirle un dano al ndos, es decir,
un dano al interior del syjeto. La funcién destructiva de Lys-
sa en la obra la vincula con Ate, la personificacion de la Des-
truccion, que —al igual que la Locura- proviene de la Noche
segun la genealogia de Hesiodo (7eogonia, vv. 211-233).

La desgracia que cae sobre la casa de Heracles es enviada
por los dioses (vv. 919-920). Pero, paraddjicamente, resulta
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ser que Lyssa es reticente a enloquecer al héroe al que consi-
dera un benefactor tanto de los dioses como de los hombres
(vv. 845-847). Incluso invoca a Helio, el Sol, como testigo de
los hechos que van a acontecer (v. 859), siendo ella una divi-
nidad asociada a la oscuridad. De hecho, Euripides la llama
“hija soltera de la Negra Noche” (v. 834). Por lo tanto, Lyssa
parece tener un caracter sobrio (v. 857) que contrasta con la
caracterizacion de Hera colérica que quiere destruir a Hera-
cles. Sin embargo, el daimon acata los designios de la diosa
(vv. 857-867) y decide alterar la percepcion del héroe dorio
para que confunda a su propia familia con la de Euristeo
(vv. 978-1001). A diferencia de otras divinidades primitivas,
como por ejemplo las Erinias, Lyssa reconoce la autoridad
de una diosa olimpica y acata sus oérdenes transmitidas por
Iris, la servidora de los dioses. Luego esta mujer sobria se
convierte en una bacante que encabeza un ritual en nombre
de Hades. A partir de aqui podria pensarse en un uso instru-
mental del personaje.

iPor qué daimon y no thed?

Para aclarar la cuestion de la denominacion de Lyssa
como daimon y no como thed (v. 884) recurriremos, en prin-
cipio, a la definicién del primer término. En el Diccionario
griego-espaniol de Rodriguez Adrados (1989) el término tiene
tres acepciones: poder divino que determina el curso de los
acontecimientos, divinidad personalizada que equivale a thed
y, por ultimo, intermediario entre los dioses y los hombres.
Lyssa, en alguna medida, cumple las tres acepciones porque es
hija de divinidadesy es enviada por la diosa Hera a enloquecer
a Heracles para que mate a su familia.

Sabemos por los estudios de Vernant (2002: 31) sobre la
funcion del daimon en el género tragico que se trata de una
realidad mitica que se manifiesta al mismo tiempo dentroy
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fuera del hombre e incluye varias instancias en una sola: el
hombre y el crimen que cometid, las motivaciones psicologi-
casy sus consecuencias, el miasmosy el castigo.

Heracles es poseido por una fuerza exterior que lo condu-
ce a matar a su familia. Esto implica que hay una motivacion
psicologica de los hechos pero que, por un lado, es externa al
sujeto y, por otro, es objeto de la vision (v. 815). Es decir, la cau-
sa de lalocura es del orden de lo observable. Sucede lo mismo
con los efectos, porque si bien Heracles presenta sintomatolo-
gia corporal y mental, debemos recordar que para los griegos
la mente era algo concreto que se ubicaba en las visceras.

Lyssa se introduce en el pecho del héroe (v. 863) y lo lleva a
cometer el filicidio. Heracles esta poseido por daimon: se trata
de la presencia de un otro en el si mismo, y este otro es una
mujer. Vernant (2001a: 128) estudia la muerte en su vertiente
femenina y advierte que esta, como un estado diferente de la
vida, aparece asociada a figuras masculinas, como por ejem-
plo Thdnatos. En cambio, la muerte como poder de destruccion
que aniquila al hombre es representada por figuras femeninas,
como la Gorgona y las Keres. Es en esta linea de la muerte vin-
culada a la destruccion donde debemos ubicar a Lyssa.

El crimen, el acto que define como sujeto a aquel que lo co-
mete, es causado por una fuerza divina. Por lo tanto, la causay
los efectos de la locura no son humanos. El tipo de crimen que
comete Heracles lo convierte en un otro capaz de matar a sus
hijos, diferente de lo que él mismo habia definido como huma-
no cuando afirma que todos los hombres aman a sus hijos:

OV TO TAVOQMTTWV (oL

dbLhodol Toldag ol T duelvoveg fROTMV

ol T 00dEV Gvreg: yonuaow &g didpogo:

gxouvowy, ot & ob: v 8¢ pLhdTERVOV YEVOC. vv. 634-637

3 Eltexto griego de los pasajes de Heracles corresponde a la edicion de Murray (1913) y la traduccion
alaautora.
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Todo es igual entre los hombres. Tanto los hombres impor-
tantes como los que nada son, aman a sus hijos. Se diferen-
cian por el dinero. Unos lo tienen, otros no. Pero toda la raza
humana ama a sus hijos.

Padel (2005: 50) observa que la respuesta a la pregunta
por la causalidad de la locura la encontramos en la gramati-
ca. Heracles es mainomenos, participio presente de un verbo
deponente, mainomai. El griego juega entonces con la ambi-
guedad de dos posibles usos, la forma pasiva “enloquecido
(por alguien)” y la media “volviéndose loco”. Perdicoyianni-
Paléologou (2009: 312) advierte que este verbo, en el periodo
arcaico expresa un estado psicologico violento y relacionado
con escenas de guerra. Este caracter furioso de la locura re-
cuperado por Euripides, como ya senalamos anteriormente,
es una de las caracteristicas de Lyssa.

Por otro lado, Lyssa obliga a un hombre a realizar un cri-
men, el filicidio, que solo puede ser cometido por alguien que
no esta cuerdo, sino que esta maindmenos. Padel (2005: 74-76)
sitiia con exactitud el concepto. La autora sugiere que la locu-
ra en la tragedia es un estado temporario, agudo y visible. An-
tes del episodio de Lyssa, Heracles era un hombre virtuoso (vv.
696-700), y cuando el daimon se retira, vuelve a estar cuerdo.
Se trata de un registro totalmente distinto del nuestro que su-
pone una locura latente y duradera, y se aboca al estudio de la
personalidad. Ademas, Padel (2005: 75) subraya que “contra
los que enloquecen solo una vez hay un solo dios encoleriza-
do”. Por ende, el caracter momentaneo del ataque de locura
de Heracles esta intimamente relacionado con el vinculo con
Hera. La locura del héroe es un castigo inicamente de la dio-
sa (v. 1311 y ss.) por la muerte de sus propios hijos (vv. 831-
832). Asimismo, la idea de que la causa de lalocura en el hom-
bre es externa se refleja también en la medicina de la época.

Las diferencias que existen entre Lyssa, Hera y Heracles en
gran parte tienen que ver con la condicion de cada personaje.
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Lyssa es un daimon; Hera, una diosa y Heracles, un héroe. De
este modo, la relacion entre el mundo de los dioses y el de los
hombres se da a partir del daimon que define su funciéon como
puente entre ambos planos y asi sucede en la obra. Mientras
que la diosa ejerce su poder como algo separado del hombre
y en ningtin momento Hera y Heracles dialogan, el daimon se
apodera del héroe y lo invade.

Ahora bien, en cuanto a la relacion entre el mundo de
los dioses y el de los hombres, cabe aclarar que se presenta
el problema de la falta de adecuacion entre ambos. El psi-
quiatra americano Simon (1984: 161) sostiene que la locura
representa la dislocacion entre el plano divino y el humano.
De acuerdo con esta idea, Lyssa seria la expresion del mundo
divino que se caracteriza por la venganza y se opone al mun-
do humano caracterizado por la ternura.

Por su parte, Padel (2005: 316) sostiene que las divinida-
des que gobiernan el mundo estan en constante conflicto.
La “desunion” se refleja en el conflicto interior de las men-
tes humanas resultando, ademas, su causa. La locura es el
conflicto y el campo de batalla de los dioses en el mundo de
los humanos. Los dioses definen las relaciones interpersona-
les; como sostiene Vernant (2002: 48), “los poderes sagrados
confieren al hombre la interioridad”. De esta manera, Hera-
cles es definido por el orgullo de Zeus y la venganza de Hera.

A su vez, cabe destacar el tratamiento de la figura de He-
racles que realiza el tragediografo. Como dijimos anterior-
mente, el héroe es presentado como una figura semidivina
que, a pesar de sus divinos origenes, no escapa a los capri-
chos de los dioses, principalmente de Hera. Pero se trata de
un Heracles humanizado que contrasta con el prototipo de
héroe arcaico. Los crimenes y excesos distintivos de su tem-
peramento violento segtin la tradicion (Apolodoro, Bibliote-
ca, 11, 1Iv-v), al no existir motivos para que se enfurezca, se
presentan en esta obra como producto de la irracionalidad
divina ejercida sobre el héroe. Euripides trastoca el orden de
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los acontecimientos al ubicar primero los trabajos y luego la
muerte de los hijos,* de manera tal que Heracles se convierte
en un héroe tragico que afronta las consecuencias de sus
actos con la ayuda de su amigo Teseo (Lopez, 2005: 11).

La Bacante de Hades

La forma que encuentra el poeta para articular el exceso
de violencia que implica la locura es el ritual baquico. De he-
cho lalocura es entendida como una danza desenfrenada por
Isis (v. 836). Del mismo modo que en la bacanal, Lyssa hace
que sus victimas muevan violentamente su cuerpo. Ella hara
bailar a Heracles al son de la flauta (v. 871) y como se trata
de un ritual asociado a Hades, el dios de la muerte, busca la
sangre y no el vino (vv. 893-894). Es importante notar que la
muerte esta presente a lo largo de toda la obra. Pero es en el
episodio de Lyssa, al estar vinculada con la locura, donde la
muerte queda asociada —por sus afinidades— con la bacanal.
Ahora bien, cabe destacar que al tratarse de una divinidad
femenina —como comentamos anteriormente—, se vincula con
la muerte como poder de destruccion que aniquila al hombre.

Por otra parte, el mismo héroe es llamado bacante de Ha-
des (v. 1119) y otro par de imagenes vinculan este episodio
con el ritual baquico. En primer lugar, Heracles poseido es
descrito como un toro que muge:

AUITVOOG & 0 0wPQOVITeL, TADQOG WG €5 EUPolTV
Foewog purdtont 0¢ Kijpag avanraldv tog Tagtdoov.
vv. 869-870

(...) no puede controlar la respiracion como un toro listo para
atacar y tmuge terriblet invocando a las Keres del Tartaro.

4 Apolodoro (Biblioteca, Il, IV, 12) refiere que Heracles debid cumplir los doce trabajos como expiacidn,
impuesta por el ordculo de Delfos, por matar a sus hijos.
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En el imaginario griego, este animal simbolizaba la violencia
desencadenaday estaba asociado con Dioniso, el dios de la virili-
dad fecunda (Chevallier y Gheerbrant, 1993). La otra imagen es
la de Hera, que festeja la destruccion de Heracles con una danza
(vv. 1303-1304). La locura es representada como una danza or-
denada porque en si misma no implica desorden sino un orden
controlado desde afuera (Padel, 2005: 203-205).

La medicina hipocratica

Como hemos comentado anteriormente, en la medicina
de la época también se refleja la idea de que la causa de la
locura en el hombre es externa. Sobre la enfermedad sagrada
es el tratado hipocratico que versa sobre el funcionamiento
mental y se dirige principalmente a la discusion de la “en-
fermedad sagrada”. Este cuadro constituye el modelo de las
perturbaciones mentales severas para la medicina griega. El
autor de este tratado propone la idea de que la causa de la
hiera nosos no es una fuerza externa proveniente de los dioses
que enloquece al individuo —enmarcandose en la corrien-
te racionalista de la Atenas del siglo V. Dicha perturbacion
mental tiene una causa natural: el exceso de flema en el ce-
rebro (Sobre la enfermedad sagrada, 6, 1).

Al igual que en la tragedia, la enfermedad sobreviene
como un ataque y no presenta relacion con el si mismo de la
persona. Los sintomas que la caracterizan son los siguientes:

Gdpwvog Te yiveTol nail TVIYETOL, ROl APQOG €X TOD OTOUATOS
EnQEEL, ®OL Ol 00OVTES GUVNEIROOL, %Ol O XEIQES CLOTDVTAL,
2Ol TO OUULATO SLOOTEEPOVTAL, XOL OVOEV PQOVEOVOLY, EVIOLOL
0 nal VroymEEéeL ) n6mEog ndtw. 10, 2-5°

5 Eltexto griego corresponde a la edicion de Littré (1849) y la traduccidn a la autora.
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(...) se queda sin voz y se ahoga; y le sale espuma por la boca,
le rechinan los dientes, las manos se retuercen, los ojos se
extravian, pierden toda razon, y a algunos se les escapan los
excrementos.

Veremos, a continuaciéon, que los sintomas descriptos
tienen una correlaciéon con el cuadro sintomatico de Hera-
cles. Theodorou (1993: 34) sugiere que esto se debe a que
Euripides utiliza un cuadro que es identificable por el pu-
blico como propio de episodios de pérdida de la cordura.
Este cuadro, que encontramos en los Tratados hipocraticos, se
habria extendido entre la poblacion “ilustrada” por el movi-
miento racionalista de la época, que tiene como caracteris-
tica el surgimiento de la medicina como ciencia separada fi-
nalmente de la filosofia (Cruz Akirov, 2005: 33). Ahora bien,
cabe destacar que en los Tratados hipocraticos no hay alusion a
personajes miticos dado que el planteo racionalista implica
trasladar la enfermedad del dominio de la mitologia al de la
fisiologia (Simon, 1984: 274).

La sintomatologia de Heracles

Euripides nos presenta una vision psicologica de la locura
que atn hoy nos motiva a cuestionarnos acerca de la vul-
nerabilidad de la condicion humana. Esta forma de presen-
tacion no es caracteristica solamente de esta obra. Simon
(1984: 103) sostiene que en la tragedia griega se realiza una
psicologizacion de los mitos tradicionales.

Lyssa produce en Heracles sintomas fisicos, violencia y
conductas homicidas, alucinaciones, euforia y energia so-
brehumana, agotamiento y desesperanza acompanados de
sentimientos suicidas. Por un lado, el mensajero presenta el
estado fisico del héroe de la siguiente manera:
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&c VP Mg Pdperey, Ahxivng to#og

€011 oLwm). »al yoviCovtog matEog

noidec mEOOEGKOV SUL: 6 & 0U%ED alTOC 1)V,

AMN év otpodaio dpudtwv EpOaguévog

0lCag T v BoooLg aipatdTag Expaliv

Apov natéotal eltoiyov yevelddog. vv. 928-934

Pero cuando estaba a punto de llevar con su mano dere-
cha el tizon para sumergirlo en el agua lustral, el hijo de
Alcmena se qued6 en silencio. Como su padre tardara, los
ninos le dirigieron las miradas. El ya no era el mismo, alte-
rado en el movimiento de sus ojos y dejando ver en ellos las
raices ensangrentadas, derramaba espuma sobre la barba
bien poblada.

Es decir, el héroe incorpora los atributos del daimon que
lo invade y arroja espuma como un perro rabioso. Ademas
manifiesta perturbaciones en los ojos que luego se converti-
ran en alucinaciones.

Por otro lado, Heracles, una vez que despierta, describe el
episodio como un desorden de los 6rganos internos:

MG &v «ADOWVL ®Ol PREVDV TAAYULOTL
TETTORA SEWVD ROl TVOAS OEQUAS TVEMD
HETGQOL, 00 BEPata, Tveupdvoy do. vv. 1091-1093

He caido como en un torbellino, una terrible confusion de
la mente, y la respiracion caliente de los pulmones se eleva
febril, irregular.

