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Capitulo VI

LA GUERRA EN TROYANAS': Comienza el segundo

momento

Con Troyanas nos encontramos en el momento inicial del segundo impulso
euripideo hacia la consideracion del tema de la guerra. Durante la primera etapa de esta
guerra del Peloponeso, su reflexion acerca de esta tematica se caracterizaba por
manifestarse a través de obras de suplicantes, y en mostrar el modo en que estos
suplicantes tenian éxito o fracasaban en la concrecion de aquello que solicitaban. La
reanudacion del ambiente de hostilidades con Esparta, luego de rota la paz de Nicias,
producira en el poeta la necesidad de una nueva vuelta de tuerca sobre la misma
tematica. Asi, resurgiran las tragedias de tematica troyana, que nunca habian estado
ausentes, pero que, durante este periodo posterior al afio 415, se acumularan
considerablemente. Estas tragedias troyanas serviran de base para transponer al plano
mitico las observaciones del poeta acerca de la condicion humana, fundamentalmente en
cuanto a la posibilidad de realizaciéon de un acto heroico en medio de las circunstancias
de la guerra, y a la posibilidad de la delimitacion de una vida llena de sentido. En esta
direccion es que consideraremos ahora a Troyanas, Helena e Ifigenia en Aulide, todas
compuestas entre el 415 y el 406 a. C., y que constituyen este segundo momento de la
discusion euripidea acerca del tema de la condicion humana.

En lo que a este tema se refiere, esta condicion humana no se analiza, durante
este segundo momento, a partir de la condicion de suplicante del protagonista de cada
obra, que, ademas, es ubicado en un contexto de guerra, por el contrario, el tema se
plantea a partir de la consideracion especifica de las circunstancias de la guerra de Troya,
y de las razones y causas de su caida, y de la conducta y motivaciones de quienes
participaron alli desde cada uno de los dos bandos. Sin embargo, la cuestion deja de
manejarse desde la perspectiva ética, para centrarse fundamentalmente en la perspectiva

antropologica: no se pregunta ya Euripides acerca de la justicia del obrar humano, sino
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especificamente acerca del modo en que el hombre se comporta en estas coyunturas, y si
es posible o no que le otorgue un sentido a su dolor.

De todas maneras, y como un argumento para restringir la importancia de esta
acumulacion de obras de tematica troyana durante este periodo, no debemos perder de
vista que el tema de la guerra de Troya es uno de aquellos que ha brindado un mayor
nimero de argumentos literarios a los poetas griegos a través de toda la historia de su
literatura. A partir de los monumentos homéricos, la guerra de Troya, y la historia previa
y posterior de cada uno de los personajes que en ella tomaron parte, conforma un
sustrato mitico-heroico a partir del cual se crea buena parte de la épica posterior (de la
cual tenemos tan pocas noticias), de la mejor poesia lirica y, fundamentalmente, tragica.
Pero es a partir del siglo VI a. C., con las disputas entre los acusadores de Homero,
como Jenofanes de Colofon, y sus defensores, como Teagenes de Regio, que el tema
sirve de base para su abordaje desde una perspectiva moral: sobre todo en cuanto a la
consideracion de la conducta de los dioses, pero también en cuanto a la disputa acerca de
la justicia o injusticia de cada uno de los bandos en disputa, asi como de las acciones de
los personajes que la desencadenaron. No debe olvidarse que, en el contexto homérico,
la guerra de Troya es causada exclusivamente por el rapto de Helena realizado por Paris,
y por ello el castigo de esta accion por parte de Zeus aparece como natural y justo. Sélo
con posterioridad (con la aparicion de los Cantos Ciprios, por ejemplo), se comienza a
justificar la guerra, entre otras razones, por la aparicion del tema del juicio de las diosas,
lo cual ubica al combate entre griegos y troyanos no bajo la responsabilidad humana
individual, sino como la consecuencia de la rivalidad y los celos que se suscitan entre
Atenea, Hera y Afrodita.(') Esta transposicion coloca a la cuestion de la causa de la
guerra en medio de un debate, que terminara por adquirir caracteristicas éticas mas que
teologicas. El ejemplo extremo de este debate lo puede brindar la Palinodia de
Estesicoro, en donde es reivindicada la propia Helena, que por tantos motivos habia sido
considerada la causa principal de los dolores de la guerra.

Es en el contexto de esta tradicion de debate ético sobre las razones y causas de

la guerra de Troya en el que abreva también Euripides. Pero si la saga de Troya esta

' Cfr. T. C. W. Stinton (1965). pp. 1-4.
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presente en la obra del poeta casi desde el principio de su hacer artistico,(®) ello no
ocurre simplemente como una comoda excusa para una narracion adornada y decorativa
de un tema conocido ampliamente por su publico. Ni siquiera por el gusto refinado de
ofrecer atractivas variantes al tema ya conocido. Por el contrario, este tema es tomado
por el poeta como punto de partida para una reflexion individual, creativa, eje propicio
para las interpretaciones mas disimiles, sobre todo de caracter ético, y siempre
concernidas con su interés humano. Es por ello que, cuando la realidad de los hechos de
su momento historico lo acucia para que brinde su posicion respecto de las
circunstancias presentes, el poeta puede volverse al tema troyano y extraer de alli la
tematica que le permita plantear una respuesta que exceda el marco limitado de su
momento para convertirse en patrimonio comun de la reflexion humana sobre el hombre.

Sin embargo, en el momento en que pretendemos analizar 7royanas, la primera
de las tragedias de este segundo impulso de su reflexion sobre la tematica bélica, y que
queremos recoger los datos de tradicion y originalidad, nos encontramos con que, desde
esta perspectiva, la tragedia ha debido recorrer un camino similar al de tantas otras de las
obras de Euripides: remontar la cuesta de una critica que es inflexible a la hora de sefialar
multiples errores, y de todo tipo. Reconocer el valor literario de la creacion euripidea
constituye el punto de partida para analizar los resortes internos de esta creacion. Sin

embargo, no siempre se ha logrado este reconocimiento.

* M. Fernandez-Galiano (1986), recoge en un volumen todas las obras curipideas referidas a este tema:
Ifigenia en Aulide. Reso, Las Troyanas, Hécabe, Hélena, Electra. Orestes, Ifigenia entre los Tauros,
Andromaca v El Ciclope. Dos observaciones queremos hacer sobre esta ordenacion: en primer lugar, que
el criterio de ubicarlas segun el momento de la guerra de Troya acerca del cual tratan, en funcion de una
cronologia argumental, es muy util para un lector ingenuo, que se acerca a los textos sin conocimientos
previos sobre el mito, pero es absolutamente confuso para quien intente encontrar rastros de una
evolucién en el pensamiento del poeta, ya que subvierte de manera abrupta ¢l orden natural de la
composicion de cada tragedia: en segundo lugar, que en esta coleccion se unen obras de muy distinta
naturaleza. incluso algunas (como el Reso), de cuya atribucion euripidea hay serias dudas, y otras (como
El Ciclope), que no son propiamente una tragedia. Pero, ademas. no en todas ellas el tema de interés
esta constituido por la tematica troyana propiamente dicha: buen e¢jemplo de ello son Electra y Orestes,
cuya tematica estd mds bien concernida con ¢l tema de la venganza de Clitemnestra y con las
consccuencias que la responsabilidad individual en el momento de tomar una decisién provocan, que con
la cuestion de la actividad de Agamenén en Troya. Algo similar puede decirse de Ifigenia entre los
Tauros. Del resto de las obras hemos tratado o trataremos en nuestra tesis, salvo de 4ndrémaca, que, por
estar fechada. seguramente, como anterior al afio 427, corresponderia ubicarse dentro del primer periodo
de nuestro autor. pero que. por no tratar el tema de la guerra desde una perspectiva de interés
comunitario. y por no ubicar. en consecuencia. a una joven que se sacrifica de manera voluntaria. cae
fuera del grupo considerado.
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Quien mejor expreso esta linea de lectura critica, inspirada evidentemente en la
actitud de Schlegel, es Haigh, que, a fines del siglo pasado, sefialaba que la trama de
Troyanas esta constituida por escenas desconectadas, y, ademas, marcaba que el estilo
esta lejos de aquel que constituye el del mejor Euripides.(*) Esta posicion implica prestar
atencion a los detalles secundarios y desconocer desde su raiz el interés del tragico en su
retorno a la tematica troyana. Incluso, autores frecuentemente tan penetrantes como J.
de Romilly, llegan a afirmar que, en Troyanas (definida como una pieza compuesta de
muchas acciones sucesivas, como si perteneciera a la epopeya y no fuera mas que un
fragmento de ella, y en donde todas las acciones se subordinan a la intencionalidad de
destacar una sola emociodn, que es la de Hécuba, y de la cual se sigue la progresion en su
continuidad), la pérdida de la tension interior es la marca distintiva de la tragedia.(*)

Una via de acercamiento critico a la obra no muy diferente al anterior esta
instaurado por aquellos que sefialan sus multiples carencias respecto de lo que conforma
la definicion aristotélica de la tragedia.(’) Asi, pueden reconocerse en la obra muchas
caracteristicas que, a posteriori, Aristoteles condenoé de manera expresa: la trama no es
una accion simple,(°) sino una secuencia de episodios;(’) esta trama no contiene ninguna
peripecia o cambio de fortuna;(*) y, ademas, esta trama carece de una complicacion
especifica, a partir de la cual pueda producirse el desanudamiento.(’) Un buen ejemplo de
esta critica, por cierto que justificada en términos aristotélicos, lo constituye el trabajo de
Perrotta, aunque luego sugiera que, si olvidamos las nociones aristotélicas y nos
dirigimos al invisible dominio del sentimiento y de la emocién, nos encontraremos con
que la unidad de la obra es perfecta y absoluta.('’) Sin embargo, condenar una obra en
funcion de criterios de preceptiva poética formulados con posterioridad a su
conformacion constituye un claro error de perspectiva, por no decir una flagrante
injusticia. Un error de criterio congruente con el anterior es el cometido por Burnett,

quien intenta reconstruir el caracter aristotélico de la obra, aun a costa de forzar su

*Cfr. A. E. Haigh (1896), p. 300.

* Cfr. Romilly. J. de (1971). p. 14. n. 8, v p.26. Algo similar dira Rivier en 1944.

* Un resumen de la cuestion de Troyanas en referencia con la Poética aristotélica puede verse en F.
Dunn (1993). pp. 22-35.

® Sobre la recomendacion aristotélica de la accién simple, cfr. Poética, 1451a30-34.

7 Sobre la condena de la estructura cpisodica. cfr. Poética, 1451b33-35 y 1455b13-15.

# Sobre la peripecia o cambio de fortuna, cfr. Poética, 1452a22-24 y 1452b30-32.

? Sobre la complicacion y desanudamiento de la trama, cfr. Poéfica 1455b24-26 y 1456a7-9.

19 Cfr. G. Perrotta (1952), pp. 237-250.
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interpretacion. Para ello, afirma que, en realidad, la tragedia reflejaria, en su accion
simple, el castigo a la ceguera y arrogancia de Hécuba, cuya caida en desgracia
constituiria la peripecia de la trama.('') No tiene en cuenta, evidentemente, que nada de
esto se desprende de la lectura del texto.

Es en este contexto critico que surgen los intentos de comprender la tragedia
desde una perspectiva diferente, independiente de la preceptiva aristotélica. En este
sentido, son tres las vias de lectura postuladas, todas ellas concernidas con la voluntad de
encontrar, mas alla de los errores estructurales remarcables desde la teoria aristotélica,
un factor de unidad para la estructura de la tragedia. Esta cuestion de la unidad de
accion, o del factor externo a la accion que provea de una unidad compositiva diferente,
es una de las mas dificiles de resolver.

El primer intento de respuesta estuvo relacionado con una referencia a los
avatares politicos de la vida de Atenas. Hemos mencionado que la tragedia, segun datos
que parecen precisos, fue representada en el mes de marzo del afio 415, en un momento
conflictivo para la realidad politica ateniense. Pocos meses antes, una expedicion
emprendida por la propia Atenas en contra de la neutral isla de Melos termin6é en una
cruel matanza de todos los varones, y en el sometimiento a la esclavitud para todas las
mujeres y nifios. Del mismo modo, las referencias del texto al mar de Sicilia han hecho
pensar en una intencionalidad por parte del poeta para influir en la entonces inminente
expedicion naval contra Sicilia, comandada por Alcibiades, Nicias y Lamaco. El primero
en postular una interpretacion de este tipo fue Norwood, quien establecié de manera
concluyente que la obra debe ser leida a partir de una ecuacion que asimila a Troya con
Melos, y a los griegos con los atenienses.('*) Durante mucho tiempo, esta lectura se hizo
canonica. Asi, durante las primeras décadas de nuestro siglo aparecieron numerosos
ensayos que intentaron dar cuenta de la obra desde esta perspectiva, aunque se

diferencien entre si en matices a veces poco importantes.(*’)

" Cfr. A. Burnett (1977). pp. 291-316.

"2 Cfr. Norwood (1948). p. 244.

'? Entre todos aquellos que han seguido la interpretacion de la tragedia como una referencia a los
acontecimientos contemporaneos podemos citar los siguientes: H. Steiger (1900), pp. 362-399 (que fue
el primero en interpretar la tragedia como un intento por parte de Euripides de poner a sus
conciudadanos atenienses delante de los horrores de la guerra, aunque no establece conexiones histéricas
especificas). conexiones historicas mas precisas han sefialado G. Murray (1946), pp. 127-148; E.
Delebecque (1951). pp. 245-262; Conacher (1967). p. 136; R. Goossens (1962). pp. 520-527. P. G.
Maxwell-Stuart (1973). pp. 397-400. y S. A. Barlow (Ed.) (1986). pp. 26-27.
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Varios intentos se han realizado en el ultimo medio siglo para rechazar esta
interpretacion historico- politica, sobre todo en lo que tiene relacion con la identificacion
entre Troya y Melos. Tal vez el primero de estos intentos fue el de Kitto, a quien
siguieron, de manera explicita, Steidle y Gregory.('*) Parmentier habia ya desacreditado,
con anterioridad, la posibilidad de que la obra contenga alguna alusién a los designios
imperiales de Atenas en Sicilia.('*) Sin embargo, quien mejor demuestra, y ello de manera
concluyente, la evidente imposibilidad de que la tragedia esté dirijida de manera explicita
como una critica a la actitud de los atenienses en su conducta con los habitantes de
Melos, fue Van Erp Taalman Kip. La manera en que demuestra la contradiccion de esta
asimilacion entre Troya y Melos esta basada en razones historicas incuestionables, esto
es, la imposibilidad de que las noticias acerca de los sucesos de Melos hayan llegado a
Atenas antes de que la trilogia troyana de Euripides fuera compuesta: los sucesos de
Melos ocurren, como es sabido, en diciembre del afio 416, y la obra fue representada en
marzo del 415, solo tres meses después, sin embargo, fue seleccionada para su
representacion, probablemente, en septiembre del 416, antes aun de que los hechos
ocurrieran.('®) Croally ha intentado responder a estos cuestionamientos, sugiriendo la
posibilidad de que, en medio de la composicion de su trilogia troyana, Euripides se
hubiera enterado de los acontecimientos de Melos, y hubiera modificado asi algunos
elementos de su obra para dejarla compatible con el nuevo mensaje que querria
transmitir.('") La respuesta de Kovacs a esta posicion es concluyente: si realmente el
interés de la tragedia hubiera estado puesto en identificar a Troya con Melos, ;por qué
no muere de manera cruel e injustificada, entre los troyanos de la tragedia, ningun varén,
siendo que este aspecto de la matanza de Melos era el mas impactante? El unico varon
asesinado cruelmente en la tragedia es el nifio Astianacte, y, segun se sabe, en Melos los
nifios solo fueron esclavizados. Sin embargo, a estos argumentos, muy concluyentes de
por si, Kovacs le agrega otras concluyentes razones internas: las esclavas troyanas que
cantan la parodos (vv. 197-229), por ejemplo, especulan acerca de las ciudades a las que

podrian ir, y prefieren entre todas a Atenas, y consideran a Esparta como a la tltima a la

M Cfr. Kitto (1961), W. Steidle (1968), p. 55. v J. Gregory (1986). pp. 1-9.
'S Cfr. L. Parmentier (1925), pp. 13-14.

' Cfr. A. M. Van Erp Taalman Kip (1987), pp. +14-419.

17 Cfr. Croally (1994). p. 232. n. 170.
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que desearian ser entregadas (especialmente versos 208-219). Algo similar diran en el
tercer estasimo, sobre todo en la segunda antiestrofa (vv. 1100-1117). De manera
evidente, este contraste no puede mas que ser incomprensible (por no decir directamente
imposible) en una obra destinada a exaltar la crueldad de Atenas.('®) Por todas estas
razones es que, si debe buscarse una clave de interpretacion de la tragedia a partir de los
datos brindados por la realidad politica de la guerra del Peloponeso, ella debera
intentarse a partir de otras circunstancias: al menos, en la referencia al crescendo de un
clima bélico de caracter general, pero nunca en un hecho especifico y puntual como el
consignado.

Una linea de lectura de alguna manera relacionada con la anterior, aunque desde
una perspectiva mas lejana, quiere encontrar el nico factor de unificacion dentro de la
tragedia en esta sucesion de eventos violentos producidos como consecuencia de la caida
de Troya, los cuales servirian para expresar un mensaje de desesperacion o de violenta y
apasionada protesta contra la guerra por parte de Euripides. Esta interpretacion, de
caracter evidentemente pesimista, fue formulada por primera vez por Wilamowitz,
aunque ha encontrado seguidores mas recientes.('’) Dentro de esta linea de lectura, la
unica alternativa que ofreceria la posibilidad de la existencia de alguna mirada optimista
dentro de la obra pareceria estar constituida por aquellos que destacan el papel de las
palabras de Hécuba (vv. 1242-1245), en las que afirma que los sufrimientos de los
troyanos tienen, de alguna manera, un sentido, en tanto y en cuanto daran tema a los
futuros cantos de los poetas.(*°)

Las siguientes lineas de lectura se desprenden de manera definitiva de los intentos
de relacionar la tragedia con los sucesos histéricos o con los mensajes particulares del
poeta para con su publico. Sin embargo, la primera de ellas intenta todavia moverse

dentro de la necesidad de justificar, de alguna manera, la relacion de la tragedia con el

'8 Cfr. D. Kovacs (1997). pp. 162-176.

1% Cfr. U. von Wilamowitz-Moellendorf (1906). p. 263. También E. A. Havelock (1968). p. 127, vy A.
Poole (1976). pp. 257-287. En una linea un tanto diferente, V. Di Benedetto (1971), cap. XI, sugiere que
la obra responde a una "Poética del dolor". Mas tarde (1982). pp. 22-30, intenta explicar la obra como
una mezcla de dos momentos esenciales dentro del arte del tragico: aquel que lo lleva a las formas
tragicas tradicionales. y aquel que lo lleva a manifestar la propia crisis de estas formas, ya sea como una
cristalizacion o atrofiamiento de los médulos tradicionales, ya sea como una mutacion genética hacia la
llamada tragedia de intriga.

*° Cfr. principalmente G. Murray (1905), pp. 37-52: R. Scodel (1980), pp. 141-142. v D. Kovacs (1997),
pp. 162-176.
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esquema conceptual aristotélico. Asi, se sugiere que el Unico problema compositivo
auténtico, dentro de la obra, es el de la carencia de una unidad de accion, y, en funcion
de ello, intentan aportar un elemento de sustitucion para esta falta de unidad. Este
elemento sustitutivo, que serviria para mantener unificados los incidentes de la tragedia,
puede encontrarse tanto en el papel de Hécuba (como hace W. Friedrich), o en el de
Taltibio (asi Gilmartin) o en el del coro (Sienkewicz);(*') por otro lado, estos trabajos
destacan el hecho de que quienes servirian para mantener unidos los diferentes momentos
de la obra serian el ritmo general de la composicion o algunas interconexiones especificas
y casuales en la relacion entre los episodios.(**) En una direccion similar se mueve M.
Lloyd, cuando sugiere que la obra debe ser leida a partir del contraste entre idealismo y
realismo.(*') Una explicacion del mismo tipo brinda J. Assael, cuando postula que la
potencia de una metafora o de una imagen de caracter maritimo es la que recorre la
estructura compositiva y unifica su significado.(**) También J. Gregory recurre a una via
semejante, cuando explica que es el poder del lenguaje (en tanto y en cuanto en la obra
se destaca que el dolor deviene tema de canto para los poetas), el que se convierte en
factor de unificacion compositiva.(*)

Una posicion mas extrema en la linea de lectura aristotélica esta constituida por
quienes pretenden analizar la tragedia en el contexto de la trilogia de la que formaba
parte, convirtiéndola casi en una trilogia encadenada al estilo esquileo. Esta
consideracion evitaria tener que dar cuenta de los presuntos errores estructurales de la
tragedia, ya que podrian ser atribuidos a la valoracion incompleta del texto del
tragico.(**) No creemos que sea posible explicar la obra euripidea desde esta perspectiva.

Pero ya volveremos sobre ello.

*' Cfr. W. H. Friedrich (1953). pp. 73-75: también toma al papel de Hécuba como centro de la tragedia
Barlow (1986). p. 32. a quien sigue ahora Laura Pepe (1994), pp. v-xxiii; K. Gilmartin (1970), pp. 213-
222: T. J. Sienkewicz (1978), pp.81-95. También toma al coro como factor de unidad compositiva A. M.
Gonzalez de Tobia (1991-1992). pp. 9-19, aunque destaca su caracter parabasico. sobre todo cn lo que
respecta a su relacion con la expresion por parte de un pocta sensible de un dolor metafisico. que fue lo
que lo llevo a romper moldes literarios cuando paralelamente contemplo que se estaban rompiendo las
estructuras historicas y politicas.

> Sobre el ritmo de los episodios como factor de union, cfr. Conacher (1967). p. 139. Sobre las
interconexiones en el interior de los episodios, cfr. U. Albini (1976), pp. 153-162.

> Cfr. M. Lloyd (1984). pp. 303-313.

* Cfr. J. Assael (1990). pp. 17-28.

* Cfr. J. Gregory (1986).

¢ Esta posicion de la obra dentro de la trilogia es destacada por Kitto (1961), p. 211; algo parecido
destacan Parmenticr (1959), pp. 3-25, Scodel (1980), p. 79, y Kovacs (1997).
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La otra opcion critica consiste en desprenderse definitivamente de los estindares
aristotélicos, y analizar a la obra desde una perspectiva genérica diferente. Asi, han
aparecido clasificaciones al estilo de "drama lirico", u "obra de propaganda”, o "estudio
del dolor",(*’) que pretenden olvidar la referencia del texto con sus consideraciones
genéricas especificas. Todas estas tesis sugieren que el valor emocional o ideologico de
la obra (ya no puede mencionarsela como tragedia) evita la necesidad de plantear
cualquier preocupacion por la cuestion de la unidad. La tesis de Dunn, que destaca la
ausencia de los comienzos y finales que son usuales en las restantes tragedias euripideas,
sugiere que el autor habria evitado de manera deliberada la realizaciéon de una obra con
unidad estructural, como un modo de frustrar el deseo del publico de encontrar en la
representacion teatral una intencionalidad particular.(*) Poco mas tarde, Dunn
profundiza en esta linea de lectura, cuando concluye que, a partir del hecho de que todas
las funciones propias del cierre de la tragedia (la aparicion del Deus ex machina, la
profecia conclusiva, la explicacion etiologica, y la marca especifica de la salida de escena
del coro) estan desarrolladas en el prologo, la obra entera podria ser vista como un cierre
extendido (un largo éxodo) al tema mas amplio de la tragedia de la guerra de Troya, y
arguye que la coherencia de la trilogia troyana radicaria justamente en su fragmentacion.
Esta es una conclusion fundamental para comprender la estructura de la tragedia.
Ademas, esta manera de presentacion fragmentaria de la obra representaria que la falta
de cualquier tipo de coherencia es la Ginica consecuencia positiva de la guerra narrada en
términos épicos.(*’) Aunque no creemos que sea necesario considerar la tragedia en el
contexto de la trilogia (sobre cuya composicion encadenada no hay ninguna prueba), la
determinacion del criterio compositivo fragmentario establecido por Dunn nos resultara
de mucha utilidad.