Es decir, presenta cambios en el estado fisico, los 6rganos

sensoriales y la mente al mismo tiempo. La misma Lyssa pre-
senta su intervencion de la siguiente manera:
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v i000: nal O tivdooel npdta farpidwv dmo
%ol OLooTEOPGOVG ELICOEL OTY0L YOQYMITOUG ROQUG.
vv. 867-868

iMira, como ya agita la cabeza desde el comienzo y gira en
silencio las pupilas desencajadas y feroces!

Con respecto a las alucinaciones, estas comienzan cuando
Heracles dice querer ir a Micenas a matar a Euristeo. Se sube
a un carro imaginario (vv. 947-949) para realizar un viaje
dentro la casa (v. 953), tiene una pelea ficcional (vv. 956-961),
confunde a su padre Anfitrion con el de Euristeo y, finalmen-
te, mata a sus hijos y a su mujer creyendo que son la familia
de este ultimo. El episodio concluye con el sueno producido
por la epifania de Atenea (v. 1013). Luego, Heracles recupera
el sentido y se dirige a su padre para preguntarle acerca de
lo acontecido porque no es capaz de recordar (v. 1122). Cabe
aclarar que el cuadro sintomatico de Heracles es presentado
por el Mensajero (vv. 921-1015), descrito por Heracles al des-
pertar y adelantado por la misma Lyssa (vv. 860-870), pero no
es representado ante la audiencia. Séfocles en su obra Ayax
(vv. 214-262) presenta el episodio de la locura de Ayax de la
misma manera: Tecmesa es la encargada de narrarlo y no es
representado ante el publico.

Cruz Akirov (2005: 31-32) advierte que los sintomas de
Heracles tienen una correlacion con los sintomas de la enfer-
medad descriptos en el tratado hipocratico Sobre la enferme-
dad sagrada: la secrecion de espuma, el descontrol ocular, la
dificultad para respirary el estado de ignorancia después del
ataque. Sin embargo, esta correlacion no nos debe conducir
a aplicar la etiqueta moderna de epilepsia; quien incurre en
ese error es Devereux (1970: 35), porque etimologicamente
—con este sentido es empleada en los Tratados hipocraticos y
en las tragedias— la palabra epilepsia significa sencillamente
“ataque”.
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En Problemas (Seccion XXX, 1, 10) encontramos un diag-
nostico de Aristoteles: el héroe habria sido victima de una
enfermedad derivada de la bilis negra. Ahora bien, Aristo-
teles recupera el caso de Heracles para ejemplificar su tesis
que sostiene que los hombres excepcionales tienen un tem-
peramento melagkholikés, es decir, dominado por la bilis ne-
gra. La razéon por la cual un hombre era melancélico tenia
relacion con la cantidad de bilis negra existente dentro de
su cuerpo y no con los conflictos internos a los que podia
estar sujeto. Por lo tanto, se destaca nuevamente la idea de
un agente exterior como causa de la enfermedad.

El diagnostico del héroe en términos psiquiatricos actuales

Aun cuando nos separan veinticinco siglos de la Atenas
del siglo V, la sintomatologia que presenta Heracles no es
muy diferente de la que podemos encontrar hoy en dia.
Se trataria del mismo fenémeno interpretado de mane-
ra diferente. Ahora bien, en cuanto a la relacion entre la
psicologia y los estudios clasicos, son numerosos los fil6-
logos e historiadores de la Antigtiedad que consideran es-
téril la revision de los trastornos psicosomaticos durante
el periodo clasico. Esto se deberia a la inadecuacion de la
denominacién moderna a las descripciones de los cuadros
sintomatolégicos que encontramos en la tragedia, lo que
configuraria un defecto de anacronismo que impediria
metodologicamente un acceso licito a los textos. Sin em-
bargo, debemos recordar que, al igual que la psicologia, los
mitos en las tragedias no son sino exposiciones analiticas
sobre la psykhé humana.®

6 Comosefiala Walker Bynum (1987: 206), para el caso especifico de los estudios de los ayunos de las mujeres
en la Edad Media, una aproximacion psicoldgica moderna resulta il para comprender los comportamien-
tos sociales de una sociedad histdrica determinada en un contexto mds amplio y mds rico.
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Por su parte, Simon (1984: 46 y ss.) emprende la tarea de
relacionar la psiquiatria moderna con los estudios clasicos.
Divide la literatura griega en tres modelos: poético, filosofi-
co y médico. En cuanto al poético, aquel que nos compete,
sostiene que es fundamental para el estudio de cuestiones
relacionadas con las causas sociales dado que la tragedia
griega realiza una presentacion de la psykhé del hombre y
presenta un amplio vocabulario de términos relacionados
con la vida mental.

Para realizar el diagnostico utilizaremos el manual de
Clasificacion Internacional de Enfermedades y Problemas Rela-
cionados con la Salud (CIE-10). Heracles presenta alucina-
ciones y excitacion que constituyen un cuadro de esquizo-
frenia. Este cuadro se caracteriza por una distorsion del
pensamiento y de la percepcion. Pero, como el paciente
exhibe ademas una marcada exaltacion del humor, el ma-
nual indica que debe recurrirse al diagnostico de trastorno
esquizoafectivo de tipo maniaco. En este cuadro, los sin-
tomas esquizofrénicos y los maniacos se muestran en un
mismo episodio de enfermedad. La alteraciéon del humor
se presenta generalmente en forma de euforia acompanada
de aumento de la estimacion de si mismo e hiperactividad,
pudiendo también acompanarse de ideas de grandeza o
de persecucion. La recuperacion completa suele tener lu-
gar en pocas semanas. En el caso de Heracles, la remision
acontece inmediatamente después del sueno. Es interesan-
te considerar el diagnostico que hace el psicoanalista y et-
nologo de origen hingaro, Georges Devereux (1970: 35),
en el cual sostiene que se trata de un ataque de epilepsia,
como ya hemos senalado. Pero el paciente no presenta los
sintomas que corresponden a un ataque de epilepsia en el
sentido moderno, lo relevante es que se destaque —una vez
mas— la idea de un agente exterior.
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La philia como salvacion

La locura es una creaciéon divina e impuesta por los dio-
ses. Pero Heracles no es un sujeto que sufre pasivamente los
celos de una diosa. El deberi afrontar los daios permanen-
tes producto de un estado temporario. La rehabilitacion del
héroe se da a partir del didlogo con Teseo (vv. 1163-1428). El
héroe ateniense, un sustituto de un deus ex machina (Dunn,
1996: 118), es capaz de persuadir a Heracles, ofreciéndole
refugio en Atenas, para que afronte lo sucedido y no se quite
la vida. La razo6n por la cual este discurso se vuelve efectivo
es la relacion de philia entre Heracles y Teseo. Este tltimo, al
ser un hombre, no posee poderes divinos sino que persuade
al héroe dorio de afrontar lo sucedido y le promete regalos
y honores en Atenas (vv. 1328-1333). Por otra parte, Teseo
no teme la contaminaciéon que implica el contacto con una
persona que asesiné a sus hijos:

T LOL TTROCELMY YELQO ONUALVELS HOVOV;

Wg W wooog pe odv Pan meoodOeyudtwy;
0V0eV LELEL LOL 01UV YE GOl TTQAOGELY HORDG:
%ol Yo mot’ ebtiynoa. vv. 1218-1221

¢Por qué agitas la mano indicandome el asesinato? ¢Para que
no me alcance la contaminacion de tu saludo? Pero no me
importa compartir contigo la desgracia, pues en otro tiempo
tuve éxito [con tu ayudal].

En cambio Atenea, una diosa, detiene el episodio de lo-
cura del héroe pero no se ocupa de su tratamiento. Por lo
tanto, se trata de un vinculo exclusivo del plano humano.

Ahora bien, el hombre necesita amigos cuando esta en
la desdicha porque cuando los dioses nos honran no es ne-
cesaria la amistad, le dice Teseo a Heracles en los vv. 1338-
1339 (0ol & dtav Tudoty, ovdev del Gihmv:/ Ghig Yao 6 Be0g
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aderdv, Otav O€M.). Sin embargo, la cuestion de la philia
es presentada por Mégara en otros términos en el v. 561
(Gprhov, iv' avbig ool Aéym, TO duoTuyfg). Segln esta mujer,
un hombre desafortunado no tiene amigos.

Simon (1984: 162) advierte que, para solucionar su con-
flicto, Heracles cuenta con la amistad de Teseo y ademas
con lo que €l llama la “capacidad de identificaciéon con el
débil”, que consiste en la incorporacion del sufrimiento y
la perseverancia del grupo constituido por el anciano, los
ninos y las mujeres. Para sostener esto, Simon recupera dos
imagenes de la obra que juegan con la idea de la nave. En el
segundo episodio, Heracles habla de sus hijos como barqui-
llas remolcadas por una nave (vv. 631-632) y en el éxodo, el
héroe se convierte en la barquilla que debe ser arrastrada
(vv. 1424-1427), y se vuelve asi uno de los débiles.” De he-
cho, el ideal que propone Euripides en esta obra tiene que
ver con descubrir y reconocer el sufrimiento ajeno (Simon,
1984: 116).

Como comentamos anteriormente la tragedia griega
realiza una exposicion analitica sobre la psykhé humanay, a
su vez, plantea diversas therapeiai tés psykhes, es decir “curas
del alma”, como por ejemplo en Bacantesy Ayax. En el caso
de Heracles, nos encontramos con dos posturas acerca del
caracter del didlogo. Por un lado, Devereux (1970: 35) sos-
tiene que no se trata de una genuina psicoterapia porque
Anfitrion le relata los hechos que Heracles no puede recor-
dar, sin tratar de que el héroe lo haga por si solo, y Teseo
solamente lo ayuda a vivir con lo acontecido. Por otro lado,
Gill (1985: 314) sostiene que el dialogo que se establece
entre Heracles y Teseo tiene un cardacter terapéutico dado
que es a partir de esta conversacion que el protagonista
detiene su impulso de suicidarse.

7 Laimagineria ndutica es un tdpos en Eurfpides (Craik, 1990).
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Al no existir documentacion institucional ni testimonios
sobre las enfermedades mentales, la literatura se convierte
en una fuente privilegiada para la comprension de la locura
en la Grecia antigua, entendida como una representacion
social que solo puede ser abordada desde un enfoque inter-
disciplinario como el propuesto.

Como hemos visto a lo largo del presente trabajo, el abor-
daje de la locura como una representacion social implica el
estudio de la causa, los sintomas y la forma de recuperacion.
Euripides presenta la locura como un fenémeno repenti-
no, transitorio y causado por factores externos. La locura
no pertenece al individuo, sino que es una fuerza exterior
proveniente de los dioses, una divinidad femenina que se
introduce en el hombre y lo posee. Por un lado, la causa de
lalocura eslaira de Heray, por otro, la consecuencia es el fi-
licidio, un crimen que separa a Heracles del resto de los mor-
tales. Por lo tanto, la locura, personificada en un daimon, es
al mismo tiempo causa y efecto del dano que es exterior e
interior a la vez. Padel (2005: 367) sostiene que es por el tipo
de causalidad de la locura que esta tltima se convierte en
atil para la tragedia, dado que ademas el dano es causado a
los valores que conforman la base de la sociedad.

Una vez recuperado del episodio, Heracles se pregunta
acerca de la causa de los hechos de dos maneras distintas.
En principio, si ha sufrido un ataque divino (v. 1128), y luego
si estaba poseido (v. 1142). La respuesta la da Teseo: es obra
de Hera (v. 1186). Por lo tanto, para los griegos, la locura
se relaciona con la divinidad y no con la personalidad del
hombre. De hecho, observamos que solo se narra el cuadro
sintomatico y como Heracles mata a sus hijos; pero lo que se
representa en el escenario es la forma en la que Lyssa enlo-
quece a Heracles.

En su obra, Euripides da cuenta de como actia la divini-
dad —con fines daninos— en el hombre y elige como forma de
representacion un ritual baquico encabezado por una mujer.
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Segtin hemos expuesto en los diagnésticos, la locura implica
violencia y esto se refleja en la representacion de Lyssa y su
vinculo con la rabia de los perros. Esto nos ha permitido dar
cuenta de que es a partir de este caracter destructivo y violen-
to que lo femenino se relaciona con la representacion de la
locura en la Grecia Antigua. A su vez, hemos establecido qué
tipo de relacion se genera entre la mania y la experiencia de
la muerte. En efecto, la locura, encarnada por una divinidad
femenina, se vincula con lo tanatico en su vertiente de poder
de destruccion y no con la muerte como un estado diferente
ala vida asociado a figuras masculinas.

Por otra parte, se ha comparado la descripcion de la lo-
cura de Heracles con la sintomatologia de la enfermedad
sagrada de los Tratados hipocraticos para luego recuperar los
diagnosticos elaborados por diversos autores y realizar un
diagnéstico en términos psiquiatricos actuales. Esto se ha
realizado con el objetivo de remarcar que la sintomatologia
de Heracles no es muy diferente de la que podemos encon-
trar hoy en dia y comprender los comportamientos sociales
de la sociedad griega en un contexto mas amplio.

Por ultimo, el analisis del proceso de recuperacion del
protagonista nos ha permitido establecer, en primer lugar,
su vinculo de amistad con Teseo como una forma de salva-
cion y, en segundo lugar, uno de los aspectos fundamentales
de la obra: lIa humanizaciéon que realiza Euripides de la figu-
ra heroica de Heracles.
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CAPITULO 12

Un manto para el pueblo.
Tejido social y trama comica en Lisistrata de Aristofanes’

Mariel Vdzquez

Artes de adivinadora

te cuentan lo sucedido

y tus lanas lo atesoran

en la piel de tu tejido.

Jorge Fandermole, “Coplas para la tejedora”

Desde sus versos iniciales sabemos que en Lisistrata, pues-
ta en escena en 411 a. C., se nos va a ofrecer una represen-
tacion de lo femenino. Dicha representacion alternara cons-
tantemente entre dos polos opuestos: por un lado, veremos
sobre el escenario un grupo de mujeres desafiantes actuan-
do decididamente en la esfera publica; por otro, nos encon-
traremos con la reproduccion de un catalogo mas o menos
completo de estereotipos acerca del comportamiento feme-
nino, que incluira la predilecciéon por las cuestiones super-
ficiales, la excesiva preocupaciéon por su aspecto personal,
una sexualidad exacerbada que parece reducirlas al plano
biol6gico, equiparandolas a animales y la mencion constante
de su adiccion al alcohol. Lisistrata, en los versos 1-4, protes-
ta por la tardanza de sus companeras y afirma por medio de
las siguientes palabras que las mujeres nunca se presentan a

1 Una primera version de este trabajo fue leida el 17 de junio de 2010 en el “Quinto Cologuio Internacional:
Mitoy performance. De Grecia a la Modernidad” organizado por la Facultad de Humanidades y Ciencias
de la Educacion de la Universidad Nacional de La Plata, bajo el titulo “Los hilos del poder. Las alusiones
al tejido en Lisistrata y Asambleistas de Aristéfanes”.
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tiempo cuando se trata de un asunto importante: GAX i Tig
¢c Banygiov avtag éxdheoey, / 1) ‘g Iavog 1) ‘i Koldd 1) ‘g
TevetvAhidog, / o0& av dtelelv Nv av VO TOV TUUTAVWY. /
viv 8 oVdepia doeoTv £viavbol yuve), “si uno las hubiera
citado a una bacanal o una fiesta de Pan o a la cima del Co-
lias o a la Genetilide, no se podria pasar a causa de los tim-
bales. Pero ahora ninguna mujer esta presente aqui”. Con
las alusiones en estos primeros versos a rituales orgiasticos y
divinidades ligadas a lo sexual, la obra comienza a caracteri-
zar el universo femenino. Frente a esta caracterizacion de las
mujeres como seres practicamente irracionales, recurso que
actiia favoreciendo el efecto comico, aparecen rasgos con-
trarios a esa descripcion de género que posibilitan la trama:
se resalta la astucia de las mujeres a la hora de elaborar un
plan (consistente tanto en una huelga de sexo para forzar a
los hombres a firmar la paz, como en la toma de la Acrépo-
lis con el fin de evitar su acceso a los fondos publicos para
financiar la guerra), la voluntad de ejecutarlo y la habilidad
discursiva para defenderlo.