Un paso mas en la misma linea de lectura esta representado por el trabajo de

Croally (tan importante desde muchas perspectivas), quien, a pesar de comenzar su

*" El primero en hablar de la obra como drama lirico fue M. Pohlenz (1954), vol. 1, p. 366. Lo sigue
Kitto (1961). p. 215. De la obra como propaganda contra la guerra hablé H. Steiger (1900), y C. A. E.
Luschnig (1971), pp. 8-12. Y para su consideracion como un estudio del dolor puede verse G. Murray
(1905), p. 38. quien sugiere que la intensidad de este interés por ¢l estudio del dolor ha sido tan grande,
que ha evitado la distraccion del interés por la evolucion de la trama; en ello es seguido por G. M. A,
Grube (1941), p. 282.

* Cfr. F. M. Dunn (1993), esp. p. 24.

2 Cfr. F. M. Dunn (1996), esp. cap. 7. pp. 101-114.
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analisis desde la consideracion de la funcion didactica de la tragedia, terminara
descubriendo que la obra sirve para que el publico reestructure o reformule las
polaridades basicas que conforman su ideologia dominante.(*)

En un contexto de interpretaciones tan complejo, la posibilidad de nuevas
aportaciones criticas parece resultar bastante improbable. Sin embargo, creemos que aun
es posible decir algo nuevo. Para ello se hace indispensable, en primer lugar, renunciar a
la pretension de resolver los problemas estructurales derivados de la relacion entre la
tragedia y su definicion genérica aristotélica. También deberemos renunciar a la
pretension de analizar la obra conservada en el contexto de la trilogia de la que formaba
parte, pues, aunque muchos datos se han obtenido Ultimamente a este respecto,(’')
resulta evidente que la creacion euripidea esta muy lejos de Esquilo, al menos, en cuanto
a la concepcion de la trilogia encadenada. Ademas, Troyanas constituye una tragedia
individual, conformada a partir de criterios novedosos, y su relacion con las perdidas
Alejandro y Palamedes, mas alla de la comun tematica troyana, tiene mas factores de
diferenciacion que de continuidad argumental. El primero de estos factores de
diferenciacion, que no sera de poca importancia, esta contituido por los respectivos
personajes protagonicos. los personajes individuales de las dos primeras obras, que
permitirian desarrollar un analisis de cada una de ellas desde la perspectiva tradicional
aristotélica, dejan paso a un grupo de mujeres (las del coro y las que se desprenden de ¢l
para tomar una voz diferenciada, como Hécuba, Casandra, Andromaca y Helena), cuya
reflexion global acerca de los recientemente pasados hechos de la guerra de Troya no
puede mas que representar una vision conclusiva acerca de la tragicidad de la existencia
humana que, evidentemente, excede el marco restringido del planteo de la evolucion de
un personaje individual.

Es por ello que, para comprender los limites del analisis que vamos a realizar,
debemos aceptar algunos presupuestos: 1) la obra es un monodrama, y como tal debe ser
estudiada, mas alla de que haya formado parte de una trilogia con una tematica

relacionada;(*) 2) es una tragedia, al menos en el sentido que el publico griego del siglo

3 Clr. N. T. Croally (1994). esp. cap. I: "Teaching, ideology and war", pp. 17-69.

*! Un buen intento interpretativo, a este respecto. es el realizado por R. Aelion (1983).

** Una argumentada justificacién de la desconexion de la trilogia puede verse en G. L. Koniaris (1973),
HSCP. 77. pp. 85-124.
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V le di6 a tal concepto, en tanto y en cuanto nadie discuti6 en la antigiiedad esta
clasificacion; 3) la carencia de unidad de accion y de peripecia no necesita ser justificada
o reconstituida a través de algin artificio teorico, sino que, simplemente, debe ser
observada como un dato de la realidad del texto, y no hace falta reemplazarla por un
concepto sustitutivo, en tanto y en cuanto esta carencia de unidad y de peripecia
responde a la intencionalidad del poeta, que quiso conformar a su obra desde esta
perspectiva, 4) la pregunta a la que debemos responder no es qué entendi6 el publico
ateniense con esta obra, o qué espero entender, o qué funcion cumplié la representacion
de esta tragedia en el ambito de la oOrbita ideoldgica dentro de la que fue representada,
sino, mas humildemente, qué quiso decir Euripides con ella (o, mejor, qué es lo que
realmente dice la tragedia, en funcion del resultado de la interrelacion de todos los
elementos que conforman su estructura), 5) para responder a esta pregunta es necesario
plantear la interpretacion de la obra a partir de un presupuesto: con ella, el poeta formula
un intento de analisis acerca del tema de la guerra, y ello desde la perspectiva de una
observacion de la condicion humana cuando es sometida a esta tension extrema de la
guerra, tanto desde el bando de los derrotados como desde el bando de los vencedores.
La tragedia, por lo que hemos mencionado, introduce una serie de novedades
estructurales que han sorprendido y que merecen una explicacion. Tal vez lo primero que
deba decirse es que en estas novedades estructurales debe estar puesta la intencionalidad
del poeta. Es por ello que cualquier intento de interpretacion de la tragedia debera
comenzar por dar cuenta de la manera particular en que esta configurada. Hay una
afirmacion de Gonzalez de Tobia que puede darnos una importante clave de
interpretacion. A partir de la tesis de Kranz acerca del origen lirico de la tragedia, y de su
intento de integracion de las partes corales dentro de la estructura episodica,(*’) la autora
entiende a Troyanas como el deliberado desarrollo de la instancia coral, que se despliega
en cada una de las escenas en que interviene algin personaje, el cual, de esta manera,
constituye una escision, una cara, del ambito lirico.(*') De este modo, la estructura
tragica estaria referida, de manera arbitrariamente deliberada, a su mismo origen, con la

preeminencia del aspecto lirico, y con una todavia indiferenciada relacion entre el corifeo

¥ Cfr. W. Kranz (1933).
3 Cfr. Gonzalez de Tobia (1991-1992), esp. p. 9.
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devenido personaje y el coro. Si a ello le agregamos la observacion de Dunn, acerca de la
fragmentacion de la tragedia como su marca estructural, y de que esta fragmentacion
estaria especificamente buscada, ya que ella representaria mejor que cualquier palabra el
hecho de que es la falta de cualquier tipo de coherencia la unica consecuencia concreta
de la guerra, tenemos completo un buen punto de partida para intentar comprender la
tragedia.

De este modo, vamos a plantear el desarrolio de nuestro analisis a partir de la
consideracion de la estructura de la tragedia como un gran fresco lirico, como un mural
(comparable, tal vez, al Guernica de Picasso) en el que se dibujan y se sobrepujan las
visiones de la guerra de cada una de las instancias estructurales, ya sea de parte del
propio coro de mujeres troyanas, ya sea de parte de cada una de las figuras que van
entrando y saliendo de la escena al conjuro de Hécuba, la cual, como habil maestro de
ceremonias, maneja y determina los ingresos y los egresos de los distintos representantes
de la desolada ciudad de Troya y del destructivo ejército griego. Dentro de este
contexto, entonces, podemos organizar el material dramatico de la siguiente manera:

1.- El planteo del tema: este planteo se desarrolla entre prologo y parodos. Sin embargo,
esta estructura no resultara tan sencilla: al ingreso de Poseidon como Deus ex machina
fuera de contexto (vv. 1-47), le sigue el ingreso de Atenea en las mismas condiciones,
estableciéndose un dialogo (vv. 48-94) de importantes consecuencias, que termina con el
egreso de Atenea, a quien le sigue Poseidon luego de recitar sus ultimos versos (95-97).
La entrada de Hécuba con sus versos anapésticos (98-121), prepara la explosion lirica en
su monodia de los versos 122-152. Esta monodia, a su vez, sirve de gozne para el
ingreso del coro, que canta una parodos (vv. 153-234) muy elaborada, en la que se
intercalan anapestos de la propia Hécuba con aquellos de los corifeos de cada uno de los
semicoros en que se divide el grupo de esclavas troyanas, para terminar en un dialogo
lirico bastante movido. Esta misma conformacion estructural nos permite corroborar la
validez de la apreciacion que conjetura la ruptura de toda certeza como clave inicial para
rastrear el hilo conductor de la tragedia. También, esta estructura demuestra la validez
del intento de consideracién conjunta de los aspectos liricos en la presentacion de

Hécuba y del coro.
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2.- La escena de Casandra: el planteo formulado termina con el ingreso a escena de
Taltibio, quien llega para informar a cual de los griegos ha correspondido cada una de las
mujeres troyanas. Esta presencia de Taltibio representara casi la inica voz del ejército
griego, y sus continuos reingresos para traer noticias siempre peores adquirira el
martilleo de un leit motiv musical. Un primer dialogo lirico se establece entre Taltibio,
Heécuba y el corifeo (vv. 235-307), como si el ambito lirico de la parodos se extendiera
mas alla de sus limites naturales. Este didlogo lirico terminara con el ingreso de
Casandra, la primera de las mujeres por las que pregunta Hécuba, asignada a Agamenon,
la que, primero a través de una monodia (vv. 308-340), y luego en la parte episodica (vv.
341-510), dialogara con Hécuba y con el propio Taltibio y dara su propia vision acerca
de las circunstancias de la guerra. El primer estasimo (vv. 511-567) termina de desplegar
esta vision primaria acerca de la guerra, comandada por la conducta de Casandra, aunque
entretejida con las restantes instancias.

3.- La escena de Andromaca y Astianacte: unos breves versos anapésticos del corifeo
(568-576) permiten el ingreso de Andromaca junto con Astianacte, y dan paso al
segundo dialogo lirico, ahora entre Andromaca y Hécuba (vv. 577-606). El episodio
propiamente dicho se extiende entre los versos 607 y 781, en donde se ve nuevamente a
Andrémaca, Hécuba y Taltibio, y culmina con los anapestos de Hécuba y Taltibio (vv.
782-798). El nuevo analisis de las condiciones a que los ha llevado la derrota en la guerra
se patetiza con el despefiamiento de Astianacte, unica esperanza de refundacion de
Troya, y por ello mismo cruelmente asesinado. Un conflictivo estasimo (vv. 799-859)
sirve de equilibrada meditacion acerca de lo ocurrido e introduce el planteamiento acerca
de lo que ocurrira.

4.- La escena de Hécuba con Helena y Menelao: por primera vez en la obra, un estasimo
termina de manera neta, con el paso definido a una parte episodica. Pero es que el
ingreso de Menelao introduce un rapido cambio de clima. El tercer episodio (vv. 860-
1059) pareciera abandonar definitivamente el ambito lirico, y permite un inesperado agon
entre Helena y Hécuba, tomando a Menelao como juez, aunque también se comportara
como parte. La discusion, aparentemente concreta, sobre la inocencia o culpabilidad de
Helena en los dolores de las troyanas y de los griegos, se desliza hacia la discusion

tedrica acerca de la responsabilidad humana en los acontecimientos dolorosos. La escena
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termina con el tercer estasimo (vv. 1060-1117) en donde el mismo tema es retomado
desde el ambito de lo lirico.

5.- La escena del final: los anapestos del corifeo (1118-1122) dan lugar al cuarto
episodio (vv. 1123-1286), en donde Hécuba y Taltibio expresan la vision final acerca de
la guerra y describen el ultimo y teatral derrumbamiento de la ciudadela de Troya. En
medio del episodio se produce un dialogo lirico entre Hécuba y el coro (vv. 1209-1250),
seguido por los versos anapésticos del corifeo (1251-1259) que reintroduce el trimetro
yambico, y, al final del episodio, otro dialogo lirico entre Hécuba y el coro hace las veces
de éxodo (vv. 1287-1332). El final abrupto y desolador, sin nada que sirva para reunir lo
observado bajo una perspectiva globalizadora, da buena cuenta de las intenciones del

poeta.

Hemos planteado la manera en que esta organizado el material dramatico. Cada
una de estas escenas conforman una pequefia tragedia, significativa en si misma, pero
aislada de su contexto dramatico, y los nexos postulados por los criticos no pueden mas
que sonar como artificiales. Creemos, sin embargo, que resultara mas productivo analizar
separadamente cada una de estas escenas, ya que la vision de Euripides sobre el tema de
la tragedia (que no es otro que el de la guerra) se desprendera de la manera en que cada
espectador o lector logre articular en su interior aquellos elementos que el poeta hizo

estallar de manera deliberada.

1.- El planteo dramatico de la tematica tragica

La explicacion de Dunn, acerca de la funcion propia de los finales de tragedia que
tiene el prologo entre Poseidon y Atenea, parece suficientemente justificada. No es
necesario agregar mayores comentarios. Sin embargo, no creemos que su conclusion (es
decir, que esta conformacion del prologo significaria que todo lo que le sigue no es mas
que la parte final de la gran tragedia de Troya) deba ser aceptada sin un analisis mas
minucioso. Por el contrario, creemos que las afirmaciones que formulan los dioses, y
sobre todo las actitudes y conductas que definen, serviran para brindar un contexto de

analisis al decurso del drama, que recupere el sentido de la estructura tragica.
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Muchos criticos han notado el hecho de que Poseidon, en Homero aliado de los
griegos,(*) se muestra ahora, y desde el comienzo de la obra (cfr. vv. 6-7), como aliado
de los troyanos. Sin embargo, los intentos de explicacion de esta aparente desviacion de
la tradicion mitica conocida nos parecen demasiado simplistas.

Asi, por ejemplo, L. Pepe sugiere que este caracter filotroyano de Poseidon se
corresponde con conveniencias argumentales: otorgaria mayor verosimilitud al hecho de
que Atenea haya decidido recurrir a €l para consumar su venganza contra los griegos al
ocasionar un desastre maritimo.(*®) Sin embargo, este recurso a Poseidon de parte de
Atenea podria ser mas sencillo si desde el comienzo se mostrara, de acuerdo con la
tradicion homérica, como aliado de los griegos. Creemos que la explicacion esta en otra
parte. Hemos notado, en las tragedias ya comentadas, el gusto de Euripides por
sorprender a su publico con la utilizacion de una variante mitica poco conocida, 0
directamente con la creacion de situaciones miticas nuevas. En este contexto, el ingreso
de Poseidon, que se manifiesta como amigo de los troyanos, produciria tanta sorpresa
como la contemplacion de Etra instalada en Atenas junto a Teseo. Sin embargo, esta
sorpresa inicial no agotara el valor de la variante mitica, la cual tendra un significado mas
profundo.

Durante toda la tragedia, uno de los temas que se desplegara es el de la mudanza,
tanto de los dioses como de la fortuna. Las primeras palabras de Hécuba, en su rhesis

;. , . .y 37
anapéstica, haran referencia a esta cuestion: (")
(v. 101) petaBaAAouévou daiuovos avexovu.
Sin embargo, ya con anterioridad Poseidon, en la disticomitia con Atenea que
sigue a su rhesis inicial, introducia el tema de la mudanza de los dioses, cuando le

preguntaba a Atenea, la filogriega, por qué razon quiere ahora castigar a los griegos:

(vv. 67-68) Ti & O8e mNdds GAAoT eis GAAous TpoTTOUS

MIOETS Te Alav kal PiAels v av TUxmns:

 Cfr.. sobre todo, Hliada, XIV. 357 y ss.. y XX1. 435 y ss.
3 Cfr. Pepe (1994). p. 209.
7 Para las citas del texto hemos seguido la edicion de Barlow (1986).
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La primera impresion que reciben los espectadores, al inicio de la tragedia, es el
contraste entre este Poseidon, que desde Homero reconocian como aliado de los griegos,
con su afirmacion de que nunca su corazon dejo de palpitar en favor de la ciudad de los
frigios (vv. 6-7), lo cual es falso, al menos desde la perspectiva de la informacion
manejada por los espectadores. Por ello, cuando entre en escena Atenea, el contraste
sera similar: la reconocida aliada de los griegos realizara ahora una propuesta para
castigarlos (vv. 65-66). Este contraste entre dioses que parecen ser aliados de un bando y
en realidad cambian su actitud en favor del contrario introduce una linea significativa,
que se despliega a lo largo de toda la tragedia: nada es lo que parece;, la mudanza
convierte en desfavorable todo lo que parecia esperanzador. De modo tal que el plan
tendido por los dioses para castigar a los griegos forma parte del mismo contraste que se
reflejara cuando veamos a los griegos, vencedores, que quieren castigar a los troyanos.
La escena de los dos dioses, ademas de su valor espectacular de Dei ex machina, y
ademas del valor profético de sus palabras (que, ademas, se extiende mas alla de la
tragedia, puesto que la destruccion de los griegos que auguran no se cumplird mas que
en un futuro posterior a los hechos narrados por la obra), agrega un valor significativo a
la definicion conceptual de la tragedia, en tanto sancionan desde la perspectiva de la
divinidad la misma impresion, acerca de la marcha de las cosas del mundo, que se
desprende de la observacion natural de las cosas realizada por los hombres. Si los
hombres afirman que nada es estable y que todo se muda, es esa misma impresion la que
se desprende de las afirmaciones y de las conductas de los dioses. De modo tal que se
abre un primer nivel de lectura, conformado por el contraste entre ser y parecer, en
donde el plano divino es congruente con el plano humano.

Pero este contraste sufre un desplazamiento. Las primeras palabras de Hécuba
hacen alusion a la mudanza de los dioses, que antes favorecian a Troya y ahora se
presentan como contrarios a ella. Sin embargo, estas palabras estan dichas justamente
cuando hemos observado lo contrario: los dioses que favorecian a Grecia (Atenea) y los
que parecian favorecer a Grecia pero en realidad favorecian a Troya (Poseidon) acaban
de ponerse de acuerdo en perjudicar a los griegos. Los hombres comprenden la mudanza

de los dioses, pero la comprenden en un sentido contrario al verdadero. Cuando los
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dioses se muestran favorables los creen hostiles, y cuando se muestran hostiles los creen
favorables. Hay un retardo en comprender las situaciones que pone al hombre en una
posicion ampliamente desventajosa.

Es en este sentido que deben ser comprendidas las palabras de Poseidon, dichas
cuando ya Atenea se ha retirado de la escena, y que tienen el valor gndmico y conclusivo
tipico de los finales.(™) Mucho se ha discutido acerca de su significacion y acerca del
modo de traducirlas.(*) Creemos que el mantenimiento del orden en que son

pronunciados los términos implica una buena clave de lectura:

(vv. 95-97)  udpos de Buntddov SoTis ekopbel TTOAELS,
vaous Te TupPBous 6, iepa TV KekunkdTwWY,

epnuig dous auTos wAed’ Uotepov.

La primera palabra es la calificacion que queda en la memornia del espectador. El

Hpos OoTis puede constituir un topico similar al uakap SoTis, que tantas veces

aparecera en Euripides. La mayoria de los traductores ha volcado el concepto como
"necio”, "insensato" o "tonto".("") Sin embargo, el concepto tiene que ver con una locura
diferente de la mania (que es posesion exterior y fulminante), y estd de manera mas
estrecha en relacion con el habito, con el embrutecimiento que se produce ante la
repeticion de una conducta inadecuada. Este repetido habito embrutecedor es el de
destruir ciudades, abandonar templos y sepulcros, y no lograr escapar a la propia ruina.
La iteracion del acto autodestructivo es la caracteristica que sefiala Poseidon para definir
al hombre. Se ha querido encontrar un referente de esta frase en los propios atenienses
que tomaron la isla de Melos sin respetar los lugares sagrados, y asi se gramjearon su
propia destruccion. Sin embargo, en el contexto de la tragedia, en donde no nos hemos

enterado todavia de las acciones de los griegos, las palabras parecen estar referidas mas

bien a todos los hombres, de manera generalizadora. Y ello incluye a griegos y troyanos,

*® Cfr. Dunn (1993). pp. 28-29.

* Cfr. B. Manuwald (1989). pp. 236-247, y D. Kovacs (1983), pp. 334-338.

0 S6lo a modo de ejemplo: "Insensato” traduce E. Cetrangolo en la edicion con prélogo de Di Benedetto
(1982). p. 203: "Stolto" traduce Pepe (1994), p. 13; "Necio" entiende Fernandez Galiano (1986), p. 158;
"Inscnsé" vuelca Parmentier (1959) p. 32, v, finalmente, el mas desacertado "Foolish" sugerido por
Kovacs (1983).
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ya que ambos interpretaron mal la mudanza de los dioses y produjeron (o, en el caso de
los griegos, produciran) la destruccion de la propia ciudad (o, como en el caso de los
griegos, su propia destruccion). El inmediato ingreso de Hécuba, lamentandose de la
mudanza de los dioses justo en el momento en que estos dioses han decidido mudarse en
su propio beneficio (o, por mejor decir, en perjuicio de sus enemigos)(*') no hace mas
que comenzar a testimoniar la veracidad de la afirmacion de Poseidon. El resto de la
tragedia seguira haciéndolo, ya que todos los personajes manifestaran esta misma
incomprension radical acerca de la marcha de las cosas de los dioses.

El amplio canto de Hécuba, continuado con el ingreso del coro dividido en
semicoros, no hace mas que espejar y amplificar esta gama de conceptos. Los lamentos
por la suerte presente se conjugan con la esperanza de un futuro mejor. Este futuro
mejor, esta esperanza, estaria constituido por la posibilidad de ser destinadas a la célebre
tierra de Teseo, a la feliz Atenas (vv. 207-208). Se ha dicho ya en el curso de la tragedia
que las mujeres seran divididas para que, cada una de ellas, deba ir con alguno de los
guerreros vencedores. Por lo tanto, esta fragmentacion en dos semicoros refleja la misma
division forzada que les espera. Sin embargo, y al mismo tiempo, el deseo concurrente de
todas ellas por ser destinadas a la ciudad de Atenas expresa una division mas profunda,
producto de una mirada individualista, expresada también a través de la ruptura de la
unidad formal del coro. El coro ha estallado en mil esquirlas, pero la causa ha sido doble:
la injusticia de los griegos, el dolor de la guerra, la miseria de la situacion presente; pero
también la wvision parcializada de la realidad, la mirada poco comprometida, la
incomprension acerca de la marcha de las cosas, caracterizadora del propio coro de
mujeres. En este sentido, el coro de cautivas troyanas puede seguir abriéndose, y
desgajar de si no solo a Hécuba, sino también a Casandra, y luego a Andromaca. La
misma Helena no representara mas que otro desgajamiento del coro, y tal vez el mas
profundo: ella es la espartana esposa del general vencedor, pero también es la que ha
debido vivir durante los afios de la guerra en la situacion de las victimas del ataque, y la

suerte que le espera no se ha decidido todavia.

“! Debe destacarse que, cuando Atenea hace su propucsta a Poseidon (vv. 65-66), afirma que su voluntad
estd puesta en agradar a los troyanos (Tpddas euppdval BéAcw). v soélo con este objetivo menciona su

decision de arrojar al ejército de los griegos hacia un amargo regreso.
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El planteo entre prologo y parodos, por tanto, forma un juego de contrastes. Este
juego de contrastes se da en todas las esferas. La significacion que introduce se referira
al conjunto de la tragedia. La mudanza de los dioses se corresponde con una mudanza en
las opiniones de los hombres. Pero, en el caso de los hombres, se suma el hecho
desgraciado de que ellos siempre comprenden las cosas con retraso. Ello produce un
estallido, que desde lo formal se traslada a lo conceptual, en un juego de visiones
parciales, incompletas y fragmentarias.

Es en este contexto que se analiza el tema de la guerra de Troya. Poseidon
describe varias crueldades de los aqueos: el ardid del caballo de madera (vv. 9-14), los
bosques sagrados que han sido destruidos y los altares de los dioses que han sido
bafiados de muerte (vv. 15-16), la muerte de Priamo a los pies del altar de Zeus (vv. 16-
17), el oro que se llevan de la ciudad (vv. 18-19), las esclavas repartidas entre los griegos
(vv. 28-29), y las que aln esperan ser entregadas (entre las cuales se encuentra Helena)
(vv. 32-35), y los dos motivos mayores: la desdichada Hécuba (vv. 36-38), que llora
mucho y por muchos, y Polixena, cuyo sacrificio ante la tumba de Aquiles no parece ser
aprobado por el dios (vv. 39-40). Pero aun el dios profundiza en las crueldades de los
aqueos: Casandra sera convertida en mujer de Agamenén, mediante la violencia, y de
manera contraria a la voluntad del dios al cual estaba destinada (vv. 41-44). Las ultimas
palabras de Poseidon antes de que ingrese Atenea (vv.45-47) remiten la responsabilidad
por esta terrible destruccion a Palas, la hija de Zeus. Es decir, también para el dios la
destruccion de Troya parece tener una doble via de lectura: la crueldad de los griegos y
la voluntad de Atenea.