En el encuentro entre el Préboulos y Lisistrata (vv. 476-
613), una vez tomada la Acroépolis por parte del grupo de
ancianas, cuando este pregunta como piensan las mujeres
solucionar el problema de las ciudades, la heroina respon-
de que desenredaran los problemas del mismo modo que
desenredan la lana. Ante la censura del Préboulos, que las
llama insensatas (GvOnToL) por semejante comparacion, Li-
sistrata declara:

AY. K vuiv v’ &l g évipy voig,

€x TOV €0lmV TOV NUeTéEQWV Emolteend’ Gv dmavta.

ITP. T1og 01); PéQ’ (dw.

AY. TTodtov pev €xofv, homeQ Torov, €v Paavelm
EXTMUOVOVTOG TV OLOTIMTNV €% TS TTOLEWG, 7Tl ®ALVIG
enpaoiCewv Tovg HoyBNEoVS %ail Tovg TOBOAOVS ArtoréEa,

%0l TOUG Y€ GUVIOTOUEVOUS TOVTOUS KOl TOVG TUAODVTOS EAVTOVG
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€mi Toig ayaiot dLaEfvar zal Tag ®ePparog amoTiial

eita Eatvery &g wahabionov xowny ebvolay dmavtog
ratapyviovTag Toig te petoinovg xel Tig Eévog 1) dpihog Luiv,
%L TG OdeiheL T ONPOoim, ®ol TOUTOUS EyraTapelEL:

xnal v Ala tég e mohels, omdoal Thg yNg THod’ eloiv dolrot,
dayryvoxrey OtL Tadd” Nulv MoTeQ TA ROTAYUOTA RETTOL
YWOLS EXAOTOV: #AT” A0 TOVTWV TWEAVTWV TO RETOyY IO AMaBOVTaG
g0 Euvayewy ral ouvaboilewv gig €v, namerta ool
TOMOTINV peydhy %4t &1 tadtng T dMue Yhaivoav VTval.
vv. 572-5862

Lisistrata: Ysi ustedes tuvieran algo de sentido comiin mane-
jarian todos los asuntos publicos como nosotras manejamos
las lanas.

Proboulos: ;:Como, exactamente? Vamos a verlo.

Lisistrata: Primero, es necesario, como con respecto al ve-
116n en la banera cuando lavamos la lana sucia, azotar con
unavara en la cama a los miserables y arrancar de la ciudad
los cardos y separar en trizas a los que se amontonan y com-
primen como la lana en los magistrados y desplumar las
cabezas. A continuacién, peinar en una canastita la buena
disposicion comun, mezclandolos a todos y a los metecos 'y
a los extranjeros que sean amigos nuestros, y si uno debe
dinero al estado, también mezclarlo con estos. Y jpor Zeus!,
en cuanto a las ciudades en las que hay colonos de esta tie-
rra, se debe discernir que estas [son] para nosotros como
las lanas caidas, cada una separada de la otra. Y, entonces,
tomando la lana de todas ellas [hay que] juntarlasy traerlas
aqui, amontonandolas todas en una, y luego crear un gran
ovillo y entonces, a partir de este, tejer un manto para el
pueblo.

N

Sequimos la edicion de Hall y Geldart (1907), con dos excepciones: wd»ov por TdH%ov y 1) Por 1,
siguiendo a Henderson (1987).
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De esta manera, Lisistrata enuncia su proyecto politico
en términos de tejido, hilado y lanas.® Deberiamos entonces
preguntarnos por los motivos que llevan a la protagonista a
utilizar un vocabulario ligado a las actividades domésticas
en un contexto claramente politico.

Segun Loépez Eire (1994: 85), la metafora de las lanas
serviria para reemplazar el discurso tradicional que suele
aparecer en la parabasis y con el que el poeta acostumbra
dirigirse a la ciudad. La llamativa ausencia de esa parte
fundamental de la estructura comica en la obra permi-
tiria explicar la ubicacién de este mensaje politico en el
agon. El plan expresado por Lisistrata representaria, en-
tonces, la opinion politica de Aristéfanes.! Lo cierto es
que, si bien esta interpretacion permite explicar el tenor
del mensaje, no aclararia sin embargo la eleccion del uso
de vocabulario textil.

Ha sido senalada también la mencion de Lisistrata al teji-
do de un manto para el pueblo como una referencia directa
al peplo que cada ano un grupo de jovenes seleccionadas
de entre las mejores familias tejia en honor de Atenea, en el

3 Algo similar, precisamente, ocurrird en Asambleistas, puesta en escena en 392 a. C. Cuando Blépiro allf
e cuenta a su mujer, Praxdgora, que en la Asamblea se ha decidido entregar la ciudad a las mujeres,
ella, que ha sido precisamente quien impuso esta decision, finge desconocer todo y pregunta (v. 556)
Tl 0Qav; Vaivery; “iPara hacer qué? ;jPara tejer?”. A lo que su marido responde 0¥ pr A
AN Boyewv. “No, por Zeus, sino para gobernar”. De esta manera queda explicitamente planteada la
0posicion entre vpaivery y GoyeLy.

4 "Thus through the political metaphor of weaving Aristophanes encourages a conversation, a dialectic of
sorts, not only among the characters in the play but among the audience —namely, the city of Athens—
asawhole, butitis unclear if the conversation can be sustained”. Pace Vetter (2005: 64). Konstan (1995:
56), quien también sefiala que el argumento de Lisistrata cumple la funcion de la pardbasis, destaca
como algo no accidental por parte de Arist6fanes el hecho de que este consejo sea puesto en boca de un
actor que interpreta el papel de una mujer. El cardcter de outsiders de las mujeres en asuntos politicos
les permitirfa pronunciar un “remarkable program that does not correspond to anything supported by
the democratic or the oligarchic partisans in Athens. Here the utopian impulse of the comedy exceeds
the confines of pragmatic politics”.
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marco de las Panateneas.” Esta afirmaciéon puede apoyarse
en el hecho de que aparezcan en la obra alusiones a la parti-
cipacion de las mujeres en distintos rituales civico-religiosos
(vv. 640-647). En este sentido, esperariamos el uso de péplos
en lugar de khlaina, que apunta principalmente al manto
masculino. No obstante, al estar refiriéndose al démosy no a
la polis, esta eleccion no invalida la referencia.

Una tercera posibilidad es, como afirma Finnegan (1995:
154), que las mujeres sean representadas por Aristéfanes uti-
lizando este lenguaje por no tener conocimientos acerca de
ningun otro tema que no sean los asuntos del oikos. Induda-
blemente divertiria al espectador promedio el hecho de ver a
un ama de casa usando los simples métodos del hogar para
promover ideas revolucionarias o crear un nuevo sistema so-
cial. Coincidimos con esta postura en lo que se refiere al valor
comico del pasaje. Sin embargo, la afirmacién del desconoci-
miento en materia politica por parte de las mujeres no pare-
ce coincidir con las palabras que la propia Lisistrata pronun-
ciara en los versos 510-511: AM H1oBavoueoBo nahdg VumV,
naol TOMGLS EvOov v oloal / Nrotoapey v T ax®g VIS
Bovlevoouévoug péya modypar “Pero comprendiamos bien
lo que hacian y muchas veces estando en casa escuchabamos
que deliberaban mal acerca de un asunto importante”, y mas
adelante en los vv. 1125-1127 cuando afirma haber sido edu-
cada en tales temas. Por otra parte, consideramos que, para
lograr el efecto comico, se debe partir siempre de un suelo
comun que permita el entendimiento por parte del publico.
Cuando una broma nos causa gracia es porque la entende-
mos, porque hay un coédigo compartido. La comedia, en este
sentido, toma su materia de la realidad compartida por los
ciudadanos y la transforma (exagerandola, ridiculizandola,
invirtiéndola), pero dejando siempre una base reconocible

5 Elderkin (1940: 7) y Papadopoulos-Belmehdi (1996: 31).
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que facilita la comprensién. Postulamos, por lo tanto, que el
uso de la metafora de las lanas por parte de Lisistrata, a pesar
de su originalidad en el plano comico, obedece a la herencia
de la tradicion literaria. Tradicion que ha convertido el tejido
en un topico recurrente y lo ha elevado no solo a la categoria
de actividad economica por excelencia de las mujeres, sino
que lo ha consolidado también como un elemento constituti-
vo de su identidad.

El arte de tejer

No deberia sorprendernos la referencia constante a la
actividad del tejido® en los distintos géneros literarios de la
Antigtiedad, si observamos la funcién importante que ella
cumplia en la sociedad. En efecto, en el mundo griego no
existia otro método para confeccionar vestimentas, ropa de
camay todo lo que supusiera el tramado de una tela. Si bien
sabemos que el modo en que las mujeres contribuian al ozkos
no se limitaba al tejido,” sino que incluia también aspectos
ligados a la organizacion general, la administraciéon econo-
mica, la produccion y el cuidado de los hijos, asi como el ma-
nejo de los esclavos, cabe decir que la importancia de esta
actividad —tanto como su naturaleza— ha hecho que sea la
elegida por los poetas para delinear una imagen del universo
femenino. El valor material del tejido, incluso, no radicaba
solamente en la satisfaccion de las necesidades del ozkos, sino
que el excedente en la produccién podia ser intercambiado o
vendido. Al mismo tiempo, la calidad de una prenda, ya sea

6 Tomamos en este trabajo el término “tejido” en un sentido amplio, sin distinguir entre sus distintas
variantes (cardado, hilado, bordado, etc.). Para una distincion entre hilar y tejer, asi como para el andlisis
de los distintos personajes homéricos que efectdan dichas actividades, cfr. Pantelia (1993).

7 Respecto del trabajo de las mujeres, la separacién de espacios y el ideal de reclusion, cfr. Obrist (2009a),
donde se analiza su representacin en la ceramica.
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por sus materiales o por la pericia con la que fuera confeccio-
nada, actuaba como una marca de distincion, un indicador
del estatus de su poseedor. Por todo esto es que determina-
das prendas que conformaban el patrimonio del oikos, al ser
atesoradas por sus propietarios, constituian verdaderos vehi-
culos de transmisiéon de tradiciones y valores familiares, de
manera tal que excedian su materialidad para convertirse en
tejidos simbolicos.

La imagen de lo femenino vinculado al tejido esta presen-
te desde el nacimiento mismo de las mujeres, sea este sim-
bolico, representado por el mito de Pandora,? sea historico,
si atendemos a la costumbre antigua de colocar en la puerta
de la casa una rama de olivo si el nino nacido era un varon o
lana si la nacida era nina.’

Para comprender la naturaleza de esta actividad, asi como
lo que lavincula a lo femenino, bastara con echar una mirada
al verbo griego con que se la designa: hyphaino. En su prime-
ra acepcion, hyphaino significa “tejer”, pero tanto en griego
como en espanol, tejer es “tramar”. De este modo, hyphaino
denota también la elaboracion de un plan, sea este bueno o
malo. De ahi que el verbo sea usualmente acompanado tanto
por histos, que es el telar pero también el tejido, como por
dolos (engano por medio de la métis)."” Nuestro verbo “urdir”,
proveniente también del campo semantico del tejido, refleja
esta idea de maquinar, con un matiz negativo; pensamos en la
urdimbre como algo oculto, pergenado a escondidas. En este

8 Para un bello desarrollo del mito de Pandora en relacion con la creacion literaria de la mujer ver Vernant
(2001h). Para la relacidn entre Pandora, tejido y textualidad, véase Lev Kenann (2008: cap. 6).

9 £00¢ MV, 6mOTE TOUdioV EQ0EV Yévorto maed AtTinoic, oTédavov Ehalag
TOEVaL TR0 TV OuedOV- EmlL 8¢ TMV Onherdv Egua dud TV Tahaoiav (Hsch.s.v.
OTéEDAVOV ExPEQELY).

10 El verbo aparece en numerosas ocasiones en Homero con este valor metaférico. Por ejemplo, Odiseo lo
usa para describir su actividad recurrente en 0d., 9422. Otro ejemplo es 0d. 13.303 en que Atenea lo
usa para comunicarle su plan a Odiseo, de quien elogia, precisamente, la astucia. Para la relacion entre
Atenea y la elaboracién del plan que configura la trama de la Odisea, cfr. Murnaghan (1995).
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sentido, el tejido, como peligrosa arma destructora en manos
de las mujeres, se encuentra habitualmente presente en la tra-
gedia."" Histosy dolos se vuelven uno en aquellas mujeres que
han utilizado, conscientemente como Medea o Clitemnestra,
o inconscientemente como Deyanira, elementos textiles como
un medio que se revela eficaz para destruir a los hombres.

Un tercer sentido se encuentra en el tejer. Cuando pensamos
en la “trama” de algo, en nuestra lengua, asi como también en
otras lenguas modernas (trame, plot), nuestra mirada se despla-
za al “argumento” que desarrolla una idea o tema central. En
este sentido, tejer, tramar y urdir constituyen términos adecua-
dos para referirse también a la creacion poética.

Como veremos mas adelante, todos estos elementos que he-
mos senalado en el analisis del verbo hyphaino se hallan pre-
sentes en la representacion homérica del universo femenino.
Si tenemos en cuenta esto, no resulta casual que los dos perso-
najes femeninos principales hagan su primera aparicion en los
poemas dentro de contextos que tienen que ver con el tejido.

Sé6lo pueden comprenderse las referencias al arte de tejer
en Lisistrata a partir del entramado intertextual que se cons-
truye a la luz de la extensa tradicion literaria sobre el tema.

(Cada cual atiende su juego

Un testimonio que puede resultar ilustrativo para com-
prender el uso que los poetas han hecho de la imagen de la
mujer tejedora es un pasaje de los escolios a la obra Theriaca
de Nicandro:

(...) &v T7) Atrrd) dbo éyévovto adehdol, DalayE pev
Goonyv, Onhera 6¢ Agdyvn totvopa. nai 6 pev aiaye

11 Para el lenguaje femenino como oscuro, ambiguo y profético, cfr. Iriarte (1990) y Bergren (1983).
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€node moa ThHg AONVAG Ta el TV dmhoporiay, 1) &¢
AQdyvn Ta meQL TV loTtomotiay: puyévtag 08 dAlfloLg
oTLYNOf VoL VIO Tiig Beod ral petafAnOivan eig EQmeTd, O
o1 xal ovpPaivel VO TOV dlV TErVOV ®ateoBieoal.
Sch. Nic. Th. 12a 10-15

(...) en el Atica nacieron dos hermanos, Falange el varén y
la mujer Aracne de nombre. Y Falange aprendié de Atenea
lo referente al arte de la guerra, mientras que Aracne lo re-
ferente a la produccion en el telar. Pero a causa de haberse
unido entre si, fueron odiados por la divinidad y transforma-
dos en reptiles, los cuales resulta que incluso son devorados
por sus propios hijos.