En medio de ello, se yergue su triste decision de abandonar la ciudad querida, ya
que no habra mas ceremonias de culto para rendirle (vv. 25-27). Se ha mencionado que
este alejamiento de Poseidon de la Troya destruida es similar al alejamiento de Artemis
ante la inminente muerte de su devoto en Hipolito. En ambos casos la divinidad se aleja
en el momento de la muerte, cuando ya no esperan recibir culto, porque la naturaleza
inmortal no puede entrar en contacto con la naturaleza mortal. Esto introduce un nuevo
y doloroso contraste. Este contraste se acentuara cuando Poseidon afirme, en el
momento en que Atenea le pide hablar, que el concierto entre los del mismo origen es un

filtro de los sentimientos (vv. 51-52). Las discordias entre los dioses no invalidan el
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placer del contacto. Las discordias entre los hombres produce los dolores que tenemos
ante la vista.

En el dialogo entre Poseidon y Atenea, el triunfo de los griegos en la guerra de
Troya es visto nuevamente como producto de la ayuda de Atenea (v. 72). Y el pago que
recibio la diosa fue la afrenta de Ayax, que robo de los altares a la virgen Casandra (v.
70), y la actitud del conjunto del ejército, que ni castigd ni reprocho tal accion (v. 71). El
analisis formulado por Atenea en didlogo con Poseidon es congruente con aquel que
antes habia formulado el propio Poseidon, aunque se agrega una precision mayor: el
éxito en la guerra es producto de la accion de los dioses, los dolores y la destruccion que
a ello sigue es producto de la acciéon y omision de los hombres.

El ingreso en escena de Hécuba permite también la introduccion de la imagen de
la nave, que se repetira, con tantos matices diferentes, a lo largo de la tragedia. En este
caso, la sugerencia de la madre de Héctor es que los vientos deben guiar libremente a la
nave, sin intentar ir en contra de las corrientes (vv. 102-104). Cuando Hécuba abandona
los versos anapésticos y estalla en un canto lirico, nuevamente la mencion a la nave
estara presente en primer lugar: ya no como metafora de la vida, sino como sinécdoque
referida a la expedicion de los griegos. Pero ellos no han marchado a merced de los
vientos, sino que sus remos condujeron las naves directamente en contra de Troya (vv.
122-129). Inmediatamente, menciona como causa de la muerte de Priamo (otra
sinécdoque referida a Troya entera) a Helena, la odiosa mujer de Menelao (vv. 130-137).
Cuando comience la parodos, encontraremos la misma referencia a las naves de los
argivos, consideradas ahora a un tiempo como simbolo del regreso, para unos, y del
abandono de la patria, para las otras (vv. 159-162). La expansion lirica, que lleva a las
mujeres a imaginar los multiples viajes que podrian llevarlas a distintas costas, al mismo
tiempo despliega el simbolo del abandono y diluye la asuncion de responsabilidades: ya
no se buscan las causas ni de la guerra ni de la derrota, como si todas estas causas
estuvieran puestas en el seguro manejo de los remos por parte de los griegos.

Poseidon y Atenea explicaban la causa de la guerra de Troya y de los dolores de
los hombres a partir de la decision de Atenea y de las faltas de los propios hombres,
respectivamente. Hécuba y las restantes mujeres troyanas, por su parte, ejercitaran una

fallida y doble asimilacion: asimilan esta decision de Atenea con la conducta de Helena

223



tragedia, aunque su muerte ya es un hecho del pasado cuando la obra comienza.(**) Sin
embargo, y como contraste, en este didlogo nada se pregunta acerca de Helena.
Podemos, en este sentido, formular una conclusion inicial: el posterior ingreso de Helena
en el tercer episodio ha sido pensado por el poeta como un cruel e irdnico reemplazo del
esperado ingreso de Polixena. Pero atn habra otras significaciones.

La pregunta acerca de Casandra (v. 247) recibe como respuesta de Taltibio que
se ha decidido entregarla como botin para Agamenon (v. 248). El comentario de Hécuba
constituye una protesta antiespartana, ya que se queja de que su hija deba servir a esta
Clitemnestra, la esposa lacedemonia de Agamenén (vv. 249-250). Pero la evidencia de
que la intencionalidad primera del tragico no se encuentra en la protesta antiespartana
puede descubrirse en la manera en que se intensifica esta protesta por parte de Hécuba
cuando se entera de que el rey quiere a su hija, no para que sea sirvienta de la casa, sino
para unirse al lecho con ella (v. 251). Es decir, la situacion individual de Casandra
(virgen consagrada a Apolo) importa mas que el caracter politico de la queja por el
servicio brindado a Esparta. Es la violacién de la virginidad ofrecida a Apolo lo que
constituye la causa de los sufrimientos de Hécuba (vv. 252-253). Esta afrenta parece ser
la mas grande. Pero cuando Taltibio pregunta si no es un motivo merecedor de celebrar
la buena suerte para ella el hecho de que deba yacer en los lechos reales (v. 259), Hécuba
deja al heraldo sin respuesta, y pasa a dirigir su requisitoria sobre otra de sus hijas.
Podriamos conjeturar que la reina habria tomado conciencia de esta ventaja, sin
embargo, creemos que la intencion del poeta estd puesta en otra cuestion: Hécuba
prefiere no tener que decidir sobre esta problematica, y por ello escapa a la respuesta.
Veremos que esta falta de decision constituird una caracteristica reiterada de su
conducta.

La requisitoria sobre Polixena es igualmente apremiante. Las respuestas de
Taltibio son oscuras, y en cada caso descubren, al menos para el espectador avisado de la
suerte de la nifia por las palabras de Poseidon en el prologo, un aspecto nuevo que lleva
en la direccion adecuada. Taltibio cumple con su funcion de manera diplomatica y

humana. No quiere dar la noticia de golpe y brutalmente, pero cada pregunta, sin generar

“* Sobre el significado de las frecuentes menciones a Polixena puede consultarse el interesante articulo
de G. Petersmann (1977). pp. 146-158.
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(en cuanto causa de la guerra), por un lado, y confunden los ultrajes de los griegos con la
segura conduccion de la nave por parte de los mismos griegos (como causas de sus
dolores), por el otro. Este contraste deja a la condicion humana ubicada en el plano mas
profundo de la incomprension. Y este dolor por la incomprension intelectual de parte de
Hécuba y del coro de troyanas es mas profundo que el sufrimiento fisico y moral que
deben padecer de parte de sus captores griegos. Es este sentimiento el que da fin a la

presentacion de la situacion tragica entre prologo y parodos.

2.- La escena de Casandra

El ingreso de Taltibio a escena da nacimiento al primer episodio. Sus versos
yambicos son respondidos por Hécuba, todavia en estado de excitacion, con versos
liricos, formando un epirrema que ejemplifica las diferencias entre el bando de los
vencedores y el de los vencidos. Después de la presentacion dramatica de prologo y
parodos, resulta significativo que este mensajero que ingresa, representando el bando de
los opresores, se comporte con una cordialidad y una comprension poco congruente con
la idea de una tragedia panfletaria, dirigida en contra de la violencia de Atenas. En este
dialogo lirico, donde cada uno de los personajes mantiene su papel y su tono, Hécuba es
informada acerca de los nuevos sefiores que tendran las mujeres troyanas que ain no han
sido entregadas. La presencia lirica de Hécuba expresa una proyeccion de la parodos (y
de la significacion especifica que hemos sefialado) al ambito episodico.

Las preguntas acerca del destino de las mujeres son respondidas una a una. El
orden de interrogacion comienza con Casandra, sigue con Polixena, luego con
Andréomaca, y terminara con la propia Hécuba. A cada pregunta y su correspondiente
respuesta, sigue un comentario de la esposa de Priamo. Sin embargo, hay un hecho que
resultara significativo: Hécuba interroga acerca de la suerte de cuatro mujeres; a tres de
ellas las tendremos sobre el escenario (a una desde el principio, pues es ella misma), y
expresaran sus sentimientos sobre la guerra. En cambio, de la cuarta de ellas (Polixena),
de quien sabemos por las palabras de Poseidon en el prologo que ha sido sacrificada ante
la tumba de Aquiles, solo se responde de manera enigmatica (cfr. vv. 260-270), vy,

logicamente, ni la vemos ni escuchamos sus opiniones. Se volvera a hablar de ella en la
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una respuesta falsa, permite un acercamiento parcial a la respuesta completamente
verdadera. Hasta que llega el punto en que le dice a la reina de una Troya que ya no
existe (v. 270) que su hija ha cumplido su destino y ya no sufre nuevas penas. Para
Hecuba esta abierta la posibilidad de darse cuenta, con una simple pregunta nueva, de
que lo que le esta informando el mensajero es que, en realidad, su hija ha muerto. Sin
embargo, nuevamente desvia la atencion en otra direccion, evitando tomar conciencia de
la realidad que la circunda. Tan abatida queda la reina, que la respuesta sobre
Andromaca ya no despierta ningin comentario.

La novedad sobre su propia suerte la fuerza a introducirse en una extensa
monodia de caracteristicas particulares: la expresion del pdthos no le impide describir en
términos muy justos y racionales a este Odiseo que le ha tocado en suerte, sofista de
doble discurso, enemigo de la justicia, contrario a las normas (vv. 278-291). Cuando
preguntaba sobre las otras mujeres, se detenia en el momento en que las noticias podian
resultarle desagradables. No quiere tomar determinaciones, no quiere enterarse, € incluso
no comenta nada. En cambio, cuando se trata de si misma, el sentimiento y la razon se
expanden, para permitirle una lamentacion sobre su destino privado. Hécuba no es una
representacion o un simbolo de Troya, en todo caso, como esposa del fallecido rey
troyano, cumple una funcion dramatica de importancia, sin embargo, su preocupacion
esta puesta sobre todo en la evaluacion de lo que le ocurre a ella misma.(*)

La contracara de Hécuba estara constituida por Casandra.(**) Explica muy bien
Di Benedetto que esta escena en la que interviene la profetisa virgen testimonia la
esclerosis o atrofiacion del moédulo canto/recitacion. La prueba de que este modulo
resulta atrofiado se encontraria en el contraste entre las actitudes de la futura concubina
de Agamenon a través de cada uno de los dos momentos de su intervencion (lirico y
recitado). Este contraste, por tanto, implica una esclerosis deliberada e ironica de la

doble expresion del pdthos y de la razon.(*) Ocurre que, en lugar de estallar la escena

* Diferimos. en este sentido. de U. Albini (1976), cuando afirma (p. 155) que "Ecuba si identifica con
Troia, nella sua miscria diventa il simbolo della sua citta, diventa la sua stessa citta". Creemos que cl
poeta remarca sus actitudes individualistas, como un modo de mostrar las distintas maneras de la
incomprension humana, en distintas circunstancias. Hécuba es solo simbolo de si misma, del grado de
miseria (por el oprobio recibido y por el propio doblez moral) al que puede llegar un ser humano.

“ Sobre la figura de Casandra y su significacion dentro de la estructura de la tragedia, quien brinda un
estudio mas completo es G. Perrotta (1952), pp. 237-250, esp. pp. 240-244.

5 Cfr. Di Benedetto (1982), p. 24.
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de canto como un testimonio de la explosion del pdthos, presentado como consecuencia
ultima de un crescendo dramatico que termina rompiendo los moldes episodicos (lo cual
es lo esperable en funcion de la estructura tradicional del significado de las monodias),
con Casandra ocurre exactamente al revés. Su canto (vv. 308-340) celebra sus bodas con
Agamenon, y a través de su danza imagina guiar el cortejo del Himeneo hacia el templo
de Apolo. Paralelamente, sobre la escena se desarrolla un rito particular, con Casandra
en ropas de fiesta, las bandas rituales en sus brazos y en su cabeza, la antorcha encendida
y el baile extatico. En este contexto, las visiones de Casandra adquieren un caracter
patologico, en tanto el éxtasis de la joven es la expresion de un delirio que la ubica por
fuera de la realidad. Esto es lo que cabe esperar en una monodia.

Sin embargo, cuando Casandra recupera la "normalidad" perdida, a través de los
trimetros yambicos de su rhesis de los versos 353-405, descubriremos una
argumentacion reflexiva y meditada. En ella, la profetisa sefiala que su escena patética
previa era una consecuencia de los razonamientos actuales, los cuales pasa a exponer. La
conclusion de Di Benedetto no nos parece adecuada: el critico ve, en este contraste entre
el patetismo de la funcion lirica tradicional y el razonamiento meditado y la actitud falaz
de la presente monodia de Casandra, un deseo deliberado por parte del poeta para
marcar el anquilosamiento de un molde teatral, a través del cual podria testimoniar el
abandono del sentido de la estructura tradicional de la tragedia, carente ya de utilidad
para expresar las nuevas relaciones entre los hombres. En cambio, creemos que, en este
contexto, queda claro que la expresion patética previa de parte de Casandra constituia
una estrategia, una manera de resolver dramaticamente la contrariedad y la contradiccion
de su situacion. Pero la intencionalidad del poeta esta en otra parte.

Casandra plantea con claridad que el objetivo de su matrimonio con Agamenon
estara constituido por el deseo de que esta boda se convierta en mas desdichada que la
de Helena (vv. 357-358), de este modo, el canto de himeneo que celebra es solo
producto de una venganza meditada.(**) Hay en este canto la expresion de un sentimiento
que es falso, que es plan, o estrategia razonada. Por otra parte, es falso no sélo el
sentimiento expresado, sino el mismo ritual, el canto y la danza extatica, que de este

modo se convierten en pantomima. Sin embargo, esta conducta dolosa no sera exclusiva

“® Cfr. L. Battezzato (1995), p. 180.
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de ella. También en Hécuba, también en las mujeres del coro se expresaban situaciones
semejantes. Pero es que Euripides, asi como encontraba las motivaciones ocultas,
individuales y egoistas, en héroes de apariencia intachable, como el Teseo de
Suplicantes, encontrara también las motivaciones ocultas, igualmente individualistas y
egoistas, en las victimas en apariencia inocentes de una terrible situacion de dolor. Este
es el contraste que refleja la ruptura del modulo canto-recitacion: si el héroe tiene
aspectos de villano, también la victima inocente tendra aspectos dignos de condenacion.
La rhesis de Casandra permitira que comprendamos esto de manera adecuada.
Ella analiza la cuestion de la guerra de Troya, como cada uno de los personajes ha hecho
hasta ahora. Su conclusion es semejante en todo a la que habia sido la conclusion de
Hécuba: ambas desatienden la decision de Atenea, que, segun las palabras de Poseidon y
de la propia diosa en el prologo, era la causa de la guerra, y s6lo se preocupan de la

conducta de Helena, a la que consideran unica responsable de esta guerra cruenta:

(vv. 368-369) oi dia piav yuvvaika kai piav Kutpwv,

OnpddovTes ‘EAévny, uupious amwoAeocav.

Intentando recuperar a Helena, a causa de una mujer y a causa de un amor, los

griegos terminaron destruyendo a muchos. Notese que el pupious involucra tanto a

troyanos como a los propios griegos. Luego de esta aseveracion, son analizadas las
consecuencias de la guerra, en un modo evidentemente tomado prestado de los sofistas.
Para realizar este analisis recurre a un criterio racional y retorico, ya que plantea la
situacion desde los dos bandos y analiza su relacion costo-beneficio en funcion de los
resultados que produce en cada uno de estos bandos.

Asi, la rhesis parte de la consideracion de la situacion de los aqueos. En primer
lugar, destaca que la guerra comienza con el sacrificio de la hija que debe realizar el rey
Agamenoén (vv. 370-373). Y este sacrificio fue ofrecido por el rey en beneficio de su
hermano a causa de una mujer que huyoé de manera voluntaria y no fue robada. En el
intento de exculpar a Paris, se cargan las tintas sobre la culpa de Helena. Pero si los
aqueos estaban dispuestos a pagar este costo (la muerte de Ifigenia) para obtener tan

magro beneficio (la recuperacion de Helena), ello marcara con claridad los augurios bajo
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los cuales puede esperarse el desarrollo de los acontecimientos: crueldad e interés
individual. Porque no puede explicarse desde otra perspectiva esta actitud del rey. De
modo tal que, para Casandra, la responsabilidad de la guerra esta puesta en partes iguales
sobre la conducta liviana de Helena y sobre la conducta interesada y cruel de Agamenon.

Esta crueldad que esta en el origen de la guerra repercute no sélo sobre los
troyanos: en el analisis de Casandra, los primeros que deben pagar las consecuencias de
esta crueldad son los propios combatientes aqueos, que luchan lejos de su patria y
mueren sin sepultura, y los familiares que quedan en su tierra natal, privados de hijos y
de esposos, y que transcurren una vida sin sentido (vv. 374-383). De tal valor es la
alabanza que puede dirigirse a este ejército. La conclusion de esta primera parte de la
rhesis por parte de Casandra es que callara la cosas vergonzosas, porque la musa no

quiere cantar un himno a los males (vv. 384-385). ;En qué consisten la cosas T@oxp&

que ha decidido callar? Evidentemente, y después que se llega al punto de destacar la
conducta de aquel que cambia una hija virgen e inocente por una mujer liviana y ajena, la
profundidad del plano de vergiienza de las conductas calladas se abre hacia perspectivas
indefinidas.

En la segunda parte de la rhesis, a partir del verso 386, se oponen las
circunstancias de la guerra que debieron padecer los aqueos con la situacion en la que se
encontraban los troyanos, a todas luces beneficiados: ellos tienen un claro objetivo por el
cual combatir, que es la patria y la gloria (vv. 386-387), los combatientes que caen
muertos junto a las murallas pueden recibir las correspondientes honras funebres (vv.
387-390);, los que, al cabo del dia, pueden regresar con vida, disfrutan de la vida en
compaiiia de sus familiares (vv. 391-393); y, ademas, gracias al desproposito de los
aqueos, la nobleza de Héctor puede darse a conocer ante el mundo (vv. 394-397).
Finalmente, Casandra realiza una aseveracion al menos curiosa: entre los motivos de
orgullo para Troya se encuentra el hecho de que Paris ha logrado desposar a la hja de
Zeus, en lugar de una mujer de oscuro origen (vv. 398-399). La Gnica mencion de Paris
conlleva una carga positiva. Incluso, la carga positiva, cuando conviene, se traslada hasta
la propia Helena. Casandra, que reconocia en la boda de Helena la causa de los dolores
de Troya (vv. 368-369), que se propone celebrar con Agamenon una boda mas funesta

que la de la propia Helena (vv. 357-358), que termina declarando en su rhesis que con su
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boda procurara ruina a los enemigos (vv. 404-405), presenta ahora a esta boda como un
motivo de orgullo para Paris y para todos los troyanos, y se olvida de que en los
aspectos funestos de esta boda de Helena también estuvo involucrado Paris, con, al
menos, alguna parte de culpa. Pero la falta de atencion al tema de la culpa de Paris no es
un acallamiento voluntario de parte de Euripides orientado a diluir la responsabilidad de
los troyanos y a acentuar asi su papel de victimas, sino que, por el contrario, es una
actitud estudiada y consciente, realizada por las propias troyanas, que sirve para
manifestar su incapacidad para comprender realmente cuales han sido las causas de la
guerra. SOlo tienen capacidad para mirar las culpas ajenas y desear la destruccion de los
enemigos.

El afinado analisis retorico de Casandra, sin embargo, no termina en nada
concreto. Por mas justificaciones racionales que se ofrezcan, el dolor presente no puede
ser abolido. Las razones de Casandra no sirven para soportar el dolor de la existencia, y
su discurso se acaba con la amenaza de un futuro crimen que no es mas que la
explicitacion de su fracaso individual. En este sentido, tanto la monodia como esta rhesis
despliegan ideas o actitudes similares a las que habia expresado el coro de troyanas en la
parodos, y sirve para definir una de las actitudes posibles ante la guerra.

La siguiente rhesis de Casandra, dirigida en contra de Taltibio y de las
informaciones que provee acerca del futuro de Hécuba (vv. 424-461), no hace mas que
testtmoniar su don profético: anuncia las pruebas que debe atravesar Odiseo tal como
estan recogidas en (Odisea. Ademas, testimonia también su conocida condena a profetizar
la verdad pero que nadie le crea. Sus palabras nos remiten igualmente a Esquilo, en su
Agamenon. Sin embargo, tienen otra significacion: ponen de manifiesto la voluntad
divina, constituyendo, de alguna manera, una proyeccion de la profecia de Poseidon y
Atenea en el prologo. Dunn ha destacado adecuadamente que la epifania divina del
prologo quedaba sin el contrapeso de la correspondiente aparicion de una divinidad en la
parte final de la tragedia, y ello por unica vez en Euripides, al menos entre las tragedias
conservadas. Sin embargo, el marco conceptual de esta epifania, constituido por el
anuncio de futuros dolores para los griegos, que cae fuera del ambito de la tragedia (ya
que estos dolores anunciados por las divinidades no se ven representados sobre la

escena), es mantenido en un primer plano de lectura gracias a estos anuncios de
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Casandra. Como se vera mas adelante, el equilibrio se producira desde una perspectiva
diferente. El plano divino sobrevuela a través de toda la tragedia por encima del plano
humano. Lo que constituye el sentido tragico de la obra es que esta superposicién nunca
se produce a partir de un acuerdo, sino que cada uno de los planos marcha por carriles
independientes. El hombre siempre descubre las cosas con atraso.

Sin embargo, para Hécuba las palabras de Casandra tendran poco interés. Ella no
ha escuchado lo que anunciaban los dioses en su epifania, y habia malinterpretado su
voluntad. Ahora escucha cual es esta voluntad de los dioses, y tampoco presta demasiada
atencion, ya que le sirven de poco consuelo. Las palabras de Casandra solo importan,
desde la perspectiva de la economia literaria, en tanto puedan ejercer un influjo para que
Hécuba modifique en algo su vision acerca de las cosas. Pero ello se dara de una manera
contradictoria: esta modificacion en la manera de ver las cosas por parte de Hécuba, que
se produce luego de la escena de Casandra, no constituira una posibilidad de
acercamiento a la consideracion auténtica de las motivaciones del obrar humano y de las
decisiones de los dioses, sino que, por el contrario, simplemente representara una
profundizacion en el sentido individualista de ver las cosas que ya se habia manifestado
previamente.

Esta profundizacion del sentido individualista de ver las cosas por parte de
Hécuba podremos encontrarla en la rhesis de los versos 466-510. Alli, la guerra es
analizada nuevamente como el producto de la boda de una mujer, como si Paris no
hubiera estado involucrado. Hécuba inicia la rhesis con una invocacion a los dioses (vv.

469-471) que ha sido interpretada de diversas maneras:

@ Beol... KakoUs HEV AVakaAd ToUs CUMHAXOUS,
S 8 Exel TL oxfiua KikAnokeiv Beous,

ATav Tis NUAV duotuxh AaPn Tuxnv.

Creemos que es muy util la explicacion brindada por Assael acerca de las tres
maneras en que, a través de la obra, se ha dirigido Hécuba a los dioses. En este contexto,
esta invocacion corresponderia a la actitud critica consigo misma, ya que reconoce el

caracter esquematico y vacio de contenido que tendria dirigirse hacia los dioses cuando
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ellos han cerrado su mirada sobre Troya. A través de estos versos, ella comprende y
critica la vacuidad de su propia invocacion, a la que considera sélo como una figura
retorica, enfatica y hueca: una simple expresion maquinal.(*') Por nuestra parte, creemos
que esta autoconciencia del caracter esquematico de la invocacion representa, al mismo
tiempo, un medio para testimoniar de manera coherente la forma en que Hécuba se ha
relacionado con los dioses a través de toda la obra. Ella los ha olvidado, o no ha tenido
en cuenta su intervencion en la causacion de sus desgracias, y siempre que ha intentado
comprender cual habria sido la voluntad divina ha tomado el camino equivocado. Por
eso, el intento de explicar nuevamente las causas de su desgracia comienza por esta
invocacion autoreconocida como vacia, porque vacia esta su capacidad de comprension
de las auténticas circunstancias involucradas.