El escoliasta a Nicandro nos presenta en este pasa-
je una version del mito de Aracne y Atenea diferente de
la presentada por Ovidio en Metamorfosis, 6, 5-145. En el
relato de Ovidio la joven Aracne, que poseia un talento
singular para el tejido, desafia a Atenea proponiéndole
una competencia en esta actividad. La diosa se presenta
ante la joven tomando la figura de una ancianay le advier-
te respecto del peligro que comporta para los mortales
querer equipararse a los dioses. Luego de la contienda, y
como castigo a su arrogancia, Aracne sera convertida en
una arana por parte de Atenea; esto se distancia del caso
de Nicandro, en el que la transformaciéon se produce en
¢ometd. Sin embargo, a pesar de las diferencias entre es-
tas dos versiones, hay un elemento que se mantiene cons-
tante: la metamorfosis que impone Atenea por una falta
que en ambos casos implica un comportamiento sexual
indebido. El enojo de Atenea en la version de Ovidio no
se deberia solo a la destreza como tejedora de Aracne y su
negacion a reconocerla como mentora, sino que estaria re-
lacionado con la representacion en el bordado de escenas
en las que los dioses violan a mujeres mortales (Kruger,
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2001: 67; Papadopoulos-Belmehdi 1996: 37).'? Siguiendo
esta lectura, en la version de Ovidio se resaltaria el peli-
gro para la sociedad que puede representar una simple
mujer tejedora. En la version que el escoliasta de Nican-
dro atribuye a Teoéfilo Zenodoteo, la principal variante se
da en la presencia de Falange. Podemos comprobar como
Atenea se encarga de entrenar en artes bien diferenciadas
a la “pareja” de hermanos. Esta asignacion de tareas por
parte de la diosa se produce desde el momento mismo del
nacimiento, como queda evidenciado con la presencia del
verbo €yévovto y por el hecho de que sus nombres mismos
den cuenta de la actividad que realizaran al crecer. De esta
manera, como una marca de nacimiento, carga con su des-
tino cada Gpoev y cada 0flug.

Ahora bien, si de estereotiposy paradigmas se trata, tanto
de tejido como de feminidad, no podemos dejar de evocar
el que probablemente sea el tejido mas famoso de la litera-
tura. Penélope aparece por primera vez en la Odisea en una
actitud decidida y resuelta. Desciende de sus aposentos para
reprender a Femio, el aedo, por el contenido de su cancion.
Pero asimismo ella es reprendida por su hijo Telémaco con
estas palabras (Od. 1.356-359):

AN €ig olxov ioDoa o 6° abThg Foya nOMlE,
LO0TOV T NAOKATNV TE, %Ol AUPLTOLOLOL ®EAEVE

12 Mientras que Atenea en cada extremo de su manto borda varias escenas de derrotas sufridas por mor-
tales ante los dioses, tratando por este medio de persuadir a la joven, Aracne representa en el tapiz a
Europa, Leda y Danae, entre otras, demostrando asf el comportamiento deshonesto de los dioses. £l
desafio propuesto por Aracne y el motivo bordado constituyen una ofensa contra el orden patriarcal
representado por Atenea y merecen, por consiguiente, un castigo que impida a Aracne la posibilidad de
articular un discurso. "According to Lacanian Theory, all discourse depends on the Name of the Father,
therefore, any language that does not support the patriarchal function cannot, in this symbolic realm,
exist. In these tales, the gods have the last ‘word’, thereby re-establishing the Name of the Father. They
transmogrify the human characters into animals that will no longer be able to signify or transform acts
of signification”. (Kruger, 2001: 58).
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€oyov €molyeobar pbbog &’ dvdeool pekioet
7aoL, pdiota & €pol- Tod Yo ®dtog €01 €Vi oln®.

Pero yendo a la habitacién atiende a tus propias labores, el
telar y la rueca, y a las siervas ordena aplicarse al trabajo.
El relato sera preocupacion para los hombres y entre todos,
principalmente para mi, pues mio es el poder en la casa.

Sabemos que Penélope se aplico esforzadamente a esta
tarea. A partir del Canto II (v. 94 y ss.) se demuestra que
su tejido engloba todos los sentidos que lineas mas arriba
enunciaramos. Por otra parte, palabras casi idénticas a las
de Telémaco seran utilizadas por Héctor (/l. 6.490-492) para
pedirle a Andrémaca que regrese al hogar, pero con una
importante diferencia: en lugar de ser el mythos aquello de
lo que los hombres van a ocuparse, esta vez es el polemos lo
que parece constituirse como la evidente antitesis del teji-
do. De esta manera, quedan definidos ambitos claramente
separados de acciéon para hombres y mujeres: para unos, la
creacion poéticay la guerra, y para otras, el tejido.”?

Tal como comentabamos al inicio de este trabajo, es en
funcién de esos otros textos que corresponde entender en
Lisistrata la primera alusion explicita al tejido en una esce-
na fundamental de la obra. Es en el agon entre Lisistrata y
el Préboulos, donde se desarrolla el primer didlogo racional
entre ambos bandos en disputa, el femenino y el masculino.
Recordemos que las mujeres han conseguido por medios
violentos tomar la Acropolis. Es tan solo en este momento
que se las indaga acerca de los motivos. Lisistrata argumenta
que lo han hecho para privar el acceso de los hombres al
tesoro publico y, de esa manera, evitar la guerra. A partir de

13 Para un andlisis de la actividad del tejido como el equivalente querrero femenino, ver Iriarte y Gonzdlez
(2008: cap. 6) donde se trabaja la ornamentacion femenina en contraposicién al desnudo trabajado del
hombre.
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alli surge un dialogo de alta comicidad en el que cada uno
de los interlocutores fijara de algtin modo los limites sobre
aquello que esta permitido o no a cada uno de los géneros.
Ante la pregunta de qué tienen que ver las mujeres y el teso-
ro, Lisistrata responde que son ellas quienes administran el
dinero en el oikos. Cuando el Préboulos inquiere a Lisistrata
acerca del porqué de su repentina preocupacion por la gue-
rra, la protagonista manifiesta el hartazgo femenino por su
exclusion de los asuntos publicos, y lo ejemplifica poniendo
en boca de los maridos las mismas palabras que Héctor pro-
nuncié a Andrémaca: morepog 8’ avdgeoot peinoe (v. 520).

De este modo, Aristoéfanes reproduce la distinciéon ho-
mérica de ambitos genéricos de incumbencia, pero preci-
samente para desarticularla. Versos mas adelante, las mu-
jeres entregaran al Proboulos una canastita con productos
para tejer afirmando que, a partir de ese momento, la gue-
rra serda asunto de mujeres (TOAepog 0¢ yuvalEl peinoet,
v. 537). Aristéfanes, en un movimiento propiamente c6-
mico, invierte los papeles establecidos y crea un efectivo
juego de antitesis.

Sobre la base de un trabajo previo de Shaw (1975), Foley
(1982) aport6 una mirada que ain sigue teniendo vigencia.
El punto principal de su critica radicaba en la equiparacion
simplista que Shaw realizaba de un binomio de opuestos:
oikos-mujeres = polis-hombres. Frente a ella, Foley recurre a
la comedia que nos ocupa y a Asambleistas para postular que
esta polaridad debia ser matizada por la complementarie-
dad generada entre ambas esferas. De esta manera, y dado
que en algunas circunstancias, los hombres cumplian fun-
ciones en el hogar y las mujeres desarrollaban actividades
publicas (sobre todo religiosas), la distinciéon entre oikos y
polis termina respondiendo tinicamente a una diferencia de
grado. A su vez, frente a la oposicion de valores planteada,
Foley propone una igualdad de intereses y valores comunes
para los dos espacios.
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Estamos de acuerdo con esta nociéon de “oikos ampliado”
y consideramos que, precisamente, el concepto se vuelve evi-
dente en el caso del tejido en particular. En efecto, tanto
el plan de gobierno de Lisistrata como el de Praxagora no
hacen sino extender los modos de organizacion del oikos a la
polis. En Asambleistas, 1a polis se convierte, no solo simbodlica
sino también materialmente, en un gran otkos en el que las
mujeres siguen desempenando sus papeles habituales. Por
ejemplo, ante la preocupacion masculina por los mantos,
que recorre toda la obra y que encuentra sustento en el co-
munismo cuya consagracion se impone, Praxagora vuelve
a recurrir alli al plano metaférico de las vestimentas para
construir su respuesta (v. 654): T& pev 6v0’ Vuiv TEdOTOV
VdpEeL, T O¢ Aol Muels vpavovuev, “Primero tomaran
para ustedes los que hay, los demas nosotras los tejeremos”.

De esta manera, concebimos que la propuesta de Lisistrata
de tejer un manto para el pueblo funcionaria, dentro de este
esquema, en varios sentidos. Por un lado, resulta util para
ejemplificar la participaciéon de las mujeres en ciertos asun-
tos publicos como el festival de las Panateneas. En segundo
lugar, y teniendo en cuenta otra acepcion de khlaina, las mu-
jeres, al pasar del abastecimiento del oikos al de la polis en su
totalidad, serian las encargadas de tejer esta frazada gigante
para la cama de todos." Por altimo, atendiendo a la cues-
tion de la escala de tamanos, en el momento en que polis es
resemantizada y se interpreta en términos de un gran oikos,
las relaciones de las distintas poleis entre si deberian emular
aquellos vinculos mantenidos entre los otkoi, convirtiéndose

14 (abe destacar cémo la escena entre Cinesias y Mirrina (vv. 870-951), imprescindible para el desarrollo
de la trama, convierte la Acrépolis en una gran habitacién matrimonial. Recordemos que en esta escena
un marido desesperado intenta tener relaciones con su esposa en la Gruta de Pan. Ella, por el contrario,
fiel al plan de las mujeres trata de distraerlo plantedndole la necesidad de esterillas, almohadas y demds
objetos para su comodidad. Finalmente Mirrina deja a su marido mds excitado aun, obligandolo a firmar
la paz para terminar con el suplicio.
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la Hélade en una polis ampliada y permitiendo por lo tanto
el anhelo panhelénico de la obra de cobijarse todos bajo un
mismo manto.

Es un telar de desdichas...

Como vimos en los ejemplos de tejedoras del apartado an-
terior, tanto en el caso de Penélope como en el de Andréoma-
ca, el tejido de las mujeres parece obedecer a una suerte de
silenciamiento de las voces femeninas por parte de los hom-
bres. De esta manera, las mujeres se abocan a las actividades
textiles a partir de una prescripcion masculina sobre lo que
no esta permitido decir. Encontramos en Lisistrata también
esta prohibicion como causa de la decision de participar en
los asuntos publicos:

AY. elv’ dhyodoou Tévdo0ey Dudg Emavneoued’ av yehdoaoat
«T{ BePobrevtal mepl TV 0TOVOMY €V Tf) OTHAY Taparyodpat
&v 1 dMue THpeov Duv» — «Ti 8¢ ool TadT» 1 & Og v
avie:

«00 OLYNOEL» — ®AYD Eolymv.

T'U. AMX olx Gv €yd ot €0lymv.

ITP. KGv oumés v, €l ) ‘olyog.

AY. ToryGo Eywy’ €vdov éolymv.

... £€1eQOV TL TOVNEOTEQOVY PoVAeVW Ememioned’ av VUMV
e’ Nooued’ dv- «Ildg Tabdt, Ovep, SLomEdTTecd 0O’
AvVONTWG;»

0 8¢ W 0OV VoPAEYac <av> Epoon’, el ur) TOV oTPOVO.
Vo,

0ToT0EECOHAL LOrQCL TV REPAMV- vv. 512-520

Lisistrata: Entonces, aunque sufriendo interiormente, con

una sonrisa les preguntabamos: “:Qué se ha decidido en la
Asamblea de hoy escribir en la estela acerca del tratado de
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paz?” “¢Y esas cosas a ti, qué?” decia, entonces, mi marido,
“:No te vas a callar?”, y yo me callaba.

Mujer: Pero yo nunca me callaba.

Proboulos: Y habras llorado de dolor, si no te callabas.
Lisistrata: Por eso yo misma callaba adentro. Pero entonces
nos enterabamos de otra resolucion de ustedes mas dolorosa
aun, y entonces preguntabamos: “¢:Como hacen ustedes estas
cosas, esposo, de un modo tan insensato?”. Pero él, directa-
mente, tras mirar de reojo, decia que si no me disponia a
hilar, mi cabeza lo lamentaria mucho.

Parece claro, como vemos, que la inquietud de las mujeres
en torno a estos temas existio siempre. Sin embargo, también
es preciso indicar que su denuncia del mal accionar masculi-
no parece haber sido, al menos en esta obra, constantemen-
te sofocada por la amenaza de violencia. Por este motivo,
al entregar al Proboulos la canasta con productos para hilar
y disfrazarlo de mujer, lo primero que se exige de €l para
cumplir con esta “actuacion” es que guarde silencio (v. 534).

Recordemos que, en la mitologia griega, el ejemplo mas
radical (y literal) de silenciamiento que deriva en tejido es
el de Filomela. Después de violarla, su cunado le corta la
lengua para evitar que cuente lo sucedido. Pero la joven se
dedica a bordar todas las desdichas padecidas en una tanica
que enviara a su hermana. De esta manera, ante la impo-
sibilidad de emitir palabra, Filomela utiliza las armas a su
alcance para sacar a luz la verdad y llevar a cabo junto a su
hermana una siniestra venganza. El tejido se convierte de
este modo en un medio de expresion, el tnico, permitido.'

15 En Lisistrata se hace alusion en dos oportunidades a este mito. En el verso 564, donde se nombra a Tereo
para ridiculizar a un soldado tracio y en el verso 771, de manera indirecta, al referirse a la golondrina y
la abubilla, aves en las que Filomela y Tereo fueron metamorfoseados respectivamente. Tereo aparece
con una importancia fundamental en Aves. Para una interesante relacion entre el mito de Tereo y la
posibilidad de articular un discurso politico con sentido, ver Buis (2009).
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Comprendemos que si Lisistrata no puede articular un dis-
curso en el que se remita a asuntos politicos, ya que al inten-
tarlo es obligada a seguir hilando, no queda otra posibilidad
mas que elaborar un discurso en términos de tejido, demos-
trando que el tejido también es un discurso y a veces, como
en el caso de Filomela, uno mucho mas efectivo y peligroso.

En ambos tejidos, el discursivo de Lisistrata y el textil
de Filomela, se ponen de manifiesto los delitos masculinos
(corrupcion politica en el primero, violacion y mutilacion
en el segundo). Si bien comparten estos dos discursos la ca-
racteristica de ser tejidos, en el sentido de plan (de gobier-
no —publico— en un caso, de venganza —privado— en otro), el
bordado de Filomela excede la funcién programatica para
convertirse en relato. En el trabajo de la joven, que desafio el
silencio al que su historia estaba condenada, se evidencia el
sentido del tejido como creaciéon poética que inmortalizara
su padecimiento.

Otra bordadora de desdichas en el telar es la bella He-
lena. Su primera aparicion fisica en la /liada (ya no por re-
ferencias directas o indirectas) se produce cuando la diosa
Iris va a buscarla para que se acerque a las murallas, porque
acaba de decidirse la realizacion de un duelo singular entre
Menelao y Paris. El modo en que poeta describe el encuen-
tro resulta significativo:

Ty & £0Q’ &V ueydo: 1) 8¢ péyav iotov Ddpawve
dlmhara ToeduEéNy, moléag & évémaooev agbhovg
Tohwv 6 immodGUWV %ol AXOLDVY YAAROYLTOVOV,
olig €0ev elven’ Emaoyov 0T Agnog malapdonv:

1l., 3.125-128

La encontré en la habitacion. Ella tejia una gran tela doble
de purpura, y bordaba muchas contiendas de troyanos do-
madores de caballos y de aqueos de tanica de bronce, las que
por su causa padecian de manos de Ares.
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En este pasaje, que ha dado mucho que hablar a la critica,
se ha puesto demasiada atencion al motivo del bordado, que
difiere sustancialmente de los restantes motivos presentados
en el poema.'® La representacion de Helena en la tela recuer-
da mas la elaborada por Hefesto en el escudo de Aquiles,
descrito en la famosa ékphrasis del Canto XVIII.

Pero la curiosidad ante la escena bordada se desvanece
cuando pensamos en su artifice. Entre los hombres que lu-
chan afuera y el aedo que canta estas luchas, Helena solo
puede ocupar el resquicio sin voz que se le permite. Al igual
que Filomela, su narracion unicamente puede ser llevada a
cabo mediante el bordado. Y sin embargo, aunque las dos
recurran al parpura, en Helena este color es un simbolo de
majestuosidad y opulencia, mientras que en Filomela denota
el elemento que le permite expresar la tonalidad de la vio-
lencia padecida con las toscas lanas tracias de que dispone."”

Frente al de Filomela, el trabajo de Helena no implica nin-
gun plan, ya que con él no se propone cambiar en nada su
destino. Por otra parte, recordemos que al estar padeciendo
aqueos y troyanos “por su causa”, Helena no hace mas que
re-crear, en un lenguaje diferente, algo que ella misma ya
ha creado.'”® En ese sentido, Helena estaria imitando, en su
esfera de accion, la propia labor de Homero." Su creacién se
limita a reproducir el canto del poeta sin agregar nada de su
parte que modifique la “trama” de la obra. La inmovilidad

16 Cfr. Porejemplo, el motivo bordado por Andrémaca en /1. 22, 440-446. Para el andlisis de las diferencias
entre el bordado de Helena y el de Andrémaca, asi como la relacion de la labor con la muerte de Héctor,
cfr. Segal (1971).

17 Para un andlisis de la antitesis bdrbaro (tracio)/ateniense en el mito de Filomela, cfr. Kruger (2001: 59-65).

18 Ver Mayer (1996) para un desarrollo de la figura de Helena, junto con la de Aquiles, como instrumento
del plan de Zeus para provocar la guerra de Troya a causa de la superpoblacion humana. También cfr.
este texto para la relacion entre Helena y Pandora, a quienes el autor considera una construccion espe-
cialmente disefiada para traer miseria a los mortales.

19 Con respecto al papel poiético de Helena en la Odisea, asi como también el de otros personajes femeni-
nos, cfr. Doherty (1995).
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que el medio utilizado le impone es la misma que Homero
nos describe en el exterior, a lo largo del campo de batalla
en que los ejércitos se encuentran detenidos en el suspenso
de la guerray del poema, del poema de la guerra.

La posibilidad de establecer la analogia entre tejido y crea-
cion poética se nos vuelve evidente si atendemos al ritmo que
esta actividad exige de sus ejecutantes y al caracter musical
de la poesia para los griegos. No es casual, asi, que Homero
describa a Calipso y a Circe cantando mientras se ocupan de
sus labores textiles y resalte su habilidad para ambas tareas.*’
Teocrito nos ofrece una imagen similar al describir a Helena:

0VOE TIG €% TAAGQW TOVIcOETAL QYO TOLADTA,
0V’ €Vl OaLOUAED TURVDTEQOV (ITOLOV LOTQ
%«EQUIOL OVUTAEEQOO LARQMV ETOW €% REAEOVTOV.
o pav 00dE Mpav Tic EmioTatal MdE xpoThHoaL
Agtepy deidoloa vl eveVoTEQVOV ABGVaY

g Eléva, 10g mavteg €0 Sppaoty iueot evei.

1d. 18.32-37

Nadie, respecto de tales labores, desde su cesta hace girar
el hilo, ni entreteje en el bordado del telar, con el peine,
urdimbre mas cerrada, ni la quita del travesano largo. Na-
die tampoco sostiene Ia lira y la hace sonar de ese modo,
entonando himnos para Artemis y Atenea de amplio pecho,
como Helena. En sus ojos todos los deseos habitan.

20 Respecto de Calipso cfr. 0d, 5.61-62: [...]1 1) & #vdov clodiéovs’ omi xakf) / iotdv
gmouyopévn xouoeln zeontd tdpawvev. “Hlacantaba adentro con bella voz y tejfa atravesan-
doel telar con unavara de oro”. Respecto de Circe cfr. 0d., 10.220-223: 8otav & év mpoOigotot
0edg ralluthordpoto, / Kigung & €vdov drovov dewdobdong o xahf, /
LoTOV £moryopuévng péyov Gupeotov, ola Bednv / AemTd Te %ol X0QlevTa %ol
ayhaa Eoyo éhovToL. Y se pard en los umbrales de la diosa de hermosos cabellos, y adentro
escuchaba a Circe cantando con bella voz que atravesaba un gran tejido divino, tal como son las obras
de las diosas, suave, encantador y brillante”.
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En esta representaciéon de una Helena virgen ain,? la
preparacion del ajuar y el canto a las divinidades correspon-
dientes constituyen las dos caras de una misma moneda.

Las multiples relaciones entre mujer, texto y poema seran
la materia que tome Aristéfanes para crear a partir de la
tradicion algo totalmente nuevo. Y en ese sentido, cobrara
fundamental importancia la imagen de Penélope. En efecto,
mediante la construccion de un tiempo de lo femenino y de
un plan apropiado al género sentara las bases para abrirle
paso al genio comico.

El tiempo es tirano:
hacia una lectura de las “Penélopes” comicas

Diferente de la relacion imitativa de Helena con Home-
ro es la que entabla Penélope con Femio. Como indica-
ramos anteriormente, Penélope cuestiona seriamente el
desempeno del aedo, pero ante las duras palabras de su
hijo se retira nuevamente a su habitacion. Probablemente
no fuera dulce sueno lo que Atenea vertio sobre ella para
calmar su llanto (v. 364), sino la métis necesaria para en-
frentar la situacién. Después de todo, Penélope ya habia
comenzado a tejer.

Homero no necesita aclararnos en ningin momento el mo-
tivo bordado en la mortaja de Laertes para evidenciar la dimen-
sion poiética del trabajo de Penélope. Mientras que Helena en
su bordado no puede mas que, resignadamente, representar el
orden establecido (o, en el peor de los casos, crearlo), la labor
de Penélope anula el canto de Femio, configurando al mismo
tiempo un elemento central en la trama del poema.

21 Para la relacion entre el tejido, la condicion de doncella y el patronazgo de Atenea, ver Papadopoulos-
Belmehdi (1996).
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Si hay un elemento central para la trama de la Odisea, ese
es el tiempo. El tiempo del regreso. El tiempo de la espera.
El tiempo trastocado del relato. No es casual que en la Odisea
algunas mujeres tejedoras —que bien podrian compararse a
las hilanderas Atropo, Cloto y Laquesis— ejerzan una espe-
cie de tirania del tiempo, manipulandolo: Atenea por medio
de transformaciones fisicas,?? Calipso alterando el modo de
percibirlo de Odiseo y Penélope por el aplazamiento. Pené-
lope gana tiempo, hace tiempo, lo crea. Si Femio ha cantado
sobre las desgracias de los héroes al volver de Troya, ella ha
creado un tejido que aplaza, que mantiene la espera y, por
consiguiente, la esperanza.

Penélope demuestra su métis en una actividad con la que
esta cualidad se relaciona profundamente, como se evidencia
en el hecho de que para elaborar su plan se haya valido pre-
cisamente de lo que le esta permitido hacer.* Ha cumplido
con lo que se espera de ella en tanto mujer y que hemos visto
expresado en el mandato de Telémaco. Ha usado sus propias
armas para jugar dentro de las reglas, transgrediéndolas. Si
tejer es, entre otras cosas, elaborar un plan, ella lo ha hecho
tejiendo. Su plan-tejido consiste nada menos que en tejer.

Las representaciones homeéricas de lo femenino, sobre las
que nos hemos detenido, se presentan como extremadamente
interesantes para contraponerlas con las imagenes aristofani-
cas, a tal punto que nos parece justo elevar a la categoria de
“Penélopes” a las mujeres de Lisistrata: en efecto, estas han ela-
borado un tejido tan efectivo como el de aquella.

Sabemos, desde el inicio de la obra, que las mujeres se
han convocado para llevar a cabo un plan, sumamente es-
tudiado, que debe permanecer oculto para surtir efecto. De
lo analizado anteriormente, se sigue que ese plan consiste

22 Al'respecto, ver en este libro el capitulo de Atienza.
23 (fr. Masquardt (1985), para un analisis de la astucia de Penélope en otras acciones aparte del tejido,
como por ejemplo el envio de cartas secretas a los pretendientes.
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en utilizar sus propias armas para obtener el objetivo. En
Lisistrata, utilizan los vestidos por ellas confeccionados para
seducir a sus maridos con vistas a abstenerse y conseguir
que éstos firmen la paz.?* Como el tejido de Penélope, el de
estas mujeres, también parece no terminar nunca: una vez
logrado el objetivo (comico, en este caso), seguiran tejiendo
eternamente.

Pero mientras mas “Penélopes” se presentan las mujeres
aristofanicas, menos “Helenas” devienen. Al estatismo de la
Helena bordadora que Iris se ocupa de ir a buscar, se opone
el constante desplazamiento y la movilidad de sus pares co-
micas. Se advierte con claridad que los espacios que ocupan
y el sentido de sus acciones se dan de manera antitética.

Dejemos de lado el controvertido y nunca resuelto debate
acerca de la reclusion de las mujeres en la antigua Grecia.”
Aun admitiendo que no existan pruebas arqueologicas de la
existencia real del gineceo,?® conservamos numerosos testi-
monios artisticos que representan (cumpliendo con la ima-
gen establecida, probablemente por motivos ideologicosy de
control, que la patriarcal sociedad griega ha querido darse
a si misma) la actividad del tejido ligada a la del embelleci-
miento personal, en espacios privados, interiores y cerrados.
En los dos pasajes homéricos que analizamos se encuentra
presente un desplazamiento fisico de (o hacia) la mujer que
se encuentra abocada a las tareas textiles. Por consiguiente,
en términos espaciales se distingue una clara oposicion en-
tre la accion de Helena, dedicada a introducir en el espacio

24 Es tan estrecha la relacion presente entre la astucia para obtener algo deseado y la actividad de tejer, que
ocuparse de lo textil parece constituir la excusa perfecta incluso entre ellas mismas. Recordemos la mujer
que, para poder acostarse con su marido, intenta engafiar a Lisfstrata diciendo que va a su casa a salvar la
lana de Mileto del ataque de las polillas (vv. 729-741). Evidentemente, los hombres percibiran la preocu-
pacion de sus mujeres por estos asuntos, como se evidencia en el hecho de que Cinesias quiera convencer a
Mirrina de volver al hogar con la excusa de que las gallinas estdn arruinando la lana (v. 896).

25 Sobre este tema puede consultarse, en este mismo volumen, el capitulo de Obrist.

26 (fr. Picazo Gurina (2008: cap. 4).
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cerrado en que se encuentra la representacion del espacio
exterior de la guerra, y el movimiento de Lisistrata de ex-
traer del espacio doméstico el tejido y conducirlo al exterior
publico.

Los personajes se distinguen por otro factor también li-
gado a la imagen de la naturaleza femenina: el uso de la be-
lleza. Mientras que encontramos en Helena una belleza na-
tural causante de guerras, en Lisistrata se nos presenta una
belleza construida, tejida, para terminar, precisamente, con
la guerra. El acto de adornarse de las mujeres comicas para
generar un deseo que Helena provoca naturalmente resulta
igualmente peligroso para los hombres: sus fines, sin embar-
go, son inversos porque los propios géneros literarios que los
sustentan se consolidan sobre propositos divergentes.

Por otra parte, Penélope y Lisistrata comparten otro rasgo
que las contrapone a Helena: la autoimposicion de la cas-
tidad mientras el plan se ejecute.?” Estas mujeres rehtsan,
momentaneamente, su condicion de esposas: Penélope, ante
la posibilidad de un nuevo matrimonio; Lisistrata, persua-
diendo a sus companeras de no cumplir con sus “obligacio-
nes” de esposas ante sus actuales maridos.? El uso de la métis
y el tejido las equipara a Atenea y, por consiguiente, las aleja
de todo comercio carnal.?’ En Lisistrata, la relacion entre la

27 "Penélope y Lisfstrata representan una ldgica similar, la de sustraerse a todo intercambio, mostrarse
‘indisponibles” sexualmente a fin de modificar el curso de los acontecimientos que estdn fuera de su
alcance. Entre Homero y Aristéfanes se establece la misma operacion simbélica; al colocar a las mujeres
atenienses bajo la proteccion de la diosa poliada, lejos de todo intercambio conyugal, el poeta comico
las convierte en virgenes (. . .)". Papadopoulou-Belmehdi (1996: 30-31).

28 Respecto de la propia Lisistrata la falta de informacion en la obra genera una cierta ambigiiedad en
torno a su vida familiar. Cfr. por ejemplo, McGlew (2002: 147).

29 Para la tensidn entre Atenea y Afrodita en el plan de las mujeres, ver Rosellini (1979: 15): “Elles s’y
mettent sous le patronage des deux déesses vierges et viriles, Athéna et Artémis, au moment ot, pré-
cisément, elles ont résolu de faire du renoncement a Aphrodite une arma de lutte (14)"y Loraux (1990:
174-175): “Sur I'Acropole et pour les besoins de la cause d’Aphrodite, les femmes d'Athénes se font a
nouveau jeunes filles. Ainsi résumerai-je I'arqgument de Lysistrata, convaincue que pour le public athé-
nien il y avait la matiere a rire, abondamment ",
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diosa y la protagonista® se vuelve mas evidente atn, debido
a la preocupacion por los asuntos bélicos y a la ocupacion de
la Acrépolis.™

A la luz de todos estos rodeos, el sutil tejido de Aristofa-
nes se presenta lleno de matices. El hecho de que se plan-
tee en Lisistrata que las mujeres han tomado el poder para
tejer, o que expresen su estrategia politica en términos de
tejido, no necesariamente implica que Aristéfanes haya que-
rido representar la concepcion vulgar de las mujeres como
simples tejedoras. O mejor dicho, el comediografo se vale
precisamente de esa concepcion vulgar de las mujeres como
tejedoras para explotar literariamente y hacer presentes to-
dos los sentidos subyacentes en la accion del tejer. Por eso,
como aclarabamos al principio, la idea de lo peligroso que
puede ser un plan secreto por parte de las mujeres hace que
los hombres usen el verbo hyphaino ante la sospecha de que
ellas estén “tejiendo” para imponer la tirania (v. 630),%? lo
que el auditorio, suponemos, comprenderia en su plenitud
de acepciones.

Aristofanes, siguiendo la propuesta de su protagonista Li-
sistrata, ha tejido en esta obra un manto tan complejo que,
como el bordado de una esposa virtuosa, puede ofrecer varias

30 Dejamos de lado en este trabajo la cuestion de si el personaje de Lisistrata efectivamente representa a
Lisfmaca, sacerdotisa de Atenea. Para este tema, cfr. Lewis (1955), Foley (1982: 8), Hubbard (1991: 183),
Taaffe (1993: 62) y Sommerstein (2009: 47).

31 Loraux (1990: 173) sostiene que la ocupacidn de la Acrépolis obedece a su cardcter de lugar sagrado que
permitirfa llevar a cabo la huelga de sexo.