Sin embargo, su nuevo analisis de la guerra, en lugar de buscar razones o
consecuencias de esta guerra (sea en la conducta de los hombres, sea en los designios de
los dioses), se acendra sobre lo individual: lamenta las consecuencias que produce sobre
si misma y sobre sus hijos. Steidle ha sugerido que ella tiene una actitud de pasiva
aceptacion.(*) Peor ain que esto: ella es todo dolor, pero un dolor que muere encerrado
en si mismo, sin posibilidad de trascender. Para aceptar pasivamente, primero hay que
comprender. Para rebelarse, primero hay que ser responsable de los propios actos.(*) Ni
una cosa ni otra testimonia Hécuba. Como simbolo de Troya es un simbolo devaluado.
Su presencia y sus lamentos llenan el escenario, pero en lo que respecta a su evaluacion
del dolor por el que atraviesan las troyanas no puede agregar nada que no hayan dicho ya
las otras mujeres. Incluso, puede decirse que la profundizacion del dolor que aqui
expresa no es mas que la contracara de la vision irbnicamente optimista presentada por
Casandra. En la mudanza de las cosas que forma uno de los leit motiv de la tragedia, la
mudanza en las propias respuestas de Hécuba no va a ser mas que otro de los

testimonios de su marcha a merced de los vientos, como ella misma habia sugerido en

‘" Cfr. J. Assael (1992). pp. 199-207. Parmentier (1959), p. 48. por su parte, cree que la actitud de
Hécuba implica una aceptacion a las normas v reglas en uso y una mancra de¢ manifestar acucrdo
respecto de este orden soctial y religioso que las determina.

“® Cfr. Steidle (1968). p. 51.

9 Assael (1992). p. 206, sugiere que hay una actitud de rebeldia en Hécuba, al menos en lo que respecta
a las formas de relacionarse con los dioses, y que. en este sentido. clla estd investigando nuecvas vias de
acercamiento.
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una imagen que hemos comentado (vv. 102-104). La célebre maxima de Solén (*°) con la
que termina su discurso (vv. 509-510) esta estrechamente relacionada con lo que
acabamos de ver sobre la escena, y expresa esta misma autoconciencia acerca de la
mutabilidad de las cosas humanas. So6lo que, en su caso, esta mutabilidad se expresa en
una doble via: el cambio de la suerte, del azar que varia el sentido de su destino, y el
cambio de su propia conducta, que se adapta a las necesidades de las circunstancias sin
intentar escalar a un nivel mas alto de comprension.

El canto del coro en el primer estasimo (vv. 511-567) sirve de caja de resonancia
de las palabras que acaba de pronunciar Hécuba. Ha sido clasificado entre los estasimos
ditirambicos por Kranz, aunque no creemos que pueda postularse con seriedad su falta
de relevancia.(’') En este sentido, es interesante notar que el canto avanza en el tiempo
real de la narracion mientras, a la vez, retrocede en el tiempo historico de los

acontecimientos narrados. Se anuncia como un himno nuevo (Kawdv Uuvow, v. 512)
alrededor del tema de Troya (**) (el tema esta expresado en el augi “IAiov del primer
verso), un canto finebre (codav émkndelov, v. 514) cantado en medio de lagrimas (v
Sakpvols, v. 513). La invocacion a la musa (el &> MoUoa del verso 512) constituye una

inevitable referencia homérica,(*’) y tal vez en este contexto deba entenderse la alusion a
los nuevos himnos: el canto es presentado como un nuevo relato acerca de la destruccion

de la ciudad de Troya.("') Cuando las mujeres comienzan con su canto propiamente

%% Es 1a maxima solonica segin la describe Herodoto. I, 30 y ss. Los poetas tragicos han hecho referencia
a ella en numerosas oportunidades. Cfr. Parmentier (1959), p. 49.

°! Cfr. Kranz (1933). pp. 176-220. Defiende la relevancia de la oda, con una discusion completa acerca
de las distintas posiciones. H. Neitzel (1967), pp. 42-68. Cfr. también M. Hose (1990).

52 Rodari, O. (1988). p. 134. describe muy bien que esta novedad de los cantos anunciados por el coro,
mas que a una consideracion literaria de parte de Euripides, debe referirse a los dos momentos en que las
mujeres troyanas cantaron este canto sobre ¢l caballo de madera: el momento mismo en que lo
encontraron y creyeron que habia terminado la guerra; y el momento presente, en que estos cantos,
nugvos, constituyen un himno finebre.

>3 Sobre la importancia de esta referencia homérica, cfr. Kovacs (1997), p. 172. Esla invocacién a la
musa constituye un ejemplo tinico en los coros de la tragedia. Solo se la encuentra en la poseia €pica,
como ¢l verso 1 de Odisea, o en los himnos homéricos a Pan, a Poseidon, a los Dioscuros, a Helios y a
Selene. Cfr. Perdicoyianni, H. (1992). p. 94. Lee. K. H. (Ed.)(1976). afirma que esta referencia homérica
quiere significar un intento del coro para marcar que lo que comienza con ella sera algo importante,
grande ¢ impresionante. Otros elementos épicos en l1a oda son sefialados por Barlow (1986), p. 184.

* Rodari (1992), p. 134, sugiere también que la novedad del canto esta constituida por el hecho de que
no esta formulado. al modo homérico, desde la perspectiva heroica, o por un poeta que se ubica en el
lugar de los guerreros. sino desde el punto de vista de las mujeres troyanas que sufren las consecuencias
de este episodio.
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dicho (viv yap uéAos &5 Tpolav iaxnocw, v. 515) retroceden hasta el momento en el
que recuerdan que el carro de madera ha hecho de ellas esclavas de los argivos (vv. 516-
521). Esta alusion retrasa nuevamente el momento del recuerdo: se vuelve entonces mas
atras, al tiempo en que la guerra parece haber terminado, y ello da lugar a la descripcion
del desarrollo de escenas de felicidad. Pero la estrofa se cierra sobre un contraste que

constituira la marca distintiva del estasimo:

(vv. 529-530) kexapuevol & aoldals

S5SAiov Eoxov aTav.

A los cantos de felicidad le sigue la ate engafiadora. Nada mejor para explicar la
maxima solonica con que Hécuba termind su discurso. Nada mejor para introducir el
aspecto oscuro en la narracion de los hechos relacionados con la caida de Troya. Sin
embargo, a través de la antiestrofa se mezclan las referencias a los dolores producidos
por este caballo de madera con la alegria de la fiesta celebrada en Troya. Debe notarse
que la fiesta que aqui se describe (y que se extiende hasta los primeros versos del epodo)
adquiere un caracter oficial y comunitario: son las celebraciones publicas, los sonidos de
las flautas libias y de los cantos troyanos, junto a las danzas cadenciosas de las virgenes
(vv. 542-547), los cantos de los coros en honor de las divinidades (Artemis en primer
lugar, v. 553), quienes despliegan uno de los planos de la maxima solonica. Este caracter
oficial del festejo tendra una importancia muy grande: el error (la ate, como se lo califica
en el verso 530) que da lugar al sufrimiento presente es causado por el conjunto de la
ciudad. Debe compararse la distinta actitud euripidea en dos relatos casi paralelos acerca
de la destruccion de Troya: el tercer estasimo de Hécuba describe el mismo momento
que este canto de 7royanas. Recordemos que alli el acento estaba puesto sobre lo
particular, sobre la situacion humana individual del que padece el dolor de la destruccion.
En cambio, ahora el acento estara puesto sobre lo colectivo, en tanto lo que le interesa al
poeta es destacar la responsabilidad conjunta de Troya en el error que termina con su
existencia.

Es en este contexto que el epodo termina de describir la irrupcion de los griegos,

sembrando muerte y dolor por doquier. Cuando las troyanas parecen haber llegado al
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punto de comprender el propio error de la ciudad, entonces vuelven a desviar el camino.
Por primera vez reconocen que esta irrupcion de los griegos desde el caballo de madera

es obra de Palas: képas Epya TTaAA&Sos, diran en el verso 561. Pero este

reconocimiento no implica la asunsion de la inevitabilidad de los dolores, sino que es, en
realidad, una manera de diluir la responsabilidad propia, y no la consecuencia de un
repentino reconocimiento de la necesaria intervencion de los dioses en la destruccion de
Troya. Segun las circunstancias, desde el bando troyano como desde el bando griego, la
guerra se presenta a partir de diferentes responsables. En todos los casos, estos
diferentes responsables estan siempre en el campo opuesto. Hay una evidente negativa a
asumir la realidad de los hechos de manera comprensiva.

El claroscuro presentado por el estasimo es un reflejo del mismo claroscuro que
habiamos visto sobre la escena entre Casandra y Hécuba. Pero este corte en dos planos
del discurso narrativo debe referirse, también, en dos direcciones: entre la alegria de la
celebracion del himeneo de Casandra y la tristeza de Hécuba por los dolores propios y de
sus hijos, por un lado, y en el interior de cada una de ellas, por el otro. En ambos casos,
como ocurre también en el estasimo, hay un plano de la accion que resulta falso o que
intenta ser comprendido de manera negligente. El ingreso de Andromaca, sobre cuyo
destino en manos de Neoptolemos (el hijo de aquel que matd a quien era su esposo y al
mismo tiempo sostén de la ciudad de Troya) Hécuba no realiz6 ninguna observacion,

permitira definir nuevamente el despliegue de otro aspecto sobre la guerra.

3.- La escena de Andromaca y Astianacte

Este episodio esta constituido por tres escenas: un diadlogo lirico entre
Androémaca y Hécuba (vv. 577-607), un dialogo yambico entre los mismos personajes
(vv. 608-708), y otro dialogo yambico, pero ahora entre Andromaca y Taltibio (vv. 709-
798). Como en casi toda la tragedia, la presentacion de cada personaje, que se realiza en
primer lugar desde la perspectiva lirica, refiere a su atributo de ser un desprendimiento

del coro, en tanto Andrémaca es otra de las troyanas que sufre las consecuencias de la

guerra.
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Su funcién primera consistira en convertirse en la contracara de la figura de
Casandra. La escena en que ingresa, junto a Astianacte, en una carroza llena de despojos,
e incluso con el escudo de Héctor, marca el momento en que se ve la Gltima esperanza
para Troya. Su salida de escena, luego de la muerte de su hijo, con la intencion de
acompafiar como concubina al hijo del matador de su esposo, sefiala al mismo tiempo el
paso a la cancelacion definitiva de las esperanzas de Troya. Como bien sefiala Barlow, el
tema del destino de Polixena tratado en este episodio, junto con el tema del destino de
Astianacte, llevan la atencion, respectivamente, hacia atras (hacia el prologo) y hacia
adelante (hacia el epilogo de la tragedia).(**) Todo ello, junto con la continua presencia
de Hécuba, sefiala la importancia de la escena para el mantenimiento de la unidad
compositiva desde el punto de vista estructural. Es por ello (y por otras razones que
veremos) que podemos afirmar que esta escena juega un papel central dentro de la
tragedia. Y la consideracion de este papel central de la escena vale tanto para el
seflalamiento de su importancia, como para aquello que podriamos denominar geografico
dentro de la economia de la estructura: hasta que ingresa Andromaca han transcurrido
568 versos; desde que ella sale de la escena, transcurriran 552 versos mas.(*®)

Creemos que, para valorar adecuadamente este dialogo entre las dos viudas de
los principales héroes troyanos, debemos tener en cuenta un aspecto compositivo en el
que no se ha reparado. Si bien se ha sefialado la importancia que adquiere el hecho de
que sea Andromaca quien le informa a Hécuba acerca de la muerte de Polixena,(*’) hay
en esta informacion un contraste que no deberia pasar desapercibido. El hecho puntual
sobre el que queremos llamar la atencion es que la escena completa de las dos mujeres
implica el encuentro entre una madre, viuda de un rey importante, que se entera de la
muerte injusta e inatil de una hija (de quien no sabia su paradero), con otra madre, viuda
también del principal de los héroes troyanos, que tiene junto a si a su hijo, y que en el
curso de la accion vera de qué manera injusta e inutil es asesinado. Esta estructura esta al
servicio de una ironia tragica de tono patético: la misma madre que consuela a su

compaiiera de desgracias por la muerte de su hija, y que argumenta que la suerte del que

3% Cfr. Barlow (1986). p. 187.

3¢ Sobre la importancia de esta escena resulta fundamental el articulo de Ra'Anana Meridor (1989), pp.
17-35.

5" Cfr. Petersmann (1977), pp. 146-158.
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ha muerto es mejor que la del que continta vivo, debe cambiar bruscamente de posicion
cuando se entera de que sera su propio hijo el que ahora sera llevado a la muerte.

La compostura e integridad de Andromaca se descubre a través de toda la
primera parte de la escena (hasta que se entera de la decretada muerte de Astianacte). Es
significativo el hecho de que ella, por primera vez en la tragedia, pone como causa de la
guerra de Troya y de las desgracias presentes de las troyanas a la voluntad de los dioses
y al destino de Paris. A través de la obra hemos sefialado la manera intencionada en que
se acentta la culpabilidad de Helena por parte de las troyanas: cfr. los versos 34 y ss.,
211, 357,398 y 766 y ss. Sin embargo, cuando Hécuba le dice que nuevos dolores yacen

sobre los otros dolores (v. 596), la respuesta lirica de Andromaca es muy relevante:

(vv. 597-600) Sucppooivaiot Becov,/
OTE 005 yoOvos ekpuyev “Aldav,
35 AEXEWOV OTUYEPQIV XGPIV COAECE
mépyaua Tpolas. aluatoevTa 8¢
Bed mapa TTaAAadi cwuata vekpddV
yuyl @épetv TéTaTal fuya & fvuoce

SovAia Tpoiq.

La primera palabra de esta intervencion de Andromaca debe ser tomada como un
dativo de causa: es a causa de los disgustos de los dioses que deben padecerse los
dolores presentes. A continuacion, la subordinada temporal introduce el momento en que
se produjo la accion que determin6 esta mala voluntad divina: fue cuando el hijo de
Hécuba escapé de su destino en el Hades. La afirmacion remite a un pasaje del mito no
mencionado hasta ahora, y que pudo haber estado presente en la primera obra de la
trilogia:(**) cuando Hécuba estaba encinta de Paris, sofi0 que paria una antorcha
encendida que prendia fuego a la entera ciudad de Troya. Casandra aconsejé matar al

que estaba por nacer (otras versiones indican que la prediccion correspondié a otro hijo

*® Cfr. Parmentier (1959), p. 4, ¥ p. 53, n. 2. Mas alla de que no tengamos en cuenta el valor de la
trilogia como obra encadenada, de todos modos la continuidad narrativa de los mitos mencionados no
dejara de tener relevancia. El suefio de Hécuba de que engendraba una tea ardiente, que pudo formar
parte de la primera tragedia, de todos modos constituye un comiin conocimiento proporcionado por el
mito. La referencia, de todos modos, resulta operativa en este contexto.
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de Priamo, Esaco), previendo que seria la ruina de la ciudad. Lo tnico que obtiene con
esta prediccion es que Priamo lleve al nifio recién nacido sobre el monte Ida, donde,
abandonado, es alimentado por una osa y luego recogido por unos pastores que
garantizan su supervivencia.(*) Es en este contexto que tiene lugar en el monte Ida el
famoso juicio de las diosas del que Paris form¢ parte, y del cual Helena hablara mas
adelante.

De modo tal que, para Andromaca, la causa de los dolores presentes no esta en
Helena, y ni siquiera en Paris cuando rapto6 a la esposa de Menelao, sino que, en primer
lugar, se remite al inicio de la historia: la culpa esta en la propia Hécuba y en Priamo, que
no atendieron como correspondia los oraculos que anticipaban el desdichado final. Sélo
en un segundo momento pondra sobre Paris y sus lechos odiosos (Aexécov oTUYEPGV)
la responsabilidad de la destruccion de la ciudadela de Troya. Los cuerpos
ensangrentados de los cadaveres estan junto a la diosa Palas para ser llevados por los
buitres, y yugos de esclavitud acabaron a Troya. De todo esto, la culpa la tienen Hécuba
y Priamo en primer lugar, por desoir el oraculo, y Paris en segundo lugar, por sus deseos
sin escrupulos. Son estos dos hechos los que generan el disgusto de los dioses y terminan
por producir la catastrofe.

Ninguna protesta de Hécuba se levanta ante esta argumentacion. S6lo un lamento
por la patria y por el amargo fin que le espera. Pero, evidentemente, reconoce como
valido este aspecto de la realidad que no habia sido considerado en ningun momento.
Ello debera ser tenido en cuenta al evaluar los mismos argumentos miticos usados por
Helena en su agon con Hécuba, cuando la esposa de Priamo parece que desacredita la
verosimilitud de estas argumentaciones, basadas en un mito ya inoperante en la Atenas
del siglo V. Sin embargo, el contexto de la obra permite que veamos el modo en que
estas mismas interpretaciones de los hechos (y ello a partir de una versidn mitica de la
cual la propia Hécuba formé parte) seran asumidas como validas. Al menos, la propia
Hécuba asume la validez de estas argumentaciones en este momento de la obra, aunque
no tome nota de ellas.

Sin embargo, mas adelante Hécuba recogera, al menos, una parte de las palabras

de Andromaca: cuando se inicia el didlogo yambico, las primeras palabras de la reina

% Cfr. Pepe (1994). p. 218,

238



hacen alusion a los dioses que manejan el destino de los hombres, elevando a los que no

eran nada y haciendo caer a los que parecian muy grandes:

(vw.612-613) Spd Tax TGOV Beddv, s T ptv TUpyolo’ Gvew

TO Undév dvta, Ta 8¢ SokolvT amddoAecav.

Hécuba tiene una primera aceptacion de que los hechos suscitados implican el
cumplimiento de la voluntad de los dioses. Pero sus palabras parecen estar referidas, mas
que nada, en contra de los griegos. ;Quiénes son los que parecen poderosos, a quienes
los dioses se encargaran de destruir? (Hay un reconocimiento de lo que ha ocurrido (los
que parecian torres erguidas por los dioses son los propios troyanos) o hay una amenaza
(las torres que se derrumbaran seran las griegas)? Creemos que las dos cosas estan
presentes. Pero en la continuidad del dialogo, la actitud de Hécuba tiende a orientarse
hacia la amenaza en contra de los griegos.

En la estructura de la tragedia, la escena de Casandra y ésta de Andromaca
establecen un paralelo antindmico. La relacion optimista-pesimista entre Casandra y
Hécuba se convertird en una relacion pesimista-optimista entre Andromaca y Hécuba. De
este modo, la esposa de Priamo debe invertir su funcion en la tragedia. Pero ello no sera
gratuito. Resultara significativo que Hécuba se vuelva hacia el optimismo en el momento
en que se entera de que su hija Polixena ha muerto, y cuando comienza a asumir que la
responsabilidad por la destruccion de Troya le corresponde, al menos en parte, a ella
misma. Pero es que el optimismo es el mejor escudo para defenderse de la demanda de
una mirada hacia el interior de su propia conducta.

La rhesis de Andromaca de los versos 634-683 sirve para demostrar esta
situacion. Ella intenta demostrar que, en estas circunstancias, es mejor haber muerto que
continuar vivo. Para ello, en primer lugar traza un esquema de su conducta en tanto que
esposa de Héctor (vv. 634-656), y enseguida describe su suerte miserable como esclava
de Neoptolemos, el amo que le tocod en suerte (vv. 657-672). Termina con un apostrofe
hacia Héctor, evocando sus cualidades, la felicidad con que vivid junto a €l y su

decadencia social actual (vv. 673-683).(%) Ella declara que ha perdido hasta la

% Cfr. Perdicoyianni (1992), p. 101-102.
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esperanza, y que por ello es preferible morir. Su argumentacion, demasiado razonada y
fria (al menos al principio), parece fuera de tono en este contexto de desolacion. Sin
embargo, creemos que la principal funcion que cumple se efectiviza: contrasta con el
tono exaltado, inflamado y patético de Casandra, y con el tono sofistico de Helena, y
testimonia las virtudes de una buena esposa, como contraposicion, al mismo tiempo, de
Casandra (la esposa que servira para vengar a los troyanos, y a la que hemos visto en el
episodio pasado) y de Helena (la esposa que provoco la destruccion de Troya, y que
ingresara en el episodio siguiente). A la vez, termina dejando una impresion muy amarga:
la excelencia lleva a la desdicha. En dos sentidos distintos, esta comprobacion la
testimonian tanto Polixena como ella misma.

La respuesta de Hécuba quiere ser un factor de confortacion. Asi como
Andromaca quiso darle aliento a causa de la muerte de Polixena, Hécuba intentara
alentarla a mantener la esperanza y a cumplir con sus obligaciones de esposa en relacion
con Neoptolemos. Su rhesis de los versos 686-703 se inicia con una parabola,
nuevamente de caracter maritimo, para expresar su ausencia de reaccion (vv. 686-696).
La excusa de que los marineros, cuando la tormenta sobrepasa su capacidad de reaccion,
ceden a su destino y se abandonan a las corrientes de las aguas, tiene una doble
referencia; por un lado, explica por qué ella no hace nada en la medida en que se sigue
enterando de mayores y nuevos dolores acerca de las mujeres de Troya, por otro lado,
sirve para recomendar a Andromaca una conducta semejante en la nueva situacion de
esposa en la que la ha puesto el destino. Ademas, esta conducta sera la mas apropiada
para poder conseguir el objetivo buscado, esto es, que de Astianacte nazca quien pueda
hacer renacer a Troya. No ha sido notado que esta conducta de Hécuba es similar a
aquella que condenaba en Casandra: los matrimonios se convierten en excusas para
permitir la venganza o para cumplir los objetivos comunes de la ciudad. La unica
esperanza que le queda a Andromaca, y, por tanto, a Troya, es recomendada por
Hécuba: trabajar de manera hipdcrita, desnaturalizando el sentido de sus virtudes de
esposa, para permitir que su hijo crezca sano y salvo. Asi como Andromaca se quejaba
de que la virtud era el camino de la desdicha, ahora Hécuba aconseja la carencia de
virtud como el medio idoneo para recuperar la felicidad. Evidentemente, el contexto

socratico del debate ético no puede estar ausente. Pero la conclusion de Euripides parece

240



muy tragica: no se trata de dar ejemplos de incontinencia, sino de mostrar que, de
acuerdo con el orden del mundo que se descubre en situaciones como ésta, en un
contexto de guerra, solo obrando lo malo es posible alcanzar alguna cuota de
tranquilidad o de seguridad. El segundo momento en la consideracion euripidea del tema
de la guerra se inicia con una actitud mas desesperanzada aun que la que descrubriamos
en Suplicantes.

Esta discusion entre Andromaca y Hécuba en realidad torna innecesaria a la
escena de Taltibio reclamando a Astianacte para matarlo en nombre de los griegos. La
falsedad de cualquier esperanza ya quedaba clara. Pero ahora, con la muerte de
Astianacte, se vera que también es falsa la esperanza de actuar hipdcritamente para
obtener un beneficio. La cuestion sobre si conviene obrar bien u obrar mal para ser feliz
puede ser respondida aqui en estos términos: el hombre no puede mas que obrar mal, y,
al mismo tiempo, el hombre no puede mas que ser infeliz.

El debate acerca de la posibilidad de la esperanza (Hécuba introducia el tema
antes de las dos rheseis, en los versos 632-633, afirmando que para el que esta vivo hay
esperanzas) termina evidentemente ganado por Andromaca, que opinaba que era mejor
estar muerto porque la esperanza no existe. Pero hay un segundo debate, subterraneo,
que termina ganando Hécuba: aquel que se establecia acerca de las causas y
responsabilidades de la guerra de Troya. Cuando se despide de su hijo, en la rhesis de los
versos 740-779, Andrémaca profundiza poco a poco en el tono patético. En primer lugar
repite un argumento ya usado: la excelencia es motivo de desdicha. En este caso,
Astianacte debe morir a causa de las virtudes de Heéctor, que tornan peligroso para los
griegos a sus descendientes (vv. 740-744). Por ello, también maldice la boda desdichada
con Héctor (como la de Helena con Menelao, como la de Casandra con Agamenon,
como la de Hécuba y priamo, como la suya propia con Neoptdlemos) que permitio
engendrar a este hijo. En el contexto de las tragedias de guerra de las que estamos
tratando, el sacrificio de Astianacte cumple una funcion similar a la que desempefiaban
los sacrificios de Macaria, Polixena y Evadne en las tragedias anteriores. S6lo que aqui ni
siquiera interesa la propia voluntad. La esperanza de futuro se rompe definitivamente, y

no hay lugar ni siquiera para el acto individualmente heroico.
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Por otra parte, Hécuba cambia su propia manera de ver las cosas. La actitud
pesimista pero consciente deja lugar, en el colmo del pdthos, a una actitud nuevamente
despreocupada por la realidad de las cosas. La misma Andromaca que habia sefialado
que las causas de la guerra habia que buscarlas en la voluntad de los dioses y en la
desobediencia de Hécuba y Priamo con el suefio profético interpretado por Casandra,
terminara asumiendo la posicion de Hécuba en cuanto a la actitud de maldecir a Helena

como causa exclusiva de todos los males:

(vv.764-769) & BapPap’ eGevpdvtes "EAANVES Kaka,
Ti TOvSe mada kTelvaT oUdtv aiTiov;
& TuvBapetov Epvos, olmoT’ el Aids,
TOAAGV B TaTEépcov Pnui o’ EkTTepukéval,
"AAGoTOpOS HEV TP TOV, eita 8t pBdvov,

Ddvov e OavaTou 6’ Soa Te yi TPEPEL kKakd.

No hay insulto contra Helena que decida ahorrar. Incluso reniega de su
genealogia tradicional, a la cual Casandra ponia como motivo de orgullo para Troya:
Paris desposo a la hija de Zeus, en lugar de una mujer de oscuro origen (vv. 398-399).
Ahora, aquella que antafio era motivo de orgullo para Troya es presentada como hija, ya
no de Zeus, sino de un alastor, del odio, del asesinato, de la muerte y de cuantos males
engendro la tierra. En la intencion de dar vuelta las cosas que se expresa en el patetismo
de Andromaca, llega al punto de llamar barbaros a los griegos. En este contexto,
intentaremos manifestar nuestro desacuerdo con la lectura del pasaje que realiza Barlow,
que esta en linea con los intentos de interpretacion politica de la obra.

En su edicion de 1986, Barlow ha sugerido que esta expresion, en boca de
Andromaca, en realidad lleva implicita la idea de que Euripides esta dando a conocer su
propio pensamiento, y de que olvida la cuestion de la consistencia del caracter del
personaje, ella misma una barbara.(®') A partir de esta afirmacion, quedaria claro que el
interés de la tragedia estaria puesto en demostrar que los presuntamente civilizados

griegos son en realidad los que asumen una conducta barbara (y ello podria verse en los

o1 Cfr. Barlow (1986), p. 197.
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hechos de Melos, por ejemplo). Sin embargo, creemos que esta linea de lectura
desnaturaliza las evidencias del texto.

Andromaca ha mostrado sensatez a lo largo de su participacion en la tragedia.
Ella ha sido moderada, aun en su desesperacion. Fue la (nica que reconocio los propios
errores de los troyanos entre las causas de la guerra, y esta dispuesta a ser una buena
esposa para Neoptolemos. Pero la muerte de su hijo trastrueca todas las cosas. Lo poco
en que creia desaparece definitivamente. Este hecho da vuelta todas sus afirmaciones
previas. Ahora se ensafia con Helena, a quien describe con crueldad, y la pone como
causa Unica y exclusiva de sus males, y se ensaiia con los griegos, utilizando los mismos
términos que los griegos han utilizado con ella. La calificacion de invenciones barbaras,
con la que se refiere a los suplicios que ellos le infieren, responde perfectamente a la
caracterizacion que el poeta ha hecho de ella. Andromaca se retira de escena luego de
haber perdido el unico bien que le quedaba: la lucidez. Desde entonces, es otra mas de
las troyanas vejada y exasperada.(*) Podra integrarse muy bien al coro de troyanas.

El segundo estasimo parece alejarse notablemente de lo que ocurre sobre la
escena. No podia ser de otro modo: el patetismo llegd hasta un punto en que no es
posible seguir avanzando (*’) Por ello, las mujeres deberan cambiar de perspectiva, y, en
lugar de mirar lo que acaba de ocurrir sobre la escena, deciden dar una mirada de
conjunto a la historia de Troya.(*') El par de estrofas con su correspondiente antiestrofa,
muy apreciadas por la critica,(**) enfoca y desenfoca, aleja y acerca la mirada hacia los
hechos del momento.

En la estrofa y antiestrofa primera se describe, en un tono de caracter
aparentemente despreocupado, la historia mitica de la primera expedicion contra Troya,
aquella que emprendieron Telamon y Heracles contra Laomedonte, cuando éste se nego
a entregarle al célebre arquero los caballos que Zeus le regalo y que le habia prometido
cuando le pidi6 que lo ayudara a rescatar a su hija Hesione. Laomedonte tenia cuatro

hijos: Hesione, Priamo, Ganimedes y Titono. De tres de ellos se habla directamente en la

52 Inclusive. Seaford. R. A. S. (1987). pp. 106-130, sugiere que la partida de Andrémaca de la escena
supone su aceptacion de desempefiar el papel de esposa a partir de una nueva perversion en la
concrecion de su boda con Neoptdlemos.

%3 Sobre el tema del patetismo en Troyanas quien dice las palabras mas licidas es J. de Romilly (1961).
% Para un comentario pormenorizado de esta oda, asi como para el anélisis de los aspectos descriptivos ¢
impresivos del vocabulario v de las imagenes utilizadas, cfr. Barlow (1986). pp.198-204.

 Cfr. Lee (1976). quien califica de "bella" a esta oda.
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oda. Al inico que no se menciona es a Priamo, que por tantos aspectos esta vinculado
con la contemporaneidad de la tragedia.

En los primeros versos resulta extrafio el tono encendidamente lirico, y la
referencia alabadora de Atenas. Se ha querido ver, en esta referencia a Atenas, ya sea un
intento de complecer al publico a través de una exaltacion patridtica, ya sea la
presentacion ante sus contemporaneos de un deliberado contraste entre la Atenas
gloriosa del pasado mitico y la miserable condicion de la Atenas contemporanea.(*®) Sin
embargo, en el contexto de la oda, la excelencia de Atenas forma parte de la alabanza a
Telamén, que se suma a la excelencia de Heracles, y son ellos dos, juntos, quienes
lograron abatir a Troya por primera vez. El tono general de la oda es laudatorio, y ello
tendra relevancia en un sentido diferente al meramente politico. En el tiempo mitico en
que se inserta deliberadamente el coro, todo es excelencia y virtud, tanto de parte de los
griegos como de parte de los troyanos. El contraste entre ambos bandos, la guerra
misma, y hasta la derrota de Troya, todo es descripto en términos admirativos.

En la estrofa y antiestrofa segunda se pasa, de manera natural, a la consideracion
de otro aspecto de la historia de Troya. Se trata de los dos hijos de Laomedonte,
Ganimedes y Titono, que gozaron antaiio del favor de los dioses. En la estrofa se
describe la actividad de copero de Zeus con que se conoce a Ganimedes, y en la
antiestrofa se recuerda al esposo de la aurora, el troyano Titono, que marcha por el cielo
en su cuadriga de oro, y que con la aurora ha engendrado hijos. Podriamos sefialar que
estas referencias marcan el mismo tono laudatorio, del lado troyano, que en la primera
estrofa sefialibamos como caracteristico del ambito griego. Al menos, este parece ser el
tono general.

Sin embargo, si se presta atencion, descubriremos que hay toda una serie de
consideraciones negativas, tanto en el primero como en el segundo par de estrofas,
respecto de Troya. La guerra que emprenden Telamo6n y Heracles contra Troya esta
causada por la traicion de Laomedonte. La ascencion de Ganimedes y de Titono al
Olimpo forma parte también de una traicion de ellos contra Troya. La segunda
antiestrofa se abre con una doble invocacién a Eros (v. 840), que es el nexo que une al

amor de Zeus por Ganimedes con ¢l amor de Eos (la aurora) por Titono. Realmente, esta

% Cfr. Gonzalez de Tobia (1991-1992), p. 15.
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invocacion, y estas historias, confirman que Eros actud en el ambito troyano mucho
antes de la historia de Paris y Helena. Los troyanos han sido, ya desde antafio, presas
faciles del amor.(°") Esta afirmacion pone al tema entero de la guerra de Troya sobre un
contexto diferente.

Es decir, en el desarrollo mitico, en la consideracion desapasionada y elegiaca de
la historia de Troya, las mujeres del coro encuentran numerosas marcas de la traicion
como caracteristica nacional, y de que sus héroes principales han sido victimas del amor.
Ello viene muy a cuento después que hemos visto a Casandra, Hécuba y Andrémaca
tramando intrigas para tomar venganzas a través del dolo, y cuando veremos en seguida
a Menelao y a Helena recurriendo a la culpa de Paris como detonante de la guerra. Las

palabras finales con que se cierra el estasimo son concluyentes en esta direccion:

(vv. 857-858) TG Becdov B¢
piATpa ppoida Tpoiq.

Después de los hechos narrados, que no son mas que la puesta dentro de un
espacio mitico de conductas similares a las que se han observado sobre el escenario, no
puede resultar indiferente que las mujeres concluyan afirmando que el amor de los dioses
ya no esta dirigido hacia Troya. Evidentemente, esta conclusion es mas abarcadora que la
sola consideracion de los dolores de la guerra presente. Se trata de la consideracion
global de una situacion existencial, coherente con lo que en su momento reconocio
Andromaca acerca de los disgustos de los dioses por la desatencion de sus advertencias.
Son las mujeres del coro quienes evolucionan hacia un reconocimiento de aquello que
esta presente en la conducta y en la razon de ser de los troyanos. Este reconocimiento
contrasta con la actitud de las mujeres que se han ido desprendiendo de ese coro, ya que
cada una de ellas avanzoé en la direccion contraria. Es por ello que este reconocimiento,
ademas de constituir un juicio acerca de lo que paso en la tragedia, sirve de anticipo para
aquello que ocurrira inmediatamente sobre la escena. El agon entre Helena y Hécuba

llena de un sentido nuevo estas palabras del coro.

7 Cfr. Croally (1994). p. 93-94.
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4 .- La escena de Hécuba con Helena vy Menelao

El segundo estasimo termina de manera abrupta. El ingreso a escena de Menelao,
sin siquiera los versos anapésticos del corifeo que lo anuncie, pone la atencion de los
espectadores, que habia sido elevada a través del coro al ambito histérico-mitico, en el
plano mas concreto de las circunstancias de la guerra. Y, ademas, por primera vez esta
guerra se presenta desde el punto de vista de quienes vencieron en ella. De modo que el
contraste es doble: de tono y de perspectiva.

El tercer episodio ha merecido la atencion de los criticos fundamentalmente a
causa de dos hechos: la oracion novedosa que Hécuba dirige a Zeus en los versos 884-
888, y la escena de agon entre Helena y Hécuba.(**) Sin embargo, creemos que un punto
fundamental de este episodio esta constituido por la presencia de Menelao y sus aportes
a la consideracion de la guerra de Troya que viene de suscitarse.(**) Su afirmacion inicial
esta dirigida en este sentido, y pone en evidencia aquello que ninguna de las mujeres

troyanas ha querido reconocer:

(vv. 864-868) NABov 5t Tpoiav oUx doov Bokouoi e
Yuvaikos oUvek’, AN’ e’ &vdp’ & e€ epcdv
Souwv dapapta EevamwaTns EAnoaTo.
Keivos pév olv 8€5coke ouv Beols Siknv

auTos Te Kal Y Sopt mecoUc’ ‘EAANVIKG.

Las troyanas insistieron en la consideracion de la guerra de Troya como la guerra
causada por una mujer. El coro parece que se ha dado cuenta de que la historia de
amores frustrantes esta presente en Troya desde sus comienzos. La parabola termina de

dibujarse cuando Menelao afirma, y ello desde el principio de su intervencion, que la

% Comenta la oracion de Hécuba, remarcando su caracter convencional, Barlow (1986), p. 209. En
cambio, para las novedades teoldgicas o filosoficas que introduce, cfr. Scodel (1980). p. 94-95; Gregory,
J. (1991). p. 171; y Biehl, W. (1989), pp. 334-337, y Croally (1994), pp. 80-81. Sobre la escena de
Helena el articulo mas significativo es el de Lloyd, M. (1984), pp. 303-313, también se refieren a la
escena de Helena Vellacot, P. (1975), pp. 136-148, Gellie, G. (1986).

% Es interesante notar que ninguno de los editores o comentadores del texto, incluso los mas minuciosos,
como Barlow o Perdicovianni. han mencionado la importancia dc esta rhesis inicial de Menelao, sino
solamente en lo que tiene que ver con el hecho de que sus guerreros lo autorizaron a matar a Helena en
Troya o a llevarla de nuevo hacia su patria.
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causa de la expedicion que se ha emprendido bajo su inspiracion no es la recuperacion de
una mujer, sino la voluntad de castigar a aquel hombre que no se ha comportado como
era dable esperar para un huésped. Es decir, la responsabilidad de la guerra pasa, por
primera vez en la tragedia, desde el bando de los griegos hacia el bando de los troyanos.

Por ello, el ingreso de Helena sera muy significativo. De ella y de su
responsabilidad se ha estado hablando durante toda la tragedia. Se ha sugerido que su
ingreso a escena, luego de la oda que trat6 acerca del eros, es ironica.(’) Sin embargo,
creemos que nada puede estar mas lejos de ello: después de todos los dolores que hemos
visto, después de las distintas posiciones que cada personaje fijo acerca de las causas de
la guerra de Troya, la entrada de aquella que fue mencionada como la responsable
principal de esta guerra (") no puede mas que crear una tension dramatica de
imprevisibles consecuencias. El debate sostenido por todos los personajes, y al cual se
acaba de sumar el propio Menelao, para poner ante la consideracion de los espectadores
la posicion de los propios griegos, se enerva en su mas pleno sentido con el ingreso de
Helena.

No queremos profundizar en la consideracion de la estructura del agon entre
Helena y Hécuba, en el que ambas se presentan ante Menelao, que hace las veces de un
juez. La critica ha realizado ya esta tarea con minuciosa prolijidad.(") Podemos, sin
embargo, ordenar los argumentos que ofrece la hija de Tindaro para su defensa, en la
rhesis de los versos 914-965, de la siguiente manera:

1.- Ella misma se presenta solo como un eslabon en la cadena causal que llevo a la
guerra. Dentro de esta cadena existen otros personajes, entre los cuales deben incluirse a
Hécuba y al anciano (aquel que no mato al recién nacido, que figuraba en el suefio de
Hécuba como una antorcha encendida), que deben tomar su parte en la culpa (vv. 919-
923). Lloyd (1984) sugiere, a partir de los datos nuevos de un papiro (los cuales
permiten determinar que el viejo servidor que llevo al recién nacido al monte Ida era un

personaje en la primera obra de la trilogia troyana), que el 6 TpéoPus del verso 921 esta

referido a este viejo servidor, y lo justifica afirmando que una referencia a Priamo (que es

® Cfr. Strohm, H. (1957), p. 34, y Havelock, (1968). p. 126.

"' Helena como causa de la guerra y de la destruccion de Troya fue mencionada en los versos 34 y ss.,
211.357. 398 y 766 y ss.

"2 Nos remitimos especificamente a los dos trabajos de M. Lloyd (1984), pp. 303-313, y (1992), pp. 99-
112.
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la otra posible interpretacion de la mencion) hubiera debido ser mas explicita.(™*) Sin
embargo, creemos, con Huys,(™) que la expresion debe ser tomada especificamente
como dirigida en contra de Priamo: la referencia alusiva se justifica en la gravedad de la
acusacion que Helena profiere, y en la habilidad retorica demostrada por esta Helena,
que deja al espectador en la necesidad de reconstruir el referente de esta acusacion, para
lo cual cuenta con las palabras previas de Andromaca, que recordaba esta misma
situacion (de la falta de Priamo) unos pocos versos antes (vv. 597-600). Por otra parte,
compartir las culpas con un viejo servidor no parece diluir la responsabilidad de Helena,
en cambio, hacerlo con Hécuba y con Priamo coloca a su situacion en un contexto muy
diferente.

2.- Su segundo argumento es que, dadas las circunstancias en que se desarrollo el juicio
de Paris, su matrimonio con el troyano era un beneficio para Grecia. Este argumento
sOlo puede tener valor ante una platea considerada como griega, capaz de comprender la
importancia del mantenimiento de esta libertad para Grecia. Segun Helena, gracias a su
traicion a Menelao no se ejecutd ni la conquista militar de Grecia por parte de los
barbaros (ofrecida por Atenea al pastor troyano si esa diosa hubiera sido la elegida), ni la
tirania de Troya sobre Asia y Europa que le ofrece Hera (vv. 924-937). No hay evidencia
mitica directa acerca del contenido de los ofrecimientos de las diosas que aqui menciona
Helena.(”) Sin embargo, tanto en el contexto mitico dentro del cual nos estamos
moviendo (y mucho mas si tenemos en cuenta el contexto historico particular), la
relacion conflictiva entre griegos y barbaros esta presente, y no seria dificil para el
publico ateniense reconocer la validez de los argumentos de Helena. La originalidad de
Euripides en cuanto a estas caracteristicas del juicio de las diosas no puede dejar de ser
significativa. Estas palabras de la hija de Tindaro, por otra parte, echan por tierra, de
alguna manera, con la vision de la tragedia como un canto destinado a criticar el
belicismo ateniense: al menos, sirven para presentar las causas de la guerra de Troya
como una opcion irremediable entre una tirania barbara y una tirania griega. Nada
permite sospechar que Euripides podria estar recomendando que hubiera sido preferible

caer en las garras de la tirania de los troyanos. Pero esta opcion presentada por Helena

> Cfr. Lloyd (1984). p. 305, n. 12, donde refiere a Coles, R. A. (1974).
™ Cfr. Huys. M. (1995). p. 279.
'S Cfr. Stinton, T. C. W. (1965). pp. 36 y ss.
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resultara decisiva a la hora de valorar el significado de la guerra y de la condicion
humana.

3.- A partir del verso 938, Helena se centra sobre la cuestion principal de su
responsabilidad individual en el alejamiento de la casa de Menelao. Para ello, su primera
afirmacion consiste en mencionar que este alastor (de este modo denomina a Paris en el
verso 941) que ha llegado a Esparta lo hace acompaifiado de una diosa no pequefia (en
referencia a Afrodita). En ningin momento se detiene a considerar de manera especifica
que haya sido la diosa quien vulnero su voluntad de fidelidad. En todo caso, la referencia
explicita se refiere a la duplicidad del nombre de Paris/Alejandro, y a la responsabilidad
de Hécuba en esta duplicidad.("®) De modo que, para justificar el abandono de la casa de
su esposo, la primera alusion de Helena se refiere a la culpa de Paris, y mas
especificamente a la de Hécuba que lo engendro y le otorgo este caracter doble (vv. 938-
942). En este contexto, y por cierto de manera muy diluida, aparece la referencia a la
responsabilidad de Afrodita.

4.- El segundo culpable de la conducta de Helena, entonces, sera el propio Menelao, que,
sin atender a las circunstancias particulares del visitante que ha recibido, la deja sola en la
casa, abandonandola para navegar hacia Creta (vv. 943-944) (") Resultara significativo
el hecho de que Helena analice las conductas ajenas con minuciosa escrupulosidad. Sin
embargo, cuando le toca analizar la conducta propia se comporta de un modo similar al
que habia mostrado el resto de los personajes: busca deliberadamente desviar la atencion
hacia los errores ajenos, y en ningin momento toma nota de su propia conducta.

5.- Es en este sentido que debe ser leida su referencia a la actitud coercitiva de Afrodita
(vv. 945-950). Esta referencia nace como una pregunta retorica dirigida hacia si misma:
(,como es posible que haya seguido a este extranjero, abandonando su propia patria y su
hogar? (vv. 946-947). Con posterioridad, Helena conoce el camino correcto que la
habria llevado hacia la felicidad. Pero en el momento de tomar su decision,
evidentemente no supo reconocer cual habria sido este camino recto. Su situacion no fue
la misma de Medea cuando decide el asesinato de sus hijos. Alli, €élla es consciente del

bien y del mal antes de tomar una decision, y sin embargo obra el mal de todas maneras.

’° Cfr. Lloyd. M. (1989), pp. 76-79.
" Este detalle parece corresponder a una version aportada por los cantos ciprios (cfr. Jouan, 1966, p.
180), y ¢s retomada por Euripides en Andrémaca, v. 593.
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En este pasaje, Helena es consciente también del bien y del mal que debe obrarse, pero
con retardo respecto de la decision tomada. ;Coémo no lo reconocié en el momento
apropiado? En esta coyuntura, la referencia a Afrodita ejerciendo coercion sobre su
voluntad actia como una metafora de la limitacion de la existencia humana para
comprender las reales circunstancias en las que se encuentra inmersa.

Si leemos el pasaje desde la perspectiva de la ética socratica, debemos decir que
la conducta de Helena no es un testimonio de la existencia de la incontinencia, sino, en
todo caso, un testimonio de que la paradoja socratica esta planteada en términos
equivocados: no se trata de que la educacion o el conocimiento permitirian reconocer en
cualquier condicion cual es la accion buena que debe obrarse, sino de que, en el
momento de tomar una decision acerca de una accion, el hombre est4 constrefiido por
circunstancias ajenas a su voluntad a tomar una decision equivocada. En este caso, el
constrefiimiento provino de la concurrencia de circunstancias muy complejas: el propio
interior de Helena, que en su deseo de lujo exotico se convirtio en Afrodita (como le
retrucara mas adelante Hécuba, aunque ahora la propia Helena no diga nada muy
diferente); la conducta doble de Paris, testimoniada en su nombre y en sus actitudes, y la
actitud desaprensiva de Menelao, que la deja abandonada a su propia suerte en una
situacion de tanto riesgo. La concurrencia de todas estas circunstancias favorables para
que tomara la decision equivocada es la que se ha convertido en Afrodita, esta fuerza
superior a la cual el propio Zeus debe someterse. La frecuencia con que el hombre se ve
sometido a un constrefiimiento o a una coercion semejante es la que convierte en
profundamente tragica a la existencia humana, incapaz de tomar decisiones adecuadas en
el marco de la complejidad dentro de la cual se mueve, y en el marco del caracter
limitado de su propia condicion. Creemos que esta disputa acerca de la responsabilidad
de Helena y de la manera en que debe entenderse la significacion de Afrodita no debe
plantearse en términos teologicos ni éticos. Por el contrario, lo que le habria interesado
destacar a Euripides, y en esto radica buena parte de la significacion de la tragedia, es el
caracter particular de la existencia humana: su condicidbn miserable, sujeta al
constrefiimiento de una serie de fuerzas que exceden el limite de lo humano. No le
interesa a Euripides determinar con precision si estas fuerzas estan constituidas por una

realidad objetiva y separable de la condicion humana, como las divinidades
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antropomorficas de las que habla el mito tradicional, o si, en cambio, estas fuerzas
responden a la conjuncion de acontecimientos que la propia conducta del hombre ha
creado. En ultima instancia, ambas explicaciones coinciden en sus consecuencias. Pero la
realidad del hombre que debe enfrentarse con estas consecuencias de la existencia
constituye el punto central de la situacion tragica de la condicion humana segin
Euripides.