32 El temor de los hombres radicaria en el riesgo de una posible ginecocracia, reforzada en la obra por las
menciones directas o indirectas alas Amazonas. A su vez, la expresion de un discurso politico por parte de
Lisistrata en los términos de una actividad que ellos no manejan, cumpliria la funcién tiranica del lenquaje
que ejerce quien posee el poder de la sabidurfa. Por dltimo, hay que reconocer que el plan que Lisfstrata
propone en su discurso para asequrar la paz consiste basicamente en un orden represivo y violento. (. . .)
Lysistrata’s conversational dialectic suffers from excessive homogeneity. This is because Lysistrata insists
upon perfect unity in her vision of peace, which would result in the imposition of a brutal and oppressive
tyranny that erases important distinctions among individuals”. Pace Vetter (2005: 63).
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interpretaciones. Las mujeres por él creadas, urdiendo sus
planes, configuran a la vez la trama de la comedia. Y él, como
en un telar de palabras, ha entrelazado los géneros (literarios,
sexuales, textiles) para conformar una urdimbre de infinitas
fibras. Ha bordado a sus mujeres de manera tal que, con todas
sus inversiones y ambivalencias, re-presenten lo ya presente en
el imaginario griego: ser a la vez el mal necesario que empez6
con Pandoray sus tejidos, la causalidad de los infortunios que
manifiesta Helena, la demora esperanzadora traducida por
Penélope, el padecimiento mudo de Filomela, la actitud desa-
fiante de Aracne y la astucia encarnada de la tejedora politica
Atenea.
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CAPITULO 13

Helena y Andromaca en clave moralizante: una lectura
romana de los personajes homéricos en la /lias Latina

Federico Koll

La Ilias Latina es un compendio en latin de la Iliada ho-
mérica. Traduce el texto griego resumiéndolo en mil setenta
hexametros. Se ha discutido mucho acerca del valor literario
del poema, con una gran parte de la critica que le niega
cualquier apreciacion positiva, si bien existe una serie de es-
tudiosos que rescatan ciertos aspectos estéticos de la obra.
Este breve texto sobrevivid en la tradicion clasica de occi-
dente durante la Edad Media, época en la que goz6 de gran
popularidad y lleg6 a convertirse en la casi inica puerta de
acceso al poema griego, formando parte del llamado ciclo
troyano, en un momento en el cual el conocimiento de la
lengua griega era muy pobre.

Sin dejar de lado la discusion alrededor de la pobreza esti-
listica del poema, creemos que la Ilias Latina realiza un traba-
jo minucioso de adaptaciéon del mundo griego concebido por
Homero a una concepcion distinta, romana, correspondiente
a la época del autor. Se le presentan al poeta dos tareas difi-
ciles de armonizar: lograr su objetivo de acomodacion a su
épocay entorno, y a la vez mantenerse fiel al modelo.

Creemos conveniente hacer una breve referencia al pro-
blema de la autoria y fecha de composicion del texto. En
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primer lugar, determinar a ciencia cierta quién fue el autor
de la Ilias Latina resulta, a priori, tarea imposible de reali-
zar. Hasta principios del siglo xx se la considero, en general,
an6nima. Hubo, sin embargo, varios intentos para fijar el
autor. La critica mas reciente se apoya en el incipit de un ma-
nuscrito renacentista para atribuir la obra a Baebio Italico,
personaje que acompana a Germanico a Egipto y que ter-
mina su cursus honorum como consul en el ano 80 d. C. Esta
atribucion esta ligada a la fecha de composicion del poema,
que reflejaria el ambiente propagandistico de la época de
Neron. Esta hipotesis lleva a considerar como terminus post
quem el ano 68, fecha de la muerte del emperador.

El texto de la Ilias Latina ha llegado a nosotros con nu-
merosas lagunas, interpolaciones y pasajes dudosos, que la
critica se ha esmerado en mejorar y, en muchos casos, con
notables aciertos. Nos ha llegado dividido en 24 libros, si-
guiendo el texto homérico, con miltiples variantes entre los
manuscritos conservados. Es probable que esta division en
libros no sea original del autor, sino anadido por el uso es-
colar posterior.

En su epitome, Baebio Italico resume el texto homérico
realizando una traduccion literaria original y en el ambito
de la renovacion cultural que tuvo lugar en la época de Ne-
ron. El joven emperador se convierte en el centro de una
sociedad: gravita en torno de él una buena parte de los escri-
tores de una edad que aspiraba emular los esplendores de la
época augustea, como Lucano, Petronio, Séneca. Luego de
una época de terror, Neron llega con diecisiete anos al po-
der y renace una esperanza. En este contexto encontramos
un coro de poetas que proclama y exalta la llegada de una
nueva edad de oro. La figura de Ner6on adquiere color y vida
gracias a Séneca, que proclama el retorno del imperio del
wusy de la aequitas, en un intento politico de conseguir popu-
laridad para el nuevo emperador. Ademas, Seneca, por via
indirecta, quiere influir en el animo de su alumno. Anuncia
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una nueva Edad de Oro y contagia a otros poetas y cortesa-
nos, creando una atmosfera positiva que influya en el joven
emperador para inclinarlo a la clemencia, al derecho y la
justicia (Morelli, 1914; Levi, 1973). Se produce un renacer de
la poesia augustea, y surge un renovado interés en Homero
y la saga troyana, por influencia de la Eneida (Mayer, 1982;
Moya del Bano, 1997).!

En su breve poema, Baebio muestra distintos caracteres
y funciones femeninas dentro de la épica, tomando como
fuentes en primer lugar a Homero, pero también a Virgilio
y Ovidio, mas la influencia de la doctrina estoica a través
de Séneca. En el presente capitulo analizaremos dos perso-
najes principales, Helena y Andrémaca, y trataremos de ver
qué funciones cumplen y como cambia su caracterizacion
respecto del modelo griego.

El relato de la Iliada nos refiere un nimero acotado de
pasajes protagonizados por figuras femeninas. En muchos
casos, estas figuras aparecen en referencia a personajes
masculinos, que son el centro de mayor interés de la épica.
Esta presencia de la mujer en la épica se refleja, con algu-
nas variantes, en la Ilias Latina, si bien con un claro cambio
de perspectiva, como intentaremos mostrar en las paginas
siguientes.

La mujer en el derecho romano

Ajustandose al modelo épico, las funciones de los per-
sonajes femeninos tienden a no mezclarse, de manera tal
que una mujer no cumpla dos funciones al mismo tiempo.
Obviamente esta afirmaciéon no puede tomarse en sentido

1 Por ejemplo, Labeo traduce la /liada, el padre de Estacio escribe una paréfrasis en prosa de Homero,
Lucano compone su /liacon y Nerdn, su Troica, entre otros autores. En esta linea encontramos la flias
Latina.

Helena y Andromaca en clave moralizante.. 329



estricto, especialmente si consideramos la compleja figura
del personaje de Helena. Pero atn asi existe una separacion
de papeles que tiene su correlato, como veremos a continua-
cion, en la vida cotidiana del mundo romano.

La mujer no constituye una especie juridica aparte en
el derecho romano. Pero si existe una necesidad basica de
diferenciar los sexos entre si, no solamente de hecho, sino
como una norma obligatoria (Thomas, 1993: 136). Y esta di-
vision tiene su fundamento en la complementariedad y la
conjuncion de los sexos y su funcion constitutiva de la socie-
dad. La manifestacion legal y social de esta conjuncion es
el matrimonio, que producia no solo la descendencia, sino
que multiplicaba las relaciones de la sociedad a través de la
alianza e iba construyendo la nacionalidad. Thomas enfoca
la division de los sexos y su ordenamiento en un régimen de
transmision del patrimonio, del poder y de la ciudadania: en
definitiva, en la constitucion de la sociedad.

Se suele recurrir al listado de incapacidades legales feme-
ninas para ejemplificar o mostrar tal division de derecho:
las mujeres romanas no pueden adoptar (aunque si los im-
potentes y los eunucos), mientras que los hombres pueden
adoptar hijos aun cuando no tengan esposa; las madres no
podian ejercer la tutela de sus hijos menores (aunque en
época republicana las viudas criaban por si mismas a sus hi-
jos, velando por su manutencién y educacion hasta la edad
adulta); por otro lado, las mujeres podian administrar sus
asuntos personales, incluso su patrimonio, salvo la dote, que
caia bajo la esfera del conyuge. En forma mas absoluta, no
podian ejercer oficios civiles, ya que no podian ejercer po-
der sobre los demas: representacion, tutela, intercesion, pro-
curacion, postulacién en nombre ajeno o acciones judiciales
en relacion con la comunidad politica (Thomas, 1993: 203).
Las antiguas leyes romanas posicionaban a la mujer subordi-
nada al jefe de familia, mostrandola como una permanente
menor de edad, bajo la tutela de su padre (o de su abuelo, si
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el padre estaba bajo su dependencia), si era soltera, o bien
bajo la potestad del marido, quien ejercia sobre ella dere-
chos propios de un padre (Signorelli De Marti, 1960: 208).

Pero por otro lado, a diferencia de otros pueblos antiguos,
la mujer en Roma goz6 de gran consideracion social. La mu-
jer romana podia participar activamente en la vida social de
su medio: podia peticionar a las autoridades, defender su
causa o la ajena ante los tribunales, asistir a los espectaculos
y reuniones publicas o concurrir a banquetes.

Los espacios femeninos en la lliada y en el mundo romano

Sin pretender hacer un desarrollo extenso del tema, es
necesario hacer algunas observaciones respecto de la casa
homeérica, el oikos. En primer lugar, la casa homérica es un
objeto simbdlico, la habitacién y una serie de elementos que
le son inherentes: el contenido, las cosas poseidas, la par-
cela de tierra y el ganado. Su techo elevado cubre el hogar
central, eschara, que acoge el fuego que da luz y calor. Y en
esta casa aparecen los actores: el padre como reproductor, la
madre desposada segun las reglas y los hijos habidos legiti-
mamente. La tierra permite construir su jerarquia, su condi-
cion social. Particularmente, las casas del rey y de los gran-
des reciben un tributo sobre las casas de la comunidad: vino,
harinas y bueyes. Junto con estos dos aspectos permanentes
—otkos y tierra—, encontramos las riquezas, que circulan y es-
tan en funcién de las relaciones sociales (Leduc, 1993: 278).

La casa homeérica esta fundada sobre el matrimonio legi-
timo: debe haber una esposa que haya sido obtenida segtin
las reglas. Esta mujer, que da a luz hijos legitimos, tiene una
existencia social reconocida y permite al oikos perpetuarse.
Esto nos lleva al vasto tema del matrimonio en la Antigtie-
dad, con sus multiples facetas, sus rituales, sus implicancias
antropologicas y fundacionales de la sociedad homérica, sus
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cambios a lo largo del tiempo y sus continuidades, tema que
no podemos abordar en el presente capitulo. En cambio, in-
tentaremos mostrar el papel de la mujer en este contexto
homeérico.

De manera recurrente, aunque no absoluta, el lugar de la
mujer en la épica es el adentro, el éndon, como le recuerda
Héctor a su esposa Andrémaca en el famoso episodio de la
despedida de los esposos, en Il. 6.486-493.

En la cultura romana, el papel de la mujer no es tan dis-
tinto en varios aspectos: debe atender a la crianza y la educa-
cion de sus hijos, durante sus primeros anos de vida, organi-
zar el trabajo doméstico de las esclavas y dedicarse a labores
“femeninas” como el tejido o el hilado. Yla sociedad preten-
de que la mujer cultive ciertas virtudes especificas: pudici-
ltia, obsequium, comitas, facilitas, lanificium, modestia, probitas,
diligentia y fides. Estas cualidades femeninas integraban las
“bona domestica”, celebradas en todas las laudationes funebres
(Signorelli De Marti, 1960: 209).

Filon de Alejandria resume un aspecto importante de la
concepcion griega de la diferencia sexual cuando distingue
el intelecto —masculino— de la sensaciéon —femenina—. En
cambio, como hemos mencionado antes, la division de los
sexos en el mundo latino corresponde mas a una norma, a
un objeto construido por el derecho. La desigualdad entre
la condicion de la mujer y del varén, la inferioridad juridica
y politica de la primera respecto del hombre, es un argu-
mento clasico de la historiografia para mostrar las profun-
das diferencias en los roles sociales: la mujer recluida al in-
terior del hogar, dedicada a las tareas domésticas, mientras
los varones ostentan el poder sobre las relaciones publicas
y politicas (Lisarrague, 1993: 143). Obviamente, este argu-
mento, que puede tener fundamento en el derecho romano,
es mas abstracto que real y, como hemos visto, por ejemplo,
en el caso de las viudas, mereceria ser matizado profunda-
mente. Aun asi, es valido afirmar que el derecho romano
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no trata la divisiéon de los géneros como algo natural, sino
como norma obligatoria.?

Helena de Troya y Helena en la llias Latina

El mito de Helena, tan complejo y variado, nos invita una
vez mas a confrontar este personaje con la conceptualiza-
cion que hemos realizado hasta ahora, partiendo de la he-
roina homérica para llegar a la transformacion que el poeta
latino realiza de este personaje, motivado, con seguridad, en
una mirada romana del mito.

La Helena de Homero permanece dentro de la ciudad, e
incluso dentro del palacio: contempla el duelo entre Paris y
Menelao desde las murallas, se encuentra con su esposo en
el lecho matrimonial conducida por Afrodita, conversa con
Héctor también en las habitaciones de Paris, y finalmente
realiza un lamento sobre el cuerpo de su amado cunado.
Ni Priamo ni Héctor le reprochan nada, y sin embargo hay
senales de cierta censura a su comportamiento. Mas tarde,
especialmente en la tragedia, sus elecciones seran objeto de
una fuerte critica y censura (Bettini y Brillante, 2008: 28).
En cambio, en Esparta el personaje de Helena seguia siendo
la esposa fiel de Menelao: los dos raptos a que es sometida
son cometidos por personajes extranjeros —Teseo y Paris, y
en este caso el mito no se centra en la culpabilidad de la
heroina sino, en todo caso, en lo que produce su belleza en
los hombres. Esto se conecta con otro aspecto del mito: el
nacimiento de Helena, a proposito del proyecto de Zeus de

2 Thomas (1993), a quien hemos citado arriba, realiza un completo estudio sobre la division de los sexos
en el derecho romano. Su tesis sobre la construccion legal de la division de sexos estd fundamentada
no solamente por fuentes directas del derecho romano, sino por un profundo andlisis del vinculo social
entre el varon y la mujer, el poder paterno y materno, la cuestién de la sucesion y el matrimonio como
transmision de estatus, cerrando con un més cldsico abordaje de las incapacidades legales de la mujer.
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provocar la guerra de Troya para aligerar la tierra, excesiva-
mente poblada de hombres.

Por otro lado, es dificil para el mito de Helena despegarse
del personaje forjado en Iliada (y Odisea), la esposa infiel que
abandona a su marido y a su hija para huir con un extranje-
ro, bajo la intervenciéon de Afrodita, que favorece a Paris por
haber sido elegida sobre Hera y Atenea en el otro mito del
“juicio de Paris”. En Iliada, que en una primera aproxima-
cion es un relato de guerra, Helena aparece con luz y peso
propios: ciertamente su papel no difiere del rol tradicional
de la mujer en la épicay, sin embargo, tiene una caracteri-
zacion propia que la destaca en el conjunto de héroes que
intervienen.

En el poema de la Ilias Latina Helena aparece por pri-
mera vez en el v. 317. La heroina regresa de la muralla al
talamo, conducida por Venus, luego de contemplar el com-
bate singular entre Paris y Menelao. El texto latino repro-
duce /l. 3.380 y ss., omitiendo el discurso entre Venus (sc.
Afrodita) y Helena. La diosa rescata a Paris de la muerte
segura a manos de Menelao y lo lleva al encuentro con
Helena (vv. 315-318):

(...) sua quem Venus eripit hosti

et secum in thalamos defert testudine cultos.
Ipsa dehinc Helenam muris accersit ab altis
Dardanioque suos Paridi deducit amores.

Pero Venus lo arrebaté de su enemigo y lo llevo consigo a
los talamos adornados con béovedas. Ella misma hizo venir a
Helena desde los altos muros y condujo sus amores en favor
del dardanio Paris.?