6.- Ello podra observarse mejor en la tltima parte del discurso de Helena. Su afirmacion
de que, después de la muerte de Paris, ella intentd en varias oportunidades escapar de
Troya, pero le fue impedido por los guardias (vv. 951-958), es rechazada posteriormente
por Hécuba (vv. 1010-1022). Este debate aparta su foco de atencion de la determinacion
de las cuestiones sutiles e intangibles acerca de las motivaciones profundas de las
acciones humanas, para adentrarse en la consideracion mas burda de la verdad o falsedad
de hechos objetivos y que deberian resultar comprobables. No compartimos la afirmacion
de Lloyd acerca de que estas disputas sobre cuestiones de hecho permanecen irresueltas,
y de que aparecen ocasionalmente en Euripides, como si se tratara de una circunstancia
aleatoria.("*) Por el contrario, creemos que el desacuerdo acerca de estas cuestiones de
hecho (desacuerdo que, por otra parte, conforma el punto final tanto de la rhesis de
Helena como de la respuesta de Hécuba) representa el mejor testimonio acerca de las
limitaciones de la condicion humana sometida a la tension de una guerra: si en la obra no
se puede determinar exactamente si Helena intenté o no escapar de Troya luego de la
muerte de Paris, ello se debe a que tanto sus palabras como las de Hécuba estan tefiidas
de intereses particulares, y estos intereses impiden, incluso, juzgar la realidad de los
hechos objetivos. En estas circunstancias, la condicion humana alcanza el punto extremo
de su fragilidad: no solo esta sometida a una coercion que la excede, sino que, ademas,
debe enfrentarse con la imposibilidad de determinar la realidad de los hechos objetivos.
El mundo exterior, desde esta perspectiva, se convierte también en conflictivo. La
posibilidad del acto heroico es nula dentro de este contexto. No resultara casual que
Euripides profundice en esta linea de analisis en la siguiente tragedia que trata el tema de

la guerra, Helena, en donde la realidad misma del mundo objetivo es sometida a examen.

8 Cfr. Lloyd (1992), pp. 67 v 105.

251



Las argumentaciones de Helena son respondidas con minuciosidad en el siguiente
discurso de Hécuba de los versos 969-1032. Punto por punto, la reina se encarga de
rebatir cada uno de los seis argumentos utilizados por la bella esposa de Menelao. No
nos interesa aqui seguir el rastro de la argumentacion retorica. En todo caso, debe
remarcarse que el aparente triunfo retérico de Hécuba (en tanto cada uno de los
argumentos postulados por la tindarida es rebatido por Hécuba, y parece dejar sin nuevas
argumentaciones a la esposa de Menelao) se diluye con la resolucion tomada por el rey
espartano. Si en el plano de la argumentacion retorica el triunfo esta de un lado, en el
plano de las resoluciones de la accion el triunfo parece desplazarse hacia el lado
contrario. Ello representa, evidentemente, un nuevo contraste en esta sucesion de
desacuerdos y malos entendidos en que se convierte la tragedia. Si la muerte de Helena
parece haber estado dispuesta cuando Menelao y Helena se presentaron sobre la escena,
una vez que ha concluido el agon Menelao se retira y decide llevar a su esposa hacia
Esparta, en estas circunstancias, todos saben (el publico, a través de las noticias de
Odisea, y Hécuba, a través de su comprension natural de las debilidades de los hombres)
que no la matara, y que terminaran viviendo juntos nuevamente, como si todos los
dolores de la guerra de Troya (y todas las culpas de esta Helena, de las cuales la propia
Hécuba acaba dar pruebas ante la mirada aparentemente complacida de Menelao) no
hubieran existido. El largo debate resulté completamente inutil, al menos desde la
perspectiva del avance de la accion tragica, ya que nada nuevo se decide a partir de €l. O,
en todo caso, lo que se decide es lo contrario de lo que las palabras han demostrado.

Sin embargo, su significacion debe ser buscada en una doble via: en primer lugar,
en funcion de las novedades que introduce acerca de la manera de entender la guerra de
Troya (puesto que ya no se analiza unicamente como un hecho cruel debido a la
injusticia y safia de los griegos, sino que se convierte en el producto de una coercion
debida a la situacion particular de la condicion humana, incapaz de entender las
circunstancias que atraviesa, e incapaz también de emitir un juicio acerca de los hechos
objetivos), en segundo lugar, en cuanto da un nuevo testimonio de la manera que tienen
los hombres de tomar sus decisiones, donde se contraponen lo que parecen las razones

intelectuales y los deseos del corazon.
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Finalmente, en la consideracion conjunta de la tragedia, podemos plantear que
cada uno de los personajes ha dado su vision sobre la guerra de Troya. El elemento
comun a todas estas visiones esta constituido por el hecho de que cada una de ellas parte
de una manera individual e interesada de considerar las cosas. La afirmacion de Barlow
de que Casandra esta obsesionada por el futuro, mientras Andromaca esta fijada en el
pasado y Hécuba se mantiene asida a lo posible y a lo presente, es valida pero
incompleta.("®) Si el publico o el lector quisiera realizar una lectura desprejuiciada acerca
de las motivaciones y de las culpas de la guerra en funcion de lo que han sido las
diferentes aportaciones de cada una de las instancias compositivas de la tragedia, no
podria compatibilizar los distintos aspectos que, desde el presente, se dirigen hacia el
pasado y hasta el futuro. En cambio, se encontraria con una serie de visiones parciales,
cada una de las cuales encierrra su cuota de verdad y su cuota de falsedad, pero que
resultan incompatibles entre si. La incompatibilidad de todas estas visiones (y de
cualquiera de ellas con alguna verdad que pueda plantearse como objetiva) encierra el
verdadero sentido del caracter tragico de la condicion humana, incapaz de escapar a esta
vision parcial e interesada de las cosas. Esta escena entre Hécuba, Helena y Menelao
ofrece el mejor testimonio de esta incompatibilidad radical de la perspectiva desde la cual

¢l hombre analiza su realidad.

5.- La escena de cierre

Con esta situacion, planteada en estos términos, la tragedia no puede mas que
llegar a su fin. Sin embargo, el fin de la obra ofrece algunas diferencias palpables con lo
que constituyen los fines euripideos tradicionales. Estas diferencias no parten de un mero
afan innovador en la materia por parte del poeta, sino que surgen de la profunda
necesidad de congruencia entre la estructura compositiva y la estructura profunda del
texto.

En este sentido, hemos sefialado reiteradamente la pertinencia con la que Dunn

destaca la carencia de signos concretos de cierre en la tragedia que ahora

" Cfr. Barlow (1986). p. 33.
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consideramos.(*’) Sin embargo, hemos sefialado también la inconveniencia de algunos
aspectos de la explicacion propuesta por el critico para esta observacion. El analisis del
desplazamiento de los signos de cierre desde el final hacia el comienzo de la tragedia es
un punto de partida indispensable para la comprension de la estructura de la tragedia, y
constituye un dato necesario para la determinacion de su significacion literaria. Sin
embargo, el hecho de que los signos de cierre tradicionales en Euripides (la aparicion del
Deus ex machina, la profecia conclusiva, la explicacion etiologica, y los versos
anapésticos del coro que sefialan su salida de escena) estén ausentes no significa que no
haya ningin signo de cierre. Por el contrario, estos signos de cierre, diferentes y
originales, se multiplican (o, por decir mejor, se profundizan), aunque estén configurados
de una manera que pueda generar alguna sorpresa:

1.- El tercer estasimo (vv. 1060-1117) forma un cierre lirico adecuado a lo que acaba de
ocurrir sobre la escena. De alguna manera, traza una mirada nostalgica hacia un pasado
irrecuperable. Sin embargo, ademas de esto, la consideracion conjunta de la estructura
del estasimo nos permitira descubrir que, al mismo tiempo que la reflexion se dirige hacia
lo que acaba de ocurrir sobre la escena, también contiene elementos que pueden
conformar un signo de cierre, si no tradicional, al menos no insolito en la tragedia de
Euripides.

El tema primario de la oda esta nuevamente constituido por la ciudad de Troya y
su felicidad perdida. En este sentido no hay nada nuevo, y esta meditacion podria formar
el cierre, tanto para el episodio anterior, cuanto para la tragedia como un todo, y en esto
no se diferencia de los restantes estasimos, que tienen las mismas caracteristicas. Debe
decirse, en este sentido, que los dolores de Troya son observados por el coro desde dos
perspectivas: en primer lugar, desde una perspectiva orientada hacia el pasado, y a partir
de una consideracion cosmica de la relacion entre la ciudad y sus altares, en la primera
estrofa (vv. 1060-1070), cuando las mujeres recuerdan el modo en que Troya misma era
un templo para Zeus, y, en la antiestrofa (vv. 1071-1080), cuando ese mismo recuerdo
del esplendor de los altares de Troya se define por su carencia o inexistencia actual.

Barlow destaca el tono de sensualidad de esta descripcion, en la que el color, la luz, la

0 Cfr. Dunn (1993), esp. p. 24, y (1996), esp. cap. 7. pp. 101-114.
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forma, la textura, el movimiento, el olor, el sonido, el calor y el frio son remarcados.(*')
La manera en que las mujeres se detienen a describir el fuego, el incienso, el humo, el
agua helada de los rios, las verdes praderas y la nieve de las montafias derretida por el sol
de la mafiana, parece contradictoria con la situacion desesperante en la que se
encuentran. Por otro lado, con la segunda estrofa (vv. 1083-1099), se abre la segunda
perspectiva desde la que se contemplan los dolores de Troya: ahora el coro se detiene en
la consideracion de la situacion personal de cada una de las mujeres que lo integran, que
cantan al esposo perdido y transmiten, en un extrafio discurso directo,(*) el llanto de sus
hijos ante la situacion que les espera. Esta intervencion directa de una doncella clamando
ante su madre abre paso a la consideracion de la antiestrofa segunda (vv. 1100-1117), en
la que nuevamente se analiza el futuro que le espera a cada una de las mujeres, sobre
todo a la luz de lo que acaba de ocurrir sobre la escena, y se repiten las tradicionales
maldiciones a Helena y a Menelao, y a Esparta en general. Hasta aqui, la reflexion no es
muy diferente a la de los restantes estasimos.

Sin embargo, es en este contexto deliberadamente generalizador que aparece un
elemento distintivo respecto de los otros cantos: este elemento constituird el signo de
cierre que mencionabamos. Hemos remarcado que el canto de las mujeres bien puede
servir de reflexion a los acontecimientos inmediatos de la escena, cuanto a la tragedia
como un todo. Sin embargo, ademas de ello, la alusion a los inexistentes altares de los
dioses, a la muerte de las ceremonias de culto debidas a los dioses, que el coro menciona
en la primera antiestrofa, constituye un simbolo del obligado alejamiento de estos dioses,
que no pueden permanecer junto al hombre amado que agoniza (como se ve en el final
del Hipolito),(*’) ni junto a la ciudad que se encuentra en la misma situacion. No se trata
de una acusacion en contra de la crueldad de los dioses: por el contrario, la naturaleza
misma de los dioses hace que no puedan compartir la finitud de la condicion humana,
presente tanto en la muerte individual, cuanto en la muerte colectiva de la consideracion

cosmica de la ciudad. Esta comprobacion acerca del alejamiento de los dioses, realizada

8! Cfr. Barlow (1986). p. 215.

%2 El tono individual del canto de las mujeres del coro en esta circunstancia solo tiene un paralelo
euripideo en fHécuba. 475 y ss. Por otra parte, la introduccion de las palabras directas de la doncella es
un recurso propio del discurso de mensajero, como puede verse, por ejemplo, en Heracles, 988 y ss., y en
Bacantes, 1118 y ss.

8 Cr. Blomqvist, J. (1982), pp. 398-414.
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por el coro, nuevamente resulta tardia: hemos visto la manera en que, en el prologo, los
propios dioses explicaban su alejamiento. Ahora es el coro quien lo describe, enlazando
de esta manera conceptual las reflexiones iniciales con las finales. Sin embargo, el
contraste entre ambas instancias es muy significativo: mientras en el prologo la palabra
de los dioses que aparecen ex machina testimonia la realidad de un acontecer inminente,
en la reflexion del coro la descripcion de este alejamiento, presentado como inminente,
es, en realidad, cosa ya del pasado: la relacion entre una y otra aseveracion es una clara
indicacion de que la tragedia esta llegando a su fin; pero el contraste entre la certeza de
las palabras de los dioses en el prologo y el retraso con que es comprendido el
alejamiento por las mujeres del coro en este estasimo, ya al final de la tragedia, no es mas
que otra indicacid de que este fin de la obra lleva implicita una imcomprension radical
acerca de la conducta de los dioses por parte de los hombres. El plano divino y el plano
humano marchan en la misma direccion, pero de manera desfasada. La concrecion del
momento en que el plano humano accede a la comprension del plano divino de la accion
conforma un cierre al planteo dramatico y compositivo de la obra y, al mismo tiempo,
una definicion del grado de incomprension dentro de la cual se mueve la condicion
humana, formando de este modo el cierre al planteo de la estructura profunda,
significativa, del texto. Finalmente, ambas estructuras coinciden y se implican
mutuamente.

2.- El comienzo del cuarto episodio, con el tercer ingreso de Taltibio sobre la escena, da
lugar a la escena de mayor patetismo dentro de la tragedia. La informacion que trae
Taltibio, en su rhesis de los versos 1123-1155, respecto de la partida de Andromaca y
respecto de la prisa de Neoptolemos a causa de la situacion interna en Ftia, no tiene otra
intencion que justificar la circunstancia presente de la soledad escénica en la que ha
quedado Hécuba, y de brindar la oportunidad de concentrar sobre esta misma Hécuba la
significacion de los dos hechos mas dolorosos que quedan para ser contemplados acerca
del final de Troya: el ingreso del cadaver de Astianacte sobre el escudo de Héctor, con el
objeto de que reciba las honras funebres correspondientes, y el derrumbe definitivo de la
ciudadela de Troya. Cada uno de estos dos hechos tiene, por si mismo, la suficiente
fuerza como para que puedan ser considerados simbolos de la muerte definitiva de

Troya. No obstante, cuando ambos se suman, y cuando recaen en conjunto sobre el
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mismo personaje, su valor simbolico y conclusivo se potencia. Analicémoslos, por tanto,
con detenimiento.

2.1.- La rhesis de Hécuba de los versos 1156-1206 resume el significado de la primera
escena. En ella se encuentran, en realidad, dos simbolos: el escudo de Héctor y el
cadaver de Astianacte. Cada uno de estos simbolos remite hacia el pasado y hacia el
impensable futuro: en el primer caso, la referencia se dirije hacia la gloria pasada de
Troya, y, en el segundo, hacia la inexistente esperanza troyana respecto del futuro. En
ambos casos, la relacion de estas significaciones simbolicas respecto de los aqueos es

puesta de manifiesto por Hécuba desde un principio:

(vv.1158-1160) &> peillov’ dykov Bopds EXOVTES T) PPEVADV,
T{ TéVS', "Axaiol, Tada deloavTtes povov

Kawov dieipyadoacts;

Lo que los aqueos han hecho en Troya es un hecho nuevo. Este término kaivov,

referido evidentemente al conjunto de la expedicion contra Troya y no solo al asesinato
del nifio, implica una deliberada diferenciacion respecto de los ideales heroicos. Los
hechos del pasado, segun son narrados por la épica, y en funcion de los valores que en
ella se expresan, son heroicos. Los hechos presentes, al menos en la vision de Hécuba,
llevan implicita una nueva manera de juzgar el pasado: los mismos aqueos que fueron
capaces de matar a Héctor (y la presencia del escudo sobre el escenario es testimonio de
esta valentia aquea) no son capaces ahora de asumir la posibilidad de hechos heroicos de
la misma naturaleza en el futuro, y, en funcion de ello, le temen a un nifio, que, por otra
parte, no podra representar un riesgo mayor que aquel que ya han sabido sobrellevar
estos mismos aqueos: el propio cadaver de Astianacte sobre la escena sera testimonio de
ello. De manera tal que la muerte de Astianacte no solo simboliza el fin de las esperanzas
de refundacion de Troya, sino que, al mismo tiempo, simboliza el fin de las esperanzas de
una actitud heroica futura por parte de los aqueos.

Sin embargo, y al mismo tiempo, este mismo cadaver de Astianacte significa
también una puesta en cuestion de la naturaleza heroica de los hechos de los aqueos en el

pasado. ;Pudo ser heroica la accion de un ejército que tomo una ciudad y, por temor a
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represalias futuras, se atrevi¢ a matar a un nifio indefenso? Si la venganza de Alcmena
sobre Euristeo en Heraclidas resultaba tan cruel como la de Hécuba sobre Polimnestor
en Hécuba, o como la de los epigonos sobre Tebas en Suplicantes, en todos estos casos
las venganzas eran el producto de sufrimientos muy concretos infligidos por aquellos que
pagaran las consecuencias de sus acciones. Si, de todas maneras, aquellas venganzas
sonaban crueles, no podra decirse nada muy diferente de esta venganza de los aqueos
sobre aquel que ninguna culpa tuvo, y ni siquiera disfruto de la posibilidad de defenderse,
como en los casos anteriores. Es decir, se profundiza hasta la extenuacion con la
descripcion de las crueldades a las que es capaz de llegar la condicion humana sometida a
la tension de una guerra. Al mismo tiempo, la posibilidad de la accion heroica se debilita
hasta su maxima expresion.

Es por ello que podemos afirmar que la accion de Hécuba, preocupada por

preparar adecuadamente el enterramiento del cadaver de Astianacte, implica un signo de
cierre: no solo para la tragedia en su aspecto argumental, sino, mas alla de ella y mas
importante aun, para la esperanza de una conducta que reivindique los valores heroicos,
y ello en la doble perspectiva del pasado y del futuro.
2.2.- El cuarto ingreso a escena de Taltibio (verso 1260) implica la puesta en marcha de
la ultima parte del plan de los aqueos en contra de Troya. Ademas, representa, de alguna
manera, una modificacion en la conducta del propio Taltibio, que de mensajero de
infortunios no decididos por €l se convierte en autoridad que toma determinaciones
acerca de la destruccion de Troya (vv. 1260-1264). Ello representa un intento final por
debilitar, al menos en parte, la simpatia y humanidad que pudiera generar el personaje. El
poeta parece querer indicarnos que no debemos perder de vista que este mensajero
comprensivo y amable en ultima instancia no es mas que otro de los soldados aqueos que
ha destruido Troya. Finalmente, Taltibio vuelve a su papel de transmisor de las dos
ordenes postreras respecto de las mujeres del coro y de Hécuba, esto es: que se
embarquen hacia el futuro que les espera (vv. 1265-1271).

La primera de las o6rdenes de Taltibio es obedecida inmediatamente por los
capitanes encargados de esa tarea. Lo que queda de Troya, si algo quedaba, es puesto
bajo las llamas. La pregunta de Hécuba de los versos 1287-1290, en que se dirige, para

averiguar si ve lo que les esta ocurriendo, al hijo de Cronos y sefior de Frigia, padre
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generador de todos los troyanos, tiene la funcion de destacar este lazo estrecho entre la
divinidad y la ciudad de la cual debe ser el protector. ;Debe entenderse esta pregunta
como una protesta en contra de la falta de preocupacion de los dioses por el acontecer
de los humanos? Es posible. Algo muy similar diran Agave y Cadmo en el final de
Bacantes. De todas maneras, esta protesta en contra de esta despreocupacion de los
dioses no implica un descreimiento acerca de la existencia de estos mismos dioses. Por el
contrario, la manifestacion de la diferencia de status entre la condicion humana y la
condicion divina es una comprobacion constante de la tragedia griega, y de la euripidea
en particular. Esta comprobacion de la diferente condicion, en cuanto a las
consideraciones existenciales, entre el plano humano y el plano divino, entre la condicion
humana y las divinidades, forma un cierre adecuado a la tragedia de Troya. Al menos eso

es lo que creen las mujeres del coro:

(vv. 1291-1292) Aédopkev, & B ueyaAoToAls

amoAis SAwAev oud’ €T’ EoTi Tpola.

El dios ve lo que ocurre, pero la gran ciudad ya no existe. Es imposible pensar
que una divinidad pueda obrar respecto de algo inexistente. Incluso, como hemos visto,
es impensable que el dios se acerque a contemplar la agonia humana. El derrumbe
definitivo de Troya, expresado por Hécuba y el coro en el dialogo lirico de los versos
1325-1326, marca la ultima sefial de que ya nada puede esperarse en cuanto a acciones
futuras. El Deus ex Machina no es puesto al comienzo de la tragedia por el tnico hecho
de que el resto de la obra debe aparecer como un éxodo extendido, sino también porque,
en el éxodo real de la obra, no puede mas que esperarse la desaparicion absoluta de los
dioses. El equilibrio entre el dios del prologo y el del éxodo, frecuente en las tragedias
euripideas, ahora se manifiesta a partir de la comprobacion de su ausencia. La profusion
de adjetivos con alfa privativa en estos tltimos cuarenta versos (*') denota la intencion
del poeta por resaltar esta carencia absoluta en que nos encontramos. La desolacion, el

vacio intensamente sentido, es el signo de cierre mas fuerte.

8 Como &moAis en el verso 1293, &tagos v &@ihos en el 1313, &ioTos en el 1314, avdoios en el
1316, &vcovupos en el 1319 vy &paves en cl 1322, por ¢jemplo.
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Por otra parte, en estas circunstancias no podria esperarse una profecia
conclusiva o una explicacion etiologica, puesto que no hay mas futuro del cual hablar. El
futuro de Troya fue enterrado junto con Astianacte. Pero, al mismo tiempo, el futuro de
los aqueos, al menos en cuanto a la posibilidad de realizacion de un ideal heroico,
también esta enterrado junto con Astianacte. Inclusive, hasta la vision heroica del pasado
griego esta también enterrada junto al escudo de Héctor. La salida de las mujeres del
coro en direccion a los barcos de los aqueos tiene una fuerza impresionante como
simbolo de la desolacion en la que ha quedado convertida la ciudad de Troya. Pero es
también un simbolo de la desolacion en la que queda sumido el hombre cuando
contempla la realidad de la condiciéon humana. Si faltan otros signos de cierre, ello ocurre
por una imposibilidad congruente con el planteo dramatico de la tragedia. En las

circunstancias presentes, todos los signos han sido llevados hasta su extenuacion.

LA GUERRA COMO ELEMENTO ESTRUCTURADOR

La guerra de Troya ha sido desmenuzada a lo largo de toda la tragedia. Las
causas y las competencias de cada uno de los presuntos responsables (divinos y
humanos) han sido buscadas por cada uno de los personajes. Troyanos y Aqueos
compartieron y disintieron acerca de la vision de las cosas respecto de la guerra. Pero el
aspecto mas importante en el que todos ellos han coincidido ha sido el hecho de que
siempre las visiones acerca de la guerra han sido parciales. Cada uno busco la
responsabilidad ajena. Nadie pudo darle a la guerra y al dolor que es inherente a ella una
dimension superior, que represente una aceptacion de culpas o una asuncion de
responsabilidades. Las distintas argumentaciones acerca de la guerra de Troya no son
mas que las propias manifestaciones del egoismo individual por parte de cada personaje,
sin que ninguna de estas argumentaciones pueda ser considerada aquella que representa
la vision ultima del poeta acerca del tema. Lo que ocurre es que Euripides no ha
intentado dar una opinion especifica acerca de la guerra de Troya, ni acerca de ninguna
guerra en particular (aunque su motivacion primera para la eleccion del tema de su

tragedia haya estado en la realidad de la guerra del Peloponeso que le toco vivir), sino
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que su motivacion ha estado puesta en la descripcion de la dolorosa y tragica realidad de
la existencia humana.

Hemos sefialado el modo en que cada uno de los personajes fracasa en su intento
de trascender a su propia situacion. Cada uno de ellos (desde Hécuba hasta Helena,
pasando por el coro de mujeres y por el propio Menelao, asi como por Casandra y
Andromaca) fracasa en su intento de realizar un acto ligado con los valores heroicos. Por
supuesto, también fracasan cuando intentan acercarse hacia una vision piadosa de las
cosas. Ninguno de los personajes es capaz de mirar su propia realidad a partir de la
comprension de que el dolor producido por la guerra de Troya forma una parte
connatural a la situacion de guerra. Inclusive, el sacrificio de Astianacte puede ser
mirado desde esta perspectiva: representa la inutilidad de una muerte ofrendada en vano
y de manera no consentida (a diferencia de las muertes de Macaria, Polixena y Evadne en
las tragedias anteriores sobre el tema de la guerra), y, al mismo tiempo, la inutilidad de
una venganza que determina la caducidad de cualquier valor de caracteristicas heroicas.
Para decirlo en términos socraticos, ninguno de los hombres tiene el suficiente valor
como para llegar a la sabiduria que representa contemplar los limites de la condicion
humana. Ninguno de ellos obra el mal sobre la escena. Todos los hechos, buenos o
malos, heroicos o cobardes, forman parte del pasado. Pero en el analisis de estos hechos
del pasado inmediato nadie llega al punto de reconocer la realidad de su humanidad. Y
ello no ocurre por falta de educacion, sino por una imposibilidad que esta inserta en los
propios limites de la condicion humana. La verdad es inalcanzable por egoismo, pero
también porque se la encuentra cuando ya es inttil, una vez que los hechos han pasado.
Esta es la tragicidad de la condicion humana: si quiere conocer la verdad para obrar el
bien debera comenzar, en el plano individual, por olvidar su egoismo (algo que se
muestra como imposible), y, en el plano existencial, por reconocer la realidad de las
coerciones que lo fuerzan a obrar antes de que su decision sea tomada (lo cual también
se manifiesta como imposible). Esta doble limitacion determina la realidad de la
condicion humana.