3 Latraduccidn es del autor.
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El pasaje que nos ocupa (vv. 317-338) esta cargado de fi-
guras retoricas, y esta relatado en un registro propio de los
ejercicios escolares dramaticos, con un léxico que recuerda
el discurso amatorio de Ovidio (Scaffai, 1997: 269). El inicio
del fragmento tiene su correlato en /l. 3.380 vy ss., si bien
con profundas diferencias: para la descripcion del lecho el
poeta utiliza la clausula festudine cultos, mostrando un am-
biente mas lujoso que el talamo homérico “de alto techo” (/1.
3.423). Asimismo, la clausula final del v. 318, deducit amores,
pertenece al lenguaje amatorio y no se corresponde con el
texto griego.

Mas compleja es la omision del dialogo entre la diosa y
Helena (/I. 3.383-420). Como veremos en el siguiente parra-
fo, un primer motivo para explicar esta segregacion seria
una supuesta metodologia del autor para resumir el poema
homeérico en un nimero muy inferior de versos, centrandose
en los aspectos narrativos y dejando de lado la mayoria de
los discursos directos, que ocupan una gran proporcion de
Iliada. Por otro lado, el encuentro entre Afroditay Helena es
una pieza clave para comprender el mito de Helena en la épi-
ca homérica, y pone de manifiesto la compleja relacion entre
la diosa y la heroina: a la vez que explicita una cierta mani-
pulacion por parte de Afrodita,* creando una situacién en la
cual Helena no aparece como culpable o “esposa infiel”, de
la misma manera muestra el favor que la diosa tiene hacia
ella, y que gracias a su intervencion tanto troyanos como da-
naos la deseen y no la odien hasta el punto de darle muerte.”

4 1l 3400-402: 1y mf) pe mootépw moAlwv eV vaopevéov / dEeig, iy Pouying i)
Mnoving éoatewvilg, / &l Tig ToL xol vetbL pihog pedmmv dvBohmmv: “Pretendes
Ilevarme a algun otro lugar mds lejano todavia, a una de las bien habitadas villas de Frigia o de la amena
Meonia, si también allf hay algdn misero mortal que sea favorito tuyo?”

5 (Il 3414-417: pfy W #0ebe oyethin, w ywooauévn oe uebeiw, / THg 8¢ o
amey o O vOv éxntayk épiknoa, / péoow & apdotéowv unticopa éybea
Myl / Todhmv %ol Aavadv, oU 8¢ xev xaxov ottov SAna (“No me provoques,
terca, no sea que de enojo te abandone, que te odie con igual vehemencia que hasta ahora te he amado,
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Afrodita amenaza violentamente a Helena cuando esta se
resiste a ir al encuentro de Paris, y el poeta introduce, para
describir el tono empleado por Afrodita con su protegida,
el término kholosaména, “airada” o mas bien “encolerizada”.
“La pareja de amantes que desato la desastrosa guerra sigue
uniday en Troya, pero la diosa del amor tiene que esforzarse
para que la pasion entre ellos no se apague” (Iriarte y Gon-
zalez, 2008: 58). El duelo entre Paris y Menelao, que decidi-
ria el destino de Helena y pondria fin a la guerra, fracasa
por la intervenciéon misma de Afrodita. Esta opcion por la
continuidad de la guerra esta determinada por el destino, te-
niendo en cuenta la mirada global de la intervencion de los
dioses en el relato, pero igualmente resalta el aspecto violen-
to de la diosa, sentido que queda reforzado a continuacion
en la amenaza a Helena para que vaya al encuentro de Paris.

El encuentro entre Paris y Helena ha suscitado algunas
discusiones entre los criticos de la Ilias Latina relativas a
cuestiones filologicas,® pero también referidas a la origi-
nalidad del poeta latino: Broccia (1988: 169-181) lo toma
como ejemplo de la independencia narrativa de la Ilias
Latina y sostiene que el autor rechaza programaticamente
ponerse como pasivo intermediario entre Homero y los lec-
tores romanos.

Al contrario de lo que sucede en la mayor parte del epito-
me latino, Baebio incluye los discursos de Helena y Paris. Si
bien con una extension menor que en Homero, sin embargo
el poeta da una gran importancia al dialogo de los esposos, si
tenemos en cuenta la cuestion de espacio que Baebio otorga
a los distintos episodios del relato. Habitualmente los discur-
sos directos son omitidos, y el texto se centra en el relato de
las acciones. En numerosas ocasiones, los extensos didlogos

y que mi ingenio cause luctuosos odios contra ti en ambos, en troyanos y en danaos; y t entonces
perecerds de vil muerte”).
6 Cataudella (1971: 3) resume las discusiones filol6gicas que luego retoma Scaffai (1997).
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homeéricos son reducidos a un breve discurso de uno de los
personajes, refiriendo de manera indirecta —a veces con un
solo verso—, la respuesta del interlocutor. De los escasos dis-
cursos directos a lo largo de todo el poema, el dialogo entre
Helena y Paris ocupa un lugar privilegiado. Conjeturar las
preferencias del autor acerca de este motivo homérico puede
resultar, a priori, aventurado. La clave estaria en considerar
este pasaje en conjunto con la eleccion de otros motivos que
se prestaban al ejercicio retorico bajo la influencia del discur-
so amatorio de Ovidio y del lenguaje elegiaco en general, que
realzaba el pdthos de ciertos episodios clasicos, adecuandolos
al gusto de la época. En este sentido, la reelaboracion del
encuentro entre Paris y Helena muestra profundos cambios y
un esfuerzo por adaptar un texto muy conocido a un nuevo
ambiente cultural.

El discurso de Helena (vv. 319-330) reproduce, con pro-
fundas modificaciones, /I. 3.428-436:

Quem tali postquam conspexit voce locuta est:
“Venisti mea flamma, Paris, superatus ab armis
coniugis antiqui? Vidi puduitque videre
arreptum cum te traheret violentus Atrides
Iliacoque tuos foedaret pulvere crines.
Nostraque, me miseram, timui ne Doricus ensis
oscula discuteret; totus mihi, mente revincta,
fugerat ore color sanguisque reliquerat artus.
Quis te cum saevo contendere suasit Atrida?
An nondum vaga fama tuas pervenit ad aures
de virtute viri? Moneo ne rursus inique

illius tua fata velis concurrere dextrae”.

Después de que vio venir a Paris, asi le hablo: “:Viniste, ardor
mio, Paris, vencido por las armas de mi antiguo esposo? Vi
y me avergoncé de verte atrapado cuando te arrastraba el
violento Atrida y afeaba tus cabellos y penachos con el iliaco
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polvo. Yyo, miserable, temi que la espada doérica apartara tus
besos. Todo el calor huy6é de mi rostro, perdida la razén, y
la sangre abandon6 mis miembros. :Quién te aconsejo con-
tender con el cruel Atrida? ¢:Nunca lleg6 a tus oidos la gran
fama de la virtud del varén? Te amonesto que no vuelvas a
enfrentar tu destino con la diestra de aquel”.

No aparece el sarcasmo en las palabras de la Helena
homeérica,” sino un verdadero lamento y reproche de la
amada a su amado, de acuerdo con el gusto de la época
neronianay de la ensenanza retorica del momento. El Gni-
co punto de contacto entre la rhésis de Helena en Homero
y en la Ilias Latina se da al final: la amonestaciéon a Paris
para que no vuelva a enfrentar a Menelao. Pero incluso esta
coincidencia es meramente superficial: mientras que en el
texto latino es una amonestacion sincera, causada por el
temor de perder al amado, en el poema homérico podria
tener una lectura diferente, siguiendo la interpretacion
mas corriente de la critica: las palabras de Helena estarian
cargadas de un tono de burla sarcastica al dirigirse a su es-
poso. En esta clave se podria leer todo su discurso. La sim-
ple afirmacion de lo evidente, “Has vuelto del combate” (/1.
3.428), puede entenderse claramente en qué condiciones
ha regresado: derrotado y humillado, salvado por la diosa 'y
en franca huida. Helena se burla de la jactancia del héroe,
que se creia superior a Menelao: “ve ahora y desafia a Me-
nelao, caro a Ares, a luchar otra vez en duelo singular” (/1.
3.432-433). Por eso las palabras finales de su discurso son,
mas bien, una afirmacion realista dirigida al héroe, a la vez
que una referencia a su inferioridad respecto de Menelao.

7 Entoda la escena Helena, forzada por la diosa a ir al encuentro de Paris, parece burlarse de su marido,
que ha vuelto del duelo derrotado pero, a la vez, embellecido por la diosa. El gesto inicial de la heroi-
na antes de su discurso también implica desprecio: /. 3.427: dooe mdhwv nhivaoa, téow &
TNvizae OO, “desviando hacia atrds los ojos, amonestd asf a su marido”.
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Pero si hacemos una lectura mas literal, el sentido del pa-
saje es mas bien el de un reproche de Helena a Paris por
haberse puesto en peligro de morir a manos de Menelao.
Esta doble posibilidad aparece en las dos partes claramente
diferenciadas del texto griego.

En el poema latino, en cambio, Helena parece adoptar un
discurso amatorio de impronta ovidiana. La heroina aparece
como una amante tierna y ardiente: asi la muestra Baebio,
a través de una lexicografia escogida del discurso amatorio:
Paris es mea flamma, mientras que describe a Helena en situa-
cion de “desmayo amoroso”™ lotus mihi, mente revincta, / fugerat
ore color sanguisque reliquerat artus. Obviamente, toda esta des-
cripcion esta ausente en Homero,® al igual que la referencia a
su angustia cuando veia a su amado derrotado y siendo arras-
trado por la tierra a manos de su “antiguo marido”, féormula
que copia del texto griego. El foco del discurso, antes que
estar puesto en la burla o reproche a Paris, pareciera estar
centrado en el sufrimiento de Helena, como refuerza la clau-
sula me miseram. De la misma manera, el cierre del discurso
enfatiza este concepto, que tampoco encontramos en el texto
homeérico (v. 331): Dixit. Tum largis perfudit fletibus ora. “Dijo.
Entonces bano su rostro con largas lagrimas”.

La respuesta de Paris (vv. 332-335) esta dada en la misma
clave amorosa:

Tristis Alexander “non me superavit Atrides
b

o meus ardor” ait “sed castae Palladis ira.

Mox illum nostris succumbere turpiter armis

aspicies aderitque meo Cytherea labori”.

E1 triste Alejandro respondi6: “no me supero el Atrida, joh
ardor mio!, sino la ira de la casta Palas. Mas adelante veras

8 Para descripciones de este desmayo amoroso ver, p. ej., Ov. £p. 11,29 o Met 3,39.
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sucumbir torpemente bajo nuestras armas a aquél, y Citerea
estara junto a mi esfuerzo”.

Asi como Paris es mea flamma para Helena, ella también es,
para Paris, meus ardor. Este gusto por pintar la relacion amoro-
sa entre los amantes con la imagen del fuego y del ardor que
produce es, como ya se ha dicho antes, invenciéon del poeta
latino y pertenece al lenguaje elegiaco. A la vez que juega con
estos términos, el poeta latino recurre a clausulas habituales
de la épica, como castae Palladis ira, que combina un epiteto
tradicionalmente épico y el recurso metonimico de nombrar
a Atenea a través de una habitual caracterizacion de la diosa.

En este mismo estilo culmina Baebio el encuentro entre
los amantes (vv. 336-338):

Post haec amplexus per mutua corpora iunctis
incubuit membris Cygneidos. Illa soluto
accepit flammas gremio Troiaeque suasque.

Después de esto, se recosté abrazado a los miembros de Hele-
na, uniendo mutuamente sus cuerpos. Ella, suelto su regazo,
acepto su ardor y el de Troya.

El poeta realiza un paralelismo —de dudoso gusto— entre
el fuego de la pasion y el fuego destructor de Troya ( flam-
ma equivale a Paris, a la vez vir amatusy ruina), obviamente
inexistente en Homero y —facil de suponer— de influencia
virgiliana y ovidiana.? Este paralelismo insintia una lectura

9 Flamma con sentido de “ardor amoroso” es un término preferido de Virgilio: A. 1.660 Incendat reginam
atque ossibus implicet ignem (Amor bajo la apariencia de Ascanio en el regazo de Dido); A 4,23 agnosco
veteris vestigia flamea; A.8, 389 (ille) accepit solitam flammam. El término tiene larga tradicion poética,
y en particular lo utiliza con frecuencia también Ovidio. Por ejemplo, Met. 1.495 sic deus (sc Phoebus) in
flammas abiit; Met. 3, 464 uror amor mei: flammas moveoque feroque (Narciso); Met. 6, 466 nec capiunt
inclusas pectora flammas; Met.7,17 excute Virginio conceptas rectore flammas.
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de tono moralizante del mito de Helena: por un lado, se
reformula el episodio en clave elegiaca y, por otro, inten-
ta mostrar este amor pasional como la causa tultima de la
guerra y la destruccion de Troya.'"’ Sin embargo, podemos
encontrar un aspecto importante del mito ya presente en
la épica homérica: los efectos que produce Helena en los
hombres. De todas formas, el tono moralizante domina el
cierre del encuentro entre los amantes. Asi, una vez mas
Baebio vuelve a apartarse de Homero e intenta adaptarse
al ambiente de su época.

Otra clave importante para comprender mejor el episodio
es la figura de Menelao. Para Helena, Menelao esta presente
justamente por estar ausente. Se refiere a €l como su mari-
do, y se establece un doble juego de pertenencia: el esposo
no ha roto el vinculo matrimonial, y por lo tanto para ella
sigue siendo su marido; pero ahora es poseida por Paris, que
la ha raptado. Por eso, Helena utiliza el imperfecto y no el
presente para decir que Menelao es su marido “legal”. En el
v. 325, la clausula oscula discuterel parece ser un hdpax de Bae-
bio: discutere es usado aqui en el sentido de solvere, de ambito
oficial y juridico con objetos como comitia, coetus, populos, etc.
(Th.L.L. V 1373 68 ss.), y que aqui podria tener como objeto
matrimonia. Asi connotado y en boca de Helena, este térmi-
no reafirma su posicion de esposa de Paris.

En el texto latino, Helena significativamente no pronun-
cia el nombre de Menelao, pero lo nombra como coniugis
antiqui (en I1. 3.429 Menelao es llamado mp0TEQOC TOOLS “mi
anterior esposo”). Particularmente en lliada es importante
la ambigiiedad en relacion con el vinculo matrimonial entre

10 Este concepto puede contraponerse a la lectura del proemio de la flias Latina, que reproduce fidelfsi-
mamente el proemio de /liada, donde la figura de Helena y este amor pasional con Paris no aparece en
absoluto como causante de la querra. Es claro el quiebre que se produce en el poema latino, al sequir
diferentes modelos en ambas partes: el discurso épico homérico, por un lado, y la influencia del discurso
amatorio ovidiano, por otro.
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Helena y Paris/Menelao. Sealey (1990: 120) analiza la rela-
cion de Helena y Paris como muestra de matrimonio por
rapto cuando ambas partes tienen igual poder:

While she is in Troy, she is presented as the wife of Alexan-
der, not as a mere concubine. In the scene of the watching
from the walls, when the poet first presents her to the au-
dience, Priam addresses her as “dear child” (/1.3.162, 192)
and she calls him “dear father-in-law” (172). Later, in speak-
ing to Hektor, she regards herself as the wife of Alexander
and even wishes that she had been the wife of a better man
(11.6.350). In the course of the fighting suggestions are made
occasionally that the Trojans might bring the dispute to an
end by paying compensation (/1..7.362-64, 385-93, 399-404).

Los epitetos que Baebio atribuye a Menelao, si bien son
convencionales, denotan aspectos negativos del héroe: vio-
lentus, saevus, iniquus. Esta connotacion negativa se opone
a los epitetos homéricos areiphilosy xanthos. Al respecto, po-
demos considerar dos motivaciones para este cambio: por
un lado, la tendencia filotroyana del poeta latino, teniendo
en cuenta el contexto historico cultural en el que compone
su obra, bajo el imperio de Ner6n, en un ambiente de pro-
fundo rechazo por el “bando griego” y el ensalzamiento de
los héroes troyanos. En segundo lugar, podemos considerar
estos epitetos como funcionales para el discurso de Helena,
resaltando no solo la figura del amado que acaba de escapar
de la muerte sino también la angustia de la amante al ver a
su amado en peligro. En cambio, al terminar el pasaje, cuan-
do el relato vuelve al campo de batalla, se recupera el tono
épico y Menelao es llamado wvictor.

Una vez referido el episodio entre los amantes, Baebio
vuelve a Menelao y al campo de batalla, donde el principe
aqueo busca a Alejandro mientras Agamenon incita a sus
tropas a la batalla y reclama a Helena (vv. 339-343):
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Interea toto Menelaus in agmine Troum

quaerit Alexandrum victorque huc fertur et illuc.
Quem frater socias acuens in bella catervas
adiuvat et forti pulsos Phrygas increpat ore
servarique iubet legem Helenamque reposcit.

Mientras tanto Menelao busca a Alejandro por todo el ejérci-
to troyano, y victorioso va aqui y alla. Lo ayuda su hermano,
estimulando a sus gentes a la batalla, e increpa con fuertes
voces a los lanzados frigios y les ordena cumplir los pactos y
demanda a Helena.

El cambio de tono es abrupto. Nuevamente estamos in-
mersos en el mundo épico de la guerra, donde la mujer —He-
lena— es un mero objeto, botin de guerra."!" Menelao sigue
enardecido intentando continuar su combate singular con
Paris; Agamenon esta un paso mas adelante: la mujer-botin
es un objeto prescindible, una excusa para continuar la ba-
talla. Lo importante para €l es continuar el combate, no re-
cuperar a Helena. Para el Atrida, Helena no es diferente de
Criseida o Briseida, convertidas también en botin de guerra.

Esta mirada masculina de la mujer convertida en objeto
la priva, al menos temporalmente, de su papel de esposa, de-
jandola ajena a la guerray al mundo de la épica. De la misma
manera que en la iconografia de las mujeres mostrada en los
vasos de artistas aticos,' la mujer pasa a ser meramente un
articulo decorativo en cuadros o situaciones donde solo el
hombre es el protagonista, mientras que las esposas perma-
necian en el gineceo, y las iinicas mujeres presentes eran un
accesorio: companeras de placer, sirvientas o musicas.

11 Iriarte & Gonzalez (2008: 59) sefialan, al respecto: “La terrible figura de Helena, una maldicion para los
mortales semejante en algunos aspectos a Pandora, protagoniza a la vez el tipico relato en el que las
mujeres son un objeto de comercio, més o menos pacifico, entre hombres”.

12 Lissarrague (1993: 207 y ss.).
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Si bien no hay indicios textuales que muestren un aspec-
to negativo o “malvado” de Helena, se pierde de vista en el
texto latino la dignidad del personaje homérico: su belleza
divina es tal que no es sorprendente para los hombres que
troyanos y aqueos deban luchar tanto por ella;"* Priamo, ade-
mas de llamarla querida hija, le recuerda que para €l no es
culpable de nada;" y el mismo Héctor se dirige a ella con
cortesia.'” Baebio omite sistematicamente estos tres pasajes.

Mas avanzado el relato, vuelve a entrar en juego el nom-
bre de Helena, esta vez en la asamblea de los troyanos para
proponer una salida a la guerra (vv. 635-642):

Postera cum primo stellas Aurora fugarat,

in coetum venere Phriges. Tum maximus Hector
cum sociis memorans hesternae funera caedis
suadet ut invictis Helene reddatur Achivis
praedaque quae duros Menelai mulceat ignes.
Idque placet cunctis. Tunc saevo missus Atridae
pertulit Idaeus Troum mandata; neque ille

aut animum praedae aut dictis accommodat aures.

Al otro dia, cuando la primera Aurora pusiera en fuga las
estrellas, se reunieron los frigios en asamblea. Entonces el
maximo Héctor, recordando con sus companeros los muer-
tos caidos el dia anterior, los persuade de que sea devuelta
Helena a los invictos aqueos junto con un botin que calme
los duros ardores de Menelao. Esto place a todos. Entonces
fue enviado Ideo, que llevo la propuesta al cruel Atrida; pero
aquel no prest6 oidos ni el animo a sus palabras.

13 11:3.156-157.
1411:3.162y 164.
1511 6.360-368.
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Estos versos resumen el episodio de 7I. 7.344-411 (67 ver-
sos resumidos en apenas 8 versos latinos), comenzando por
la asamblea de los frigios, donde Anténor es quien propo-
ne un pacto con los aqueos para cesar la guerra a cambio
de Helena y una compensacion material. Baebio cambia
de personaje, atribuyendo al maximo héroe troyano, Héc-
tor, la propuesta de devolver a Helena, ante el recuerdo de
los muertos caidos en el combate. Se pierde, en el texto
latino, la oposicion de Alejandro a devolver a Helena y su
propuesta de compensacion material a los aqueos. Por lo
tanto la propuesta llevada a los aqueos en uno y otro texto
es sustancialmente distinta, si bien la respuesta es idéntica,
aunque dada por distintos personajes: mientras que en Ho-
mero es Diomedes quien habla, rechazando las riquezasy a
Helena, con la aprobacion de Agamenon, en la Ilias Latina
la decision de rechazar la propuesta solo reside en el Atrida
(que no debemos confundir con Menelao, mencionado dos
versos antes).

¢Qué papel cumple Helena en este pasaje? En Homero,
Ideo acusa a Alejandro de ser la causa de la guerra (7.388
pbbov AleEdvdgolo, Tod eivero veirog GQMEE:), mientras
llama a Helena como legitima esposa de Menelao, a pesar
de que poco antes es llamada “esposa” refiriéndose a Paris,
y Alejandro se refiera a Helena como gunaika. El papel de
Helena es pasivo, sin iniciativa:

Alexander takes her as a passive object to Troy. She has wishes
and sentiments, but they are ineffectual. Consequently, al-
though as Alexander’s consort she is in the wrong, in the Iliad
she is presented not as evil but as ambivalent. She is markedly
different from the wicked Helen portrayed by the Attic trage-
dians (Sealey, 1990: 139).

Baebio no reproduce el texto griego, sino que la mera
funcion de Helena, junto con las riquezas ofrecidas, es quae
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duros Menelai mulceat ignes, calmar los duros ardores de Me-
nelao. El cambio a un tono de discurso amatorio vuelve a
hacerse presente en el texto latino.

Andromaca, fidissima coniunx

Otro personaje femenino de relevancia en el relato es An-
dromaca, la esposa de Héctor. En la Ilias Latina, a diferencia
de lliada, aparece sin voz, ya que el poeta latino no repro-
duce ningun discurso directo de la esposa de Héctor. Este
silencio, que la hace pasar a un plano mucho menor que el
que tiene en el texto griego, alterna con una conducta mu-
cho mas “dramatica” y colorida (vv. 562-569):

Post haec inter se posito certamine pugnae
commutant clipeos inimicaque proelia linquunt.
Colloquium petit interea fidissima coniunx

Hectoris Andromache parvumque ad pectora natum
Astyanacta tenet; cuius dum maximus heros

oscula parva petit, subito perterritus infans

convertit timidos materna ad pectora vultus

terribilemque fugit galeam cristamque comamtem.

Después de esto, depuesta la contienda de lalucha, cambian es-
cudos y abandonan el combate enemigo. La fidelisima Andro-
maca, esposa de Héctor, busca hablar con su marido, mientras
sostiene junto a su pecho a su pequeno hijo Astianacte; cuando
el maximo héroe quiere darle un pequeno beso, de pronto el
infante, aterrado, vuelve su timido rostro al pecho materno y
huye del terrible casco y el penacho de crin de caballo.

Scaffai (1997: 325) comenta este pasaje, apoyandose en

comentarios de la critica anterior, senalando la pobreza del
texto latino respecto de [liada:
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Lepisodio dell’ incontro di Ettore e Andromaca ¢ portato
da Nathansky e da altri commentatori come esempio della
superficialita dell’ epitomatore latino, che neppure sfiora il
complesso pathos delle parole dei due sposi. In effetti, a pia ri-
prese abbiamo sottolineato come i tentativi di drammatizza-
re il racconto siano qui di tutt’altra matrice, nutriti di scuola
e di declamazioni retoriche. Penso che di fronte a questo epi-
sodio, che costituiva anche per gli antichi una delle «vette»
della poesia greca, il giovane poeta latino abbia preferito evi-
tare qualsiasi confronto, limitandosi a notazioni marginali,
incentrate soprattutto sul contrasto fra I’ infantile timidezza
di Astianatte e I’ aspetto guerriero del padre Ettore.

En particular, los versos 566-569 reproducen de manera
bastante aproximada //. 6.466y ss.:

¢ el ol modoc d6eéEato paidipoc "Extmo-
0 & 6 mdlic EOGg ®OMTOV £ULMVOLO TLOH VNG
ExhivOn idyov Ttateog Gpihov dyv druybeig
tapPinoag yohrov te id€ Mopov immoyaitny,
devov ATt drEotdTng xdLOog vebovta vofoag.

Tras hablar asi, el preclaro Héctor se estiré hacia su hijo. Y
el nino hacia el regazo de la nodriza, de bello cenidor, re-
trocedi6 con un grito, asustado del aspecto de su padre. Lo
intimidaron el bronce y el penacho de crines de caballo, al
verlo oscilar temiblemente desde la cima del casco.

Es indudable que Baebio prefiere continuar resumiendo
el texto griego, dando lugar solamente a aquellos persona-
jes que considera fundamentales, en este caso Héctor. El
encuentro con su pequeno hijo resalta el aspecto guerrero
del héroe, si bien agrega una pincelada breve al personaje,
mencionando en cuatro versos su papel de padre. Uno de
los pocos discursos directos que reproduce el poeta latino

Helena y Andromaca en clave moralizante.. 347



es la oracion que Héctor dirige a Zeus por su hijo Astianacte
(vv. 572-574). Menos espacio —que podriamos considerar casi
nulo- le concede a su papel de esposo: Héctor posee una
Jfidissima coniunx, Andréomaca, cuya funciéon es permanecer
dentro de la ciudad con el hijo pequeno. No quedan huellas
del riquisimo dialogo entre ellos o de las bellisimas palabras
que Andrémaca dirige al héroe (/. 6.407-439), ni tampoco
reproduce Baebio la tan significativa respuesta de Héctor (/L.
6.441-465), o el discurso con el que se despide y regresa al
combate (/l. 6.486-493). Esta ausencia del complejo pathos
del dialogo entre los esposos es tomada por la critica como
ejemplo de la superficialidad del poeta latino.

Para Homero, la mujer permanece en el gineceo en el in-
terior de la casa, trabajando en el hilado y el tejido, ocupan-
dose de la educacion de los nifnos pequenos. El combate es
para los hombres, como deja en claro Héctor al despedirse
de Andréomaca. Homero nos muestra el ozkos, fundado so-
bre el matrimonio legitimo, con la primacia de lo masculino
sobre lo femenino, pero también nos muestra que no hay
casa sin una esposa legitima, es decir, que da a luz los hijos
legitimos y por tanto es parte de ella. La oracion que dirige
Héctor al sumo padre, Zeus, refuerza el sentido de perpetui-
dad de la sociedad que se funda en el matrimonio legitimo."®
Apenas con la brevisima referencia a Andrémaca como fi-
dissima coniunx, el poeta latino contintia esta configuracion
familiar. También es funcional en el texto —si bien procede
de Homero— que los esposos tengan solo un hijo, mostrando
asi la juventud del guerrero que morira en la guerra, tema
central en la /liada y reflejado en el proemio, fielmente re-
producido por el poeta latino.

Andrémaca aparece nuevamente en el ritual fanebre de
Héctor. El poeta latino tine el episodio con el estilo retérico

16 /1.6.476-481.
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dramatico que aflora en otras partes del poema (vv. 1055-
1062):

Tollitur et iuvenum magno cum murmure clamor
flebilis: ardebat flamma namque Ilion illa.

Inter quos gemitus laniato corpore coniunx
provolat Andromache mediosque immitere in ignes
se cupit Astyanacta tenens, quam iussa suarum
turba rapit. Contra tamen omnibus usque resistit,
donec conlapsae ceciderunt robora flammae

inque leves abiit tantus dux ille favillas.

Y el clamor funebre de los jovenes se alza con enorme es-
truendo: con aquella llama, en realidad, ardia Troya. En me-
dio de ese gemido, con el pecho despedazado, se abalanza
la esposa, Andrémaca, deseando arrojarse en medio de los
fuegos, con Astianacte en brazos. La multitud de sus esclavas
la arranca de alli. Ella se resiste a todos hasta que se extin-
guieron las fuerzas de las llamas y de aquel gran jefe queda-
ron volatiles cenizas.

La escena esta contaminada con el relato de Dido en la
Eneida, al estilo del teatro de Séneca: en la Iliada esta au-
sente este intento de Andrémaca de arrojarse a las llamas.
También el lamento fanebre pronunciado por la esposa (/L.
24.723 y ss.) es mucho mas contenido que el papel que Bae-
bio le da en su Ilias Latina. En realidad, Baebio busca intensi-
ficar el pathos del relato, deteniéndose particularmente sobre
el lamento de los troyanos, de la madre y de la mujer de
Héctor, retornando al episodio del lamento por la muerte de
Héctor en Il. 22.405 y ss., y recurriendo a metaforas colori-
das como leves favillas (v. 1062), o expresiones tradicionales,
como laniato corpore (v. 1057). De esta manera, el autor latino
adapta el texto griego a sus lectores, mas acostumbrados a lo
colorido, y siguiendo la tradicién virgiliana.
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A través de los pasajes que hemos recorrido nos encontra-
mos con la fuerza del personaje homérico de Helena, por un
lado como esposa infiel y vinculada al origen de la guerra
de Troya, a la vez que sometida a Afrodita y al destino y, en
este sentido, libre de culpa de esa misma contienda. Hele-
na aparece con el papel tradicional de la mujer en la épica,
pero también sobresale del conjunto, con caracterizacion
propia. En el texto latino se pierde la dignidad del persona-
je homérico, a fuerza del intento de adaptacion que Baebio
realiza del modelo griego a una concepcion mas romana.
Al introducir el lenguaje amatorio, Helena aparece como la
mujer enamorada, angustiada por la suerte del amado y has-
ta caracterizada como una heroina ovidiana en situacion de
desmayo amoroso. El personaje de Andromaca, en cambio,
no es desarrollado por el poeta latino. Es, al igual que en
Homero, la esposa fiel, madre del hijo legitimo, que asume
su papel tradicional de permanecer y dar perpetuidad a la
sociedad. Pero también es, como la Dido virgiliana, la esposa
desesperada que pierde la cordura y quiere seguir la suerte
de su marido al intentar arrojarse a las llamas de la pira fu-
neraria. En conjunto, solamente en el contenido narrativo
llegamos a ver cierta fidelidad de la [lias Latina al modelo
griego, mientras que la lectura en tono moralizante domina
la nueva caracterizacion de Helena, y el gusto por intensifi-
car el pathos del relato transforma profundamente el perso-
naje de Andrémaca.
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