Hécuba es el personaje que, con su presencia a lo largo de toda la tragedia,
sostiene la estructura compositiva de la obra. Pero no es de ella de quien se trata de

manera particular. El tema de la guerra de Troya esta presente en cada una de las
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argumentaciones de los personajes, y sirve de hilo conductor al desarrollo del planteo
tragico. Sin embargo, no debemos buscar la opinidn de Euripides sobre esta guerra
detras de las palabras de alguno de estos personajes, pues €l poeta se esconde detras de
cada uno de ellos y de todos en conjunto. Es esta tragicidad de la existencia humana, que
se hace visible a partir de la guerra de Troya, y de la cual cada uno de los personajes
puede dar buena cuenta, quien configura la tematica central dentro de la cual la tragedia
se desenvuelve.

En este sentido, el poeta nos enfrenta con varios personajes signados por el
dolor. Ademas, nos enfrenta a la paradoja de que estos personajes representan a los dos
bandos en pugna dentro de un conflicto bélico. La actitud humana y piadosa de la que los
griegos se enorgullecen es ejercida por los personajes que deberian ser considerados
barbaros. Pero es que si nos ponemos en el lugar del otro, el otro esta representando
nuestro mismo papel, con sus virtudes y limitaciones. El mérito del poeta ha consistido
justamente en presentar, ante una audiencia griega, la realidad de la condicion humana
vista desde la perspectiva de los no griegos. Pero es que esta condicion humana escapa a
las calificaciones de caracter étnico, y se manifiesta con igual rigor independientemente
de las circunstancias particulares. Es por ello que planteamos que, para la comprension
de la tragedia, no hace falta pensar en la posicion del poeta respecto del conflicto bélico
de su realidad historica: cualquiera que haya sido su posicion politica, lo que se descubre
en Troyanas es una comprobacion acerca de la condicion humana que esta por encima de
cualquier toma de posicion parcial.

Se ha dicho que la tragedia constituye un alegato antibélico. Inutil seria negar
este caracter, evidente por donde se lo mire. Sin embargo, creemos que es mucho mas
que ello: es un intento de comprender el profundo abismo dentro del cual se debate el
hombre. La imposibilidad de evitar el dolor, y la incapacidad para elevarse por encima de
él, quedan patentizados con la conducta de cada uno de los personajes, y de cada uno de
los bandos en pugna. Por ello, en estas condiciones, la guerra es una realidad inevitable.
No podemos exigirle al poeta una condenacion de la guerra anacronicamente planteada
desde el pacifismo del siglo veinte. Sin embargo, el poeta ha hecho algo mas profundo:
ha examinado las conductas y las condiciones que tornan a la guerra como un hecho

inevitable a partir de la comprension de la realidad humana. Ha abierto la puerta para que
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el hombre de todas las épocas (incluso este hombre tan soberbio de nuestro siglo) se
asome a los abismos y a las profundidades de las limitaciones de la condicion humana. Es
por ello que sugerimos que calificaciones tales como belicismo o antibelicismo,
pesimismo u optimismo, estan fuera de contexto respecto de su hacer tragico. Euripides
es un escritor de tragedias, y como tal nos muestra a los hombres obrando en las
condiciones reales en las que los ponen las distintas circunstancias, la guerra entre ellas.
Y esta guerra no es, en si misma, ni buena ni mala: es parte de su realidad. En todo caso,
la manera en que el hombre reacciona ante esta guerra es la que se describe, con todas
las connotaciones tragicas, en su obra. Y esta manera de reaccionar del hombre no es
exclusiva de un momento historico determinado, sino que constituye una constante de la
condicion humana, y un desafio para aquellos que se animen a plantear la necesidad de

construir un nuevo humanismo.
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Capitulo VII

EL TEMA DE LA GUERRA EN HELENA: La

profundizacion del sinsentido

El tema de la guerra dentro de la estructura compositiva de la tragedia Helena
adquirira capital importancia. La evolucion en el pensamiento del poeta acerca de esta
tematica alcanzara, con esta obra, uno de los términos extremos de su desarollo, y, al
mismo tiempo, marcara un punto de inflexion en el decurso de su posicion sobre el tema.
En este sentido, este punto de inflexion no tendra que ver con una reaccion ante un
cambio en las circunstancias externas en la evolucion politica de la coyuntura de la
guerra del Peloponeso, sino, mas bien, con el reconocimiento por parte del poeta de su
arribo hasta una situacion de no retorno en la manera de plantear la tematica bélica. Por
ello, ante este estado de cosas, el poeta no tendria mas solucion que, a partir de aqui,
producir un brusco cambio de direccion. Este cambio de direccion se veria representado
por Ifigenia en Aulide. Pero veamos las cosas con detenimiento.

Si bien los criticos han tratado la cuestion de la guerra en Helena con bastante
frecuencia, creemos que lo han hecho con demasiada ligereza. Es por ello que se torna
indispensable retornar a su consideracion, desde una perspectiva literaria, si quieren
obtenerse resultados adecuados para una valoracion nueva de los contornos tragicos de
la obra. Esta reconsideracion debera plantearse, como en las tragedias anteriores, a partir
de la valoracion del modo en que funciona este tema de la guerra en el contexto de la
estructura compositiva de la tragedia de la que forma parte, y analizado sobre el telon de
fondo de una disputa de caracter ético.

En este sentido, la primera cuestion que se presenta ante nuestros ojos es la
referida a la significacion de la reivindicacion del personaje de Helena. Ha constituido un
interés primario de los criticos determinar si esta reivindicacion de Helena implica, de

alguna manera, una forma de plantear una reaccion en contra de las pasiones anti-
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laconias, como sugieren Grégoire y Méridier,(") o de expresar la extrema desilusion por
los esfuerzos desperdiciados en una cruel guerra sin sentido,(*) o si, por el contrario, la
rehabilitacion de Helena lleva implicita, en realidad, como sugiere Delebecque, un modo
de propugnar la rehabilitacion de Alcibiades.(*) Desde la perspectiva bélica en que
estamos analizando las obras de Euripides, estas interpretaciones obligarian a plantear un
cambio en la posicion del poeta, y a trazar un mapa de la evolucion de su pensamiento
que esta lejos de resultarnos convincente: asi, se ha llegado a plantear que, desde el afan
patridtico de sus primeras tragedias (fundamentalmente Heraclidas y Suplicantes), el
poeta se volcaria hacia una posicion antibelicista, motivado por una circunstancia
historica particular, en Troyanas, hasta que, llegado el momento, habria vuelto a cambiar
de posicion, al sefialar que este antibelicismo deberia implicar una reivindicacion de la
posicion espartana con la tragedia que comentamos ahora. Creemos que una lectura de
este tipo no hace mas que desvirtuar las evidencias proporcionadas por los textos.

Antes de detenernos en el analisis de la cuestion de la guerra dentro de la
estructura compositiva de la tragedia se nos presenta, por ello, una cuestion preliminar.
En lo que se refiere a la cuestion de la aparente reivindicacion del personaje de Helena
que la obra plantea, lo primero que debe abordarse es el tema relacionado con las fuentes
en las que se habria basado Euripides para esta nueva manera de presentar al personaje.
Ocurre que, en la tragedia que comentamos, esta novedosa presentacion de Helena no ha
dejado de suscitar la extrafieza de los criticos.(*)

El poeta nunca traté con demasiado aprecio a esta figura femenina tomada
prestada de la épica homérica, y prueba de ello es la manera odiosa en la que, segin
hemos visto, se la presenta en Andromaca y en Hécuba.(’) Pero el mayor acercamiento a

una vision negativa acerca de su responsabilidad en la guerra de Troya (y en las muertes

' Cfr. Gregoire, H. et Méridier, L (Eds.) (1950). pp. 30-34.

* Es lo que se desprende, sobre todo, de los trabajos mas viejos de Nestle, W. (1901), y de Radermacher,
L. (1903). pp. 20-25.

3 Cfr. Delebecque, E. (1951). pp. 338 y ss.

4 Un estudio completo de las diferentes presentaciones que este personaje de Helena ha merecido, desde
sus prefiguraciones miticas hasta su aparicion en la épica, la lirica, la tragedia y la comedia, la prosa
historica v filosofica, y desde el mundo gricgo hasta sus representaciones contemporaneas, puede
encontrarse en Homeyer (1977).

* En Andrémaca, Peleo acusa a Helena (vv. 602-680) de ser culpable de todos los males de los aqueos,
aunque ¢l propio Menclao la defiende. También en Hécuba, aunque de manera ocasional, se la presenta
como culpable de los males de la guerra: cfr. los versos 640 y 944-952. Sobre las visiones de Helena en
la tragedia griega puede consultarse Romilly, J. de (1988), pp. 129-143.
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que esta guerra produce) se descubre en Troyanas, del afio 415 A.C., y se volvera a
encontrar en Orestes, del 408 A.C. En medio de estas dos fechas, en el 412 A.C., Helena
nos muestra una reivindicacion del personaje, presentado ahora practicamente como un
modelo de amor conyugal, que no ha podido menos que sorprender. Esta presentacion,
evidentemente, tiene necesidad de ser explicada de alguna manera. De todos modos, esta
explicacion debera obtenerse a partir de la comprension del modo en que la
conformacion del personaje funciona dentro de la estructura compositiva de la obra en su
consideracion como tragedia, y en el entendimiento del modo en que se produce la
relacion de esta reivindicacion de Helena respecto del tema mas amplio de la guerra.
Ambas cuestiones se encuentran involucradas mutuamente.

(Pero es ciertamente el pesonaje de Helena, tal como lo presenta Euripides en
esta tragedia, unico o diferente en cuanto a la forma de ser configurado como personaje?
Definitivamente, no. La Helena homérica, a la que tal vez estamos mas acostumbrados
como lectores, era, evidentemente, un personaje liviano, ganado por el deseo de lujo
exotico por Paris, quien conto para el éxito de su empresa (robar a la mujer de su
huésped Menelao, la que tenia fama de ser la mas bella de Grecia) con la complicidad de
Afrodita, que premio de este modo el favor del troyano cuando la eligié como la mas
bella de las diosas.(°)

Pero la Helena de la epopeya homérica no nos presenta una vision univoca del
personaje. Si esta es la version del personaje que se recuerda con frecuencia, no sera la
unica manera en que Homero se refiera a ella. Veremos mas adelante todos los matices
involucrados. Sin embargo, esta liviandad de la figura de Helena es la que se retoma
primordialmente en el teatro ateniense, y no solo en el euripideo. En Agamenon, Esquilo
es muy cruel en la presentacion del personaje, al que el corifeo atribuye Ia
responsabilidad de la guerra y califica como TToAuavewp (cfr. vv. 62-66). A lo largo de
la obra se reiteraran expresiones de este tipo.(’) Una obra de Soéfocles (de la cual no

podemos establecer con precision su género), la ‘EAévns yauos, por ejemplo, retoma

evidentemente esta linea argumental. Lo mismo puede decirse de los varios fragmentos

® Sobre este tema puede consultarse Lesky. A. (1960), en Reverdin, O. and Rivier, A. (Eds.), pp. 123-
168.

" Cfr. Agamenon, vv. 400, 687-690, 737-748, 803, y, fundamentalmente, en el kommnos final, los versos
1454-1455.
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de Alexis de Turios, comedidgrafo del siglo IV A.C., representante de la comedia media,
del que poseemos 130 de los 245 titulos que menciona la Suda ()

Como hemos mencionado, el personaje que retoma Euripides tanto en 7royanas
cuanto en Orestes no puede mas que suscitar el encono del espectador, y es plausible la
interpretacion que ve en esta presentacion un modo del poeta para incentivar los
sentimientos antilaconios.(°) Sin embargo, lo contrario ne sera igualmente cierto. De
todos modos, estas presentaciones odiosas del personaje estan, evidentemente, en linea
con la tradicion mas reconocida acerca del personaje.

Por ello es que sorprende, en Helena, la obra del 412 a. C., la vision de un
personaje que es presentado como modelo de amor conyugal. Sin embargo, esta
presentacion de ningiin modo constituye una novedad por parte de Euripides, al menos
en términos absolutos. El mismo Euripides habia preanunciado esta variante del mito de
Helena en Electra, en los versos 1280-1283, en el afio 413 A.C., cuando los Dioscuros,
como Dei ex machina, anuncian a los hijjos de Agamenon y al propio Menelao que
Helena ha permanecido en Egipto, en el palacio de Proteo, sin haber ido jamas a Troya, y
que fue Zeus quien envi¢ un fantasma hacia la ciudad de Troya en su lugar. Hay tres
explicaciones posibles para dar cuenta de este pasaje de Flectra:

1) La primera posibilidad de explicacion consiste en interpretar el pasaje como una
interpolacion tardia, incorporada al texto para hacerlo compatible con la obra posterior
en que reaparece el personaje de Helena.

2) Una segunda explicacion, postulada por von Premerstein, Preuss y Blaiklock, (*%)
consiste en interpretar que el tema de Helena y de su permanencia en el palacio de
Proteo en Egipto, asi como el viaje del fantasma a Troya, estaban presentes en la
Palinodia de Estesicoro, y de alli los habria tomado el poeta en Electra, directamente,
para luego retomarlos de manera desarrollada un afio mas tarde.

3) Tovar ("') da la explicacion que creemos mas plausible: el poeta estaria anunciando al
publico, para prepararlo y para hacer propaganda, algunos aspectos del drama que esta

pergeifiando para el afio siguiente. Agreguemos, por otra parte, que este anuncio no deja

® Sobre la manera de presentar la ligereza y la liviandad de Helena en el teatro ateniense cfr. Jouan, F.
(1966), pp. 170-174.

? Cfr. Delebecque. E. (1951). pp. 338 y ss.

1° Cfr. von Premerstein, H. (1896), pp. 634-653: Preuss, A. (1911). p. 19; y Blaiklock.C. (1952).

"' Cfr. Tovar. A. (1966).
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de ser dramaticamente relevante dentro del contexto de Electra, y que, al mismo tiempo
(y en lo que nos interesa primordialmente), representaria un testimonio de que la
preparacion de Helena habria obligado al poeta a rastrear y reelaborar distintas versiones
y variantes miticas referidas a su personaje.

Sea como fuere, es evidente que en la novedad de la presentacion del personaje
se encuentra buena parte de la intencionalidad teatral del poeta. Si esto es asi, de ninguna
manera podra aceptarse la pretension de que el tragico habria tomado linealmente una
variante mitica conocida por el publico para transcribirla de manera directa a su
composicion. Ello restaria impacto a su creacion. Sin embargo, de ello hay, ademas, una
interesante prueba. al menos para un autor frecuentemente tan bien informado como
Aristofanes, este personaje de Helena, tal como lo presenta Euripides, resultaria
absolutamente novedoso. En las 7esmoforiantes, obra del afio 411 A C., el personaje de
Mnesiloco, el suegro de Euripides, decide, disfrazado de mujer, participar de la fiesta de
las Tesmoforias para defender a su yerno ante la asamblea de mujeres que quieren
condenarlo a muerte por la corriente acusacion de misoginia.('*) Cuando las mujeres
descubren su disfraz y lo han aprisionado para matarlo, Mnesiloco recurre, primero, a un

ardid utilizado por Euripides en Palamedes, y, luego, ante el fracaso, hace otro intento:

(v. 850) Tnhv kawnv ‘EAevrv pipnooual.

Procurara imitar a la Helena nueva, reciente, diferente a la que se habia producido
hasta entonces, extrafia y extraordinaria, segun las distintas acepciones del término
Kaivnv. A partir de ese instante, se produce un dialogo entre Mnesiloco (que asume el
papel de Helena) y el propio Euripides (que asume el papel de Menelao), en el que
parodian extensamente la escena de reconocimiento entre los esposos, de acuerdo con el
texto de la tragedia del 412. Esta parodia de una Helena fiel y pudorosa, amante esposa
que espera el arribo de su esposo desde la lejana Troya, no puede explicarse mas que por
la novedad que representaria para el publico ateniense una presentacion semejante del

personaje. El mismo Euripides, unos afios mas tarde, cuando vuelva a poner en escena al

' Sobre el tema de la misoginia de Euripides puede consultarse March, J. (1990). en Powell. J. (Ed.),
pp.32-75.
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mismo personaje de Helena, se vera obligado a una aclaracion: en Orestes, la obra del
408 A.C,, después de un dialogo entre Helena y Electra en que se ve el caracter frivolo
de la hija de Tindaro (que corté su cabellera para ofrecerla ante la tumba de
Clitemnestra, pero que sé6lo se animo a recortar la punta de sus cabellos, para conservar

intacta su belleza), la hija de Agamenon aclara:

(verso 129) éot1 &' 1 waAai yuvn.

La mujer de antafio no puede ser otra que la misma Helena que siempre desplego
Euripides sobre la escena atica, y que era conocida por el publico a través de su
presentacion literaria en diversos géneros y composiciones, excepcion hecha de la obra
que comentamos. El poeta ha sentido la necesidad de informar al publico acerca de su
retorno a las fuentes miticas tradicionales.

Es por ello que un punto importante de nuestro trabajo consistird en estudiar el
modo en que esta nueva presentacion del personaje de Helena funciona dentro de la
estructura compositiva de la tragedia, y la manera en que su presentacion novedosa
influye respecto de la determinacion sobre el tema de la guerra. Para ello, primero
deberemos rastrear, aunque mas no sea de manera aproximada, las fuentes a partir de las
cuales Euripides pudo componer a su personaje. Este acercamiento genético resultara
vital para una mas adecuada ponderacion de las intencionalidades artisticas euripideas.

Hemos dicho que no puede postularse una recurrencia directa por parte de
Euripides a una fuente literaria especifica, de la cual pudiera obtener su material
completo para la conformacion de la tragedia. En su lugar, parece estar de acuerdo con
los usos del poeta un rastreo minucioso por distintas vertientes miticas, para encontrar
aqui y alli los diferentes elementos estructurales necesarios para la conformacion de su
personaje de acuerdo con sus propios designios compositivos.

En esta busqueda de referentes, tal vez el primero que pudo haber presentado a la
figura de Helena a partir de esta configuracion como personaje positivo haya estado
constituido por Hesiodo. Un escolio al verso 822 del Alejandro de Licofron, poeta
alejandrino del tercer siglo antes de Cristo, da una referencia a Hestodo (fragmento 266),

como primer autor que puso a Helena en casa de Proteo en Egipto, mientras Paris se
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llevaba hacia Troya a su falso doble. La veracidad de los datos referidos por este escolio
es muy discutida.("’) Es sabida que la atribucion de obras a Hesiodo (muy profusa en la
antigiiedad) estaba basada en la autoridad de un autor considerado paradigmatico. Por
otra parte, ninguna otra referencia nos ofrece una indicacion sobre este texto de
Hesiodo, por lo cual resultara muy dificil confiar en su atribucion.

El otro autor que podria haber introducido el tema del eidwAov de Helena, y el
de su permanencia en Egipto, es Estesicoro, poeta lirico-coral de fines del siglo VII y
comienzos del VI, sobre cuya Palinodia también hay posiciones encontradas.(*‘) Los dos
fragmentos que presenta Page en su Lyrica Graeca Selecta (*) (los versos que menciona
Platon en el Fedro, 243A, y el Fragmento 26, Columna I del Papiro de Oxirrinco 2506)
parecen probar que el tema de Helena y su permanencia en el palacio de Proteo en
Egipto, asi como el viaje del fantasma a Troya, ya estaban presentes en este texto de
Estesicoro. De todos modos, es cierta la afirmacion hecha por Gregoire: con la
excepcion de Platon, las referencias a la Palinodia son muy tardias (Pausamas, III, 19,
11, en el siglo II D.C., y Dion Criséstomos, XI, 40, también a comienzos del siglo II
D.C).

Por otra parte, los dos sofistas contemporaneos de Platon que tratan acerca de la
reivindicacion de Helena ofrecen, al mismo tiempo, una prueba del desconocimiento del
texto de Estesicoro: Isocrates, en su Elogio de Helena, simplemente se hace eco de las
afirmaciones de Platon en el recientemente aparecido Fedro, sin agregar ninguna
informacion nueva que nos permita colegir su conocimiento directo del texto del lirico, y,

de manera mas concluyente, Gorgias, en su Helena, afirma que todos los poetas estan de

'3 Este escolio es defendido como auténtico por Zielinski, J. (1927), pp. 54-58; Pisani, G. (1928), pp.
474-494. y Trenkner. S. (1958), p. 60. Quien no acepta la veracidad de este escolio es Solmsem, F.
(1934), pp. 119-121.

'* Sobre la influencia de Estesicoro en la version euripidea del personaje puede consultarse a von
Premerstein (1896). pp. 634-653, y Blaiklock (1952), p. 86. También Ghali-Kahil .L. B. (1955), pp. 285
y ss. defiende la influencia de Estesicoro, en contra de Gregoire, H. et Méridier, L. (Eds.)(1950), pp. 30-
34. Sobre el grado de aceptacion del tema del ei8wAov para el publico ateniense, la edicion de
Kannicht, R. (1969), rastrea la engafiosa imagen de nube en la primitiva mitologia griega, y muestra la
frecuencia v normalidad de situaciones semejantes (tomo I, pp.33-38). Posturas modernas sobre estos
temas pueden verse cn Assacl, J. (1987), pp. 41-54, Komornicka, A. M. (1991), quien estudia ¢l
problema de los antecedentes del €i8coAov dentro de la literatura griega, v Bassi, K. (1993), pp. 51-75,
quien estudia la Palinodia de Estesicoro. Sobre ¢l testimonio de Platon acerca de la Palinodia puede
consultarse Demos, M. (1997). pp. 235-249.

'3 Cfr. Page. D.L. (1973), quien cita los fragmentos con los nimeros 62 'y 63, pp. 34-36.
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acuerdo en contra de Helena, sin tener en cuenta la presunta autoridad en contrario de
Estesicoro (ni mucho menos la de Hesiodo).

Es por ello que podemos afirmar que, evidentemente, mas alla de la dudosa
existencia de los textos de Hesiodo y de Estesicoro, en el siglo V A.C. estas referencias a
Helena en Egipto y a su fantasma acompaiiando a Paris hacia Troya no eran, al menos,
muy populares. Asi lo prueba la afirmacion de Aristofanes y aquella otra de Gorgias.

El Unico elemento referido a esta variante del mito de Helena que parece estar
suficientemente atestiguado antes de Euripides tiene que ver con la aparente presencia de
Helena en Egipto, ya sea sola o con distintas compaiiias: en /liada, VI, 289-292, se nos
dice que Paris y Helena estuvieron en Fenicia, en Odisea, 4, 351 y ss., Menelao relata su
demora en Egipto, y, en los versos 125 y ss. y 227-230, la presencia de Helena junto a él
parece estar implicada. En Herodoto, II, 110-125, se relata extensamente la presencia de
Helena junto a Proteo, de todos modos, en ninguno de estos casos la presencia de
Helena en Egipto se ve acompafiada por la referencia al tema del eidcoAov enviado a
Troya en su lugar.

A partir de estas conclusiones, parece claro, como sugiere Trenkner,(*°) que el
personaje euripideo de Helena de la obra del 412 esta construido sobre la base de una
serie de motivos literarios y folkloricos que el poeta fundié en un conjunto particular.
Creemos que esta manera de interpretar las cosas puede resultar mucho mas provechosa.
Antes que postular la imitacion lineal del poeta a una version literaria que le habria
resultado novedosa y atractiva, proponemos que, en su lugar, Euripides habria buscado
de manera consciente y concienzuda distintas facetas del personaje, presentes en
diferentes relatos miticos y populares, para crear con ellos y con su propia aportacion
una figura nueva que se adecuara a la estructura dramatica que pretendia construir, y a
las necesidades teatrales que lo forzaban en una direccion determinada.

(Cual es, entonces, el objetivo de Euripides al configurar a su personaje de una
manera tan particular? Se ha dicho, tal vez con demasiada ligereza, que la Helena "es una
manifestacion en favor de la paz, y, en consecuencia, una reaccion contra las pasiones

anti-laconias". Esta interpretacion de Grégoire y Meéridier('’) ha sido retomada

'® cfr. Trenkner (1958). p. 49.
" Cfr. Grégoire v Méridier (1950), p. 30.
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incesantemente por la critica, limitando de este modo la profundizacion en la busqueda
de un significado. Si a ello le agregamos que permanentemente se han destacado los
aspectos tronicos o comicos de la obra, convirtiéndola casi en un drama satirico,('®) hasta
el punto de que Verrall (1905) pudo decir que "la Helena de Euripides no es mas que un
centon de parodias”, tenemos el cuadro completo del poco aprecio que el texto ha
suscitado. Si el mismo caracter tragico de la obra es puesto en cuestion,('’) eso significa
que ya nos hemos alejado demasiado de la concepcion original del poeta. Tal vez la
reconstruccion del itinerario critico nos devuelva la posibilidad de acercarnos a la
comprension del significado del texto en el marco del planteo tragico del que forma
parte.

El muchas veces citado trabajo de Schlegel (*°) representa nuevamente el punto
de partida en el intento de comprension del texto euripideo: califica a Helena como la
mas divertida de todas las tragedias, y destaca que esta llena de aventuras, de
acontecimientos y de entradas maravillosas, que convendrian sin duda mejor a la
comedia. A continuacion, Hermann desarrolla esta idea, y subraya en esta pieza la
carencia de fuerza tragica y la ausencia de dos elementos que, segun Aristoteles, serian
fundamentales para la estructuracion y determinacion de la funcion de la tragedia: la
piedad y el terror.(*') Los trabajos citados de Verrall y de Norwood, a comienzos de
siglo, establecieron definitivamente el horizonte critico desde el cual se ha analizado
siempre al texto, segun hemos visto en las citas precedentes. Esta linea de lectura se
extendio hasta las ultimas décadas, cuando el trabajo de Kitto, por ejemplo, vié en la
mezcla de elementos y reflexiones serias con escenas evidentemente comicas de la obra

un mero intento de producir entretenimiento o divertimento para la audiencia.(**)

'8 El primero en hablar de Helena como "deteriorum fabularum Euripidis non optima" es H. van
Herwerden (1895). V. H. Steiger (1908) redujo la Helena a casi pura parodia (pp. 202-237), y esta vision
fue seguida por Rivier (1949). quien cree que ¢l drama representa lo novelesco de Euripides en toda su
pureza (p.176); también por Campbell (1950). que presenta el texto como comedia romdntica (p. X). y
luego destaca que la cualidad comica de la obra se debe al intento escapista del poeta que quiere proveer
al publico ateniense con un relieve light (p. 160). Norwood, en 1954 (p. 25) resalta el caracter emotivo
de la tragedia, aunque mantiene las inconsecuencias que habia detectado en su obra de 1920: mala
construccion de escenas, como la de 1a llegada de Teucro; la increible y ridicula torpeza de Teoclimeno;
la frivolidad con que Teonoe se jacta de poder, ella sola, resolver un conflicto entre las diosas, etc. (pp.
260y ss.).

'® Una nueva negacion del caracter tragico de la obra fue formulada por Bates (1961), p. 95.

* Cfr. Schlegel (1846, primera edicion en aleman de 1808), y su comentario en nuestro capitulo II.

2! Cfr. Hermann, G. (1837). "Praefatio”, pp. XIV-XV.

2 Cfr. Kitto (1961). pp. 311-329.
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Un segundo grupo de criticos ha intentado considerar a la tragedia desde la
perspectiva politica. D. Drew, en 1930, ha llamado la atencion sobre este aspecto de la
tragedia, vinculando la reivindicacion de Helena con la marcha de los acontecimientos
politicos en la relacion de Atenas con Esparta.(**) El mencionado trabajo de Gregoire de
1950 constituye un buen avance para estos analisis, que se han continuado a lo largo de
las ultimas décadas.(**)

Sin embargo, solo a partir de 1960 la tragedia comienza a tomarse desde una
perspectiva seria. Pippin Burnett llega a decir que la obra es un experimento literario en
un nuevo tipo de comedia (calificacion que ain mantiene para la obra), en la que una
trama romantica es usada como excusa para la expresion poética de ideas filosoficas.(*)
Zuntz, sin embargo, durante el mismo afio desarrolla su ya clasica teoria, basada en el
reconocimiento de la tragicidad del texto, y en la comprension de la relacion entre los
aspectos teologicos e ironicos de la conformacion de la estructura tragica. Se trata del
primer acercamiento a una valoracion de la obra en tanto tragedia.(**) Unos afios mas
tarde, la posicion mantenia su vigencia: en 1970, Podlecki tomara el mismo punto de
partida.(*")

Sin embargo, la posicion durard muy poco. Los ultimos estudios, aunque
reconocen el caracter serio del texto, plantean la cuestion de la seriedad desde otra
perspectiva. Asi, por ejemplo, Segal, en 1972, retoma los trabajos de Frye, quien estudia
los aspectos romanescos en la obra de Shakespeare (**) y los aplica a Euripides, y, en
particular, a Helena: el texto nos presenta un pais fabuloso como Egipto, donde se
produce el reencuentro de dos amantes separados durante largo tiempo, y en que se
encuentra una heroina calumniada, la cual, gracias a su virtud, se salvara ella misma y
salvara a su marido de los peligros de este pais misterioso. Todos estos temas, propios
de las comedias romanescas, el poeta los entrelaza con los temas propios de la atmosfera

intelectual de su tiempo, conponiendo una fusion unica y extraordinaria.(*) Esta cuestion

* Cfr. Drew. D. L. (1930). pp. 187-189.

** Para una critica a este tipo de analisis. asi como para una bibliografia completa, puede consultarse
Zuntz, G. (1958). pp. 156-158. Este trabajo esta recogido en su version alemana por Schwinge, E .-
R.(Ed.)(1968).

** Cfr. Pippin Burnet. A. (1960). pp. 151-163.

“® Cfr. Zuntz. G. (1960), pp. 199-242.

" CIr. Podlecki. A. J. (1970). pp. 401-418.

* Cfr. Frye. N. (1965). passim.

¥ Cfr. Segal. Ch. (1972). pp. 293-311.

273



estructural de la relacion entre el mundo real y el mundo maravilloso es lo que mas ha
atraido la atencion de los criticos en los ultimos afios: Pippin subraya que la estructura de
la tragedia reposa sobre el tema del contraste entre ilusion y realidad, mientras que
Conacher sugeria que la dicotomia que estructura la tragedia es aquella entre apariencia
y realidad (*") Desde una perspectiva similar, aunque agregando una aplicacion de
caracter sociologico, Galeotti Papi sugiere que, junto al contraste entre el culpable
onoma de Helena y su inocente pragma, Euripides habria también destacado un irdnico
contraste entre el recuperado onoma de los caracteres mayores (la ilusion dentro de la
obra) y el noble pragma de los menores (la realidad en la obra), de modo tal que el poeta
pareceria fluctuar entre lo que es dicho de manera explicita (el mito de la inocente
Helena y del digno Menelao, cuya fama es recuperada) y lo que es sugerido de manera
implicita: la ambigiedad de los protagonistas y la genuina magnanimidad de la
muchedumbre sin nombre.(*') Sin embargo, el valor tragico de la obra queda nuevamente
relegado a un segundo plano.

Un intento de recuperar el sentido tragico de la obra, aunque ello deba hacerse
desde una perspectiva evidentemente novedosa, deberia partir de una reconstruccion del
itinerario compositivo de la tragedia. En este sentido, descubrir el modo en que la
cuestion de la guerra de Troya funciona dentro de esta estructura compositiva resultara
el punto de partida indicado. Hemos mencionado que la presentacion de Helena como
una mujer fiel y una esposa apasionada jugaba un papel central en esta estructura. Sin
embargo, esta presentacion del personaje estara al servicio de aquello que quiere decirse
respecto de la guerra: es por eso que ambos aspectos marcharan unidos dentro de la
estructura. Ello quedara definitivamente claro en el momento de trazar este itinerario
compositivo.

Solmsen, y en su huella Lesky,(*) destacan que la estructura de la obra,
organizada en torno de dos escenas sucesivas de anagndrisis (P) primero y de
mechdnema a continuacion, prioriza solo el virtuosismo técnico, ya que detras de este

juego de efectos no encontrariamos ningun planteo de un problema serio. Creemos, sin

¥ Cfr. Pippin (1960). pp. 151-163, y Conacher (1967), pp. 286-302.

! CIr. Galeotti Papi, D. (1987). pp. 27-40.

32 Cfr. Solmsen (1932), pp. 1-17, y Lesky (1976). p. 415.

33 Sobre el concepto de anagnorisis cfr. Karin Alt (1962), p. 20, v Matthiessen (1964). passim.
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embargo, que aqui podemos descubrir la clave para reencontrar la cualidad tragica del
texto. Si los elementos técnicos sostienen el andamiaje de la accion solo por si mismos,
estariamos en presencia de un mero ejercicio literario. Si, en cambio, esta estructura
respondiera a un designio compositivo mas profundo, nos encontrariamos entonces en el
centro del debate tragico.

Sin embargo, la aceptacion de la organizacion de la tragedia desde la perspectiva
planteada por Solmsen ofrece una dificultad que parece insalvable: Helena y Menelao
solo se encuentran frente a frente a partir del verso 528, en que comienza la escena de
reconocimiento. ;Qué es lo que ocurre entonces durante los primeros quinientos versos
de la obra? Creemos que resultara mas pertinente plantear la organizacion del material
dramatico de la manera que sigue:

1.- La presentacion del conflicto de los esposos: la obra comienza con Helena
presentandose a si misma. Pero esta presentacion abarca algo mas que los aspectos
exclusivamente filiatorios: también presenta el conflicto tragico por el que atraviesa. Por
ello, su amplio desarrollo (entre los versos 1 y 385) une lo episddico a lo lirico. El
conflicto de Menelao, mas sencillo (al menos en el principio), merece una presentacion
un tanto mas acotada: desde el verso 386 hasta el 527.

2.- La escena de reconocimiento: solo a partir del verso 528 comienza la auténtica
escena de reconocimiento entre Helena y Menelao. Sera necesario aclarar, ademas, que
este reconocimiento debera dirigirse a los aspectos conceptuales de cada uno de los
€sposos.

3.- La larga escena de aventuras: con el verso 777, Helena plantea una cuestion que no
estaba en los calculos previos: los dos esposos correran mucho peligro si los llegara a
encontrar Teoclimeno, el hijo de Proteo y nuevo sefior del lugar. La larga tramoya
orquestada para encontrar la salvacion de ambos llevara a la tragedia a su desenlace. Es
necesario resaltar que este desenlace no sera solo de caracter argumental, sino que
importara prioritariamente la significacion que adquiera en el contexto del conflicto

tragico que debemos plantear. Pero veamos la cuestion con mas detalle.

1.- La presentacion del conflicto de los esposos
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Toda la primera parte de la obra esta organizada en funcion del inminente
reconocimiento de Helena y de Menelao. La mujer debe reconocer en este naufrago
recién llegado al esposo que creia muerto, mientras que el hijo de Atreo debe reconocer
en esta Helena que ha permanecido intocada en el palacio de Proteo en Egipto, a su

verdadera esposa, diferente del eidcoAov que acompaiio a Paris hasta Troya. Para que

esta escena de anagnorisis pueda adquirir toda su dimension tragica, la situacion
dramatica es cuidadosamente preparada. Tanto es asi que cada uno de los personajes
recita su propio prologo, seguido de una parodos y de una epiparodos, respectivamente.
(Quién es Helena? El prologo de los versos 1-163 y la parodos de los versos 164-251,
junto al dialogo entre Helena y el coro (primero en trimetro yambico, entre los versos
253-329, y luego en metro lirico, entre los versos 330-384) permitiran dar una respuesta.
El escenario ha quedado vacio nuevamente. ;Quién es Menelao? También €l tiene
oportunidad de presentarse en su prologo de los versos 385-514 y en la epiparodos de
los versos 515-527. Notese que el autor ocupa exactamente un tercio de la tragedia en
presentar los datos previos y los personajes de la obra. Si solo se tratara de una cuestion
formal, seria, obviamente, una falta de equilibrio. Pero es que, ademas de la informacion
necesaria para la comprension de la obra, esta presentacion de los personajes incluye al
conflicto tragico del que forman parte. Es necesario analizar esta cuestion con mas
detenimiento.

La rhesis de Helena de los versos 1-67 nos pone en contacto con el trasfondo
mitico elegido por el poeta. El tema de la defensa o exculpacion de Helena a partir del
relato sobre el eldwAov que fue a Troya en su lugar es mostrado con minuciosidad en
esta narracion un tanto antiteatral. No nos interesara detenernos en los aspectos
descriptivos del relato. Tampoco en mostrar la contradiccion existente entre la ironia con
la que Helena rechaza la paternidad de Zeus (que debe convertirse en cisne para unirse
con Leda) (vv. 17-21, en donde, de todos modos, califica al relato como /dgos),(**) y el
fervor con el que reclama credibilidad para un cuento tan fantastico como aquel: que
Hera, despechada porque el pastor troyano no la eligiera, entregd en lugar de la mujer

prometida una imagen fantasmal formada por el viento (vv. 31-36). Tampoco nos

* Sobre la importancia del mito de Leda, y la manera en que reaparece a lo largo de la tragedia, resulta
de capital importancia el articulo de Hartigan, K. (1981), pp. 23-31.
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interesara el hecho de que el dialogo entre Helena y Teucro, que sigue a continuacion,
entre los versos 68-166, le provea a ésta de informaciones que luego va a requerir
nuevamente.(*) Nos limitaremos a analizar los aspectos concernidos con el conflicto
tragico que se descubren en la presentacion de cada uno de los personajes, y que se
encuentran presentes ya desde el mismo momento en que se presentan sobre la escena.
Helena se presenta a si misma a partir de un contraste: lo que es su don por
excelencia, su belleza, es al mismo tiempo la causa de sus desgracias. Ya lo dice en su

rhesis inicial, en el verso 27:(*°)

TOUUOV B¢ KAAAOS, el KAAOY TO duoTuxEs,

Mas adelante, dentro de la misma rhesis, en los versos 53-55, extiende la

desgracia causada por su belleza no s6lo a su esposo, sino también a todos los helenos:

N 8¢ mavta TAGo éyw
KaTtapaTos il Kai ok Tpodouc’ Eudv

méow ouvayat ToAepov "EAAnGiv uéyav.

En primer lugar Helena asimila su belleza con su desgracia. Luego, en un
segundo momento, extiende esta desgracia no s6lo a si misma sino a todos los helenos.
Finalmente, profundiza en la comprension de la causa de estas desgracias: es su belleza,

pero también es Hera:

(vv.260-261) Tépas yap o Bios kal T& TPAYUaT 0Tl Loy,

T& pev &' "Hpav, Ta 8¢ 1o k&GAAos aiTiov.

Lesky niega la condicion de tragedia a la obra porque no encuentra que las

situaciones suscitadas estén colmadas de un sentimiento tragico que alcance a las raices

** En el didlogo entre Helena v Teucro de los versos 68-163 ésta se entera. entre otras cosas, de los diez
afios que durd la guerra de Troya, del naufragio de su esposo v de los sicte afios que hace que esta
vagando. Sin embargo , en el didlogo entre Helena y Menelao de los versos 761-776 la hija de Leda lo
vuelve a interrogar sobre los mismos topicos.

3 Todas las citas del texto estan tomadas de la edicion de Dale (1967).
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de la existencia humana.(*’) Segun Lesky, este sentimiento tragico se deberia encontrar
expresado en alguna de estas tres circunstancias: cuando el hombre debe enfrentarse con
fuerzas divinas cognoscibles, o cuando el mismo hombre debe realizarse en funcion de un
destino que le viene al encuentro desde un mundo diverso del suyo, o cuando se distancia
de los dioses, deslizandose hacia algo carente de sentido. Segun el autor, ninguna de
estas circunstancias se encontrarian en Helena.

Sin embargo, creemos que, segin hemos seguido a través de sus propias
palabras, el personaje de Helena siente que su propia belleza se ha convertido en un
destino funesto al cual ni ella ni el conjunto de la Hélade podra escapar. Por otro lado, la
misma Helena ha expresado que las decisiones de Hera, tanto la de suscitar la guerra de
Troya como la de enviar al fantasma de Helena junto a Paris, se han convertido en una
fuerza que, en coincidencia con sus atribuciones humanas individuales (su belleza), han
determinado el sufrimiento al cual el hombre debe enfrentarse sin posibilidad de
escapatoria. Que el sufrimiento del personaje es una parte esencial de su conformacion
queda claro por lo que lleva dicho, pero también por el eco lirico que el coro forma a sus
palabras. Sin embargo, frecuentemente no se ha tenido en cuenta la importancia de este
aspecto lirico en la conformacion de la estructura de la tragedia.

Un buen ejemplo de este desprecio por los aspectos liricos en Helena podemos
encontrarlo en Masqueray, quien ha descalificado la importancia de la lirica en la
tragedia, a la que califica como de una "banalité qui sent la décadence".(**) Sin embargo,
en funcion de una revalorizacion de estos aspectos, creemos que es valida la afirmacion
de Dirat, quien distingue entre un lirismo de actores, en que el coro no es mas que un
eco (o quien ofrece la respuesta) de los personajes, presente en la primera parte de la
tragedia (solo en la parodos y en la breve epiparodos), y, luego, un lirismo coral de
caracter tradicional, en la ultima parte de la pieza, en que el coro es el maestro del
lirismo (sobre todo con los estasima de los versos 1107-64, 1301-68, y 1451-1511).(*)

Dentro de esta presentacion inicial, por tanto, el coro cumple una doble funcion:
sirve de eco respecto del dolor de Helena, y, por otra parte, forma el reflejo o un espejo

de su persona. Esto tltimo puede verse en el hecho de que estas mujeres del coro son

" Cfr. Lesky (1976). p.416.
* Cfr. Masqueray, P. (1895), p. 212.
3 Cfr. Dirat. M. (1976). pp. 293-316.
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también cautivas troyanas (aunque en ello hay una evidente ambigiiedad respecto de
Helena, que no dejara de ser significativa). En cambio, el primer aspecto es el mas
evidente: las ultimas palabras de Helena, antes del kommds que forma la parodos,

contienen numerosos términos referidos al llanto y al dolor (ueyaAwv &xecov, péyav
olktov, v. 164, ydov, v. 165, 8akpuow, Bprvors, Tévbeov, v. 166); la parte lirica,
por su lado, conforma una especie de eco a este aspecto del personaje: olkTpoOv en el
verso 184, yoous en el 169, yoepdv (v. 188), Sakpuow (vv. 176 y 195), dakpua (v.
195), Bpnvnuaoct (v. 173), y otevouca (v. 187) y aiayuaoct (v. 186). El sufrimiento,

el llanto y el dolor, estan presentes desde un principio en la conformacion de Helena
como personaje teatral, tanto desde su propia perspectiva cuanto en el reflejo que
representa el corifeo. Es el coro quien termina de definir esta presentacion.

Sin embargo, si en la variante mitica elegida por el poeta el personaje de Helena,
conformado a partir de la union de tantos elementos disimiles, parece quedar a salvo de
culpa en lo que se refiere a su responsabilidad respecto de la guerra de Troya, ello tendra
importancia en funcion de algun designio compositivo que todavia no podemos
determinar. Por ahora, en esta presentacion inicial, alcanza con destacar que ella misma
insiste en resaltar su papel de causante de todas las desgracias de los aqueos, y, al mismo
tiempo, no manifiesta ninguna intencion de reclamar una disminucién de su culpabilidad

por el hecho de no haber participado directamente en los hechos suscitados:

(vv.383-385) To & euov dépas
wAeoev wAece Tépyaua Aapdavias

AAouévous T "Axalous.

(No es acaso una situacion tragica que Helena, sin una accion deliberadamente
dolosa de su parte, encuentre en su propio interior la responsabilidad, determinada por
una fuerza que la excede y de la cual no puede escapar, de las desgracias de Grecia? No
se trata simplemente de un intento del poeta de exculpar a Helena como un acto de
buena voluntad en funcion de un deliberado designio de reconciliacion pacifista, o de
suscitar sentimientos pro-laconios. Helena necesita ser exculpada para que se vea en toda

su tragicidad la situacion en la que se encuentra comprometida. Es justamente su falta de
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participacion en la huida con Paris la que garantiza su inocencia y, al mismo tiempo, lo
que permite que su propia belleza exprese su dramatica culpabilidad en la muerte de los
aqueos. A pesar de no haber obrado de manera negligente, ella no puede escapar a su
culpabilidad ni dejar de sentirse absolutamente responsable. Como Edipo, ella se sabe
culpable a pesar de que tiene consciencia de que no ha realizado ninguna accion
subjetivamente culposa. A diferencia de Edipo, ella continua sabiéndose culpable aunque
ni siquiera ha realizado una accion objetivamente reprensible: ocurre que el mal esta en
su propia naturaleza humana. Helena es consciente de que no puede escapar a esta
tragica limitacion de la condicion humana.

En el dialogo entre Helena y Teucro, el guerrero griego, hermano de Ayax, que
llega, de manera inopinada, para interrogar a Teonoe acerca del camino hacia Chipre
(didlogo que se encuentra entre los versos 68-166), estas mismas argumentaciones
acerca de la fatalidad representada por su belleza son repetidas hasta el cansancio. Sin
embargo, junto con la reiteracion de las muestras de cordura de parte de la propia
Helena, aparece la cuestion acerca del significado general de la escena. En este sentido,
debe decirse que el personaje de Teucro no parece estar suficientemente justificado.
Incluso las noticias que le da a Helena son, ellas mismas, dramaticamente irrelevantes:
por un lado, algunas son falaces, y, por el otro, la misma esposa de Menelao necesitara
volver a interrogar acerca de las circunstancias verdaderas que ya le habia informado
Teucro. Es por ello que, mas alla de la manida recurrencia al gusto euripideo por las
escenas incidentales, creemos que el significado de este pasaje no debe buscarse en las
informaciones concretas que aporta al avance de la trama, sino en otra parte: es que en el
final de la presentacion del personaje de Helena, apareceran formando parte de esta
presentacion el mundo de la opinidon y el mundo de la mentira. Tanto Helena como
Teucro ocultan su verdadera personalidad, y las verdaderas circunstancias que los han
traido hasta aqui son intrascendentes. Ambos, ademas, dan informaciones falaces. Sin
embargo, el equivoco de los versos 109-110 permitira descubrir una nueva faceta en el

personaje de Helena, y, en general, en la intencionalidad euripidea:

EA. & TAfuov ‘EAévn, Bia o’ awdAAwtal Opiryes.

Te. kal mpds ¥y’ "Axalol: yeyaAa S’elpyaocTal kaka.
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Helena dice la verdad. Los frigios han muerto por su causa. Sin embargo, oculta
una parte importante de esta verdad: que ella misma es esta Helena causante de tantos
males. Teucro, por su parte, también dice una verdad: son los aqueos quienes han
padecido grandemente por su causa. Sin embargo, hay también un aspecto falaz en su
afirmacion: no es Helena quien obro grandes males, sino, en todo caso, el destino que se
sirvid de ella. Helena tiene toda la verdad en su mano, pero solo brinda un aspecto de
esta verdad, que, por otra parte, es el que mas la perjudica: si asumiera y demostrara que
ella misma ha estado demorada en Egipto, podria reclamar su exculpacion. Sin embargo,
por prudencia o por temor, s6lo asume la parte de verdad que la incrimina. En cambio,
Teucro no conoce la realidad completa. El se ha dejado ganar por las opiniones, y en
estas opiniones se encuentra una parte de mentira, ya que, en realidad, Helena no ha
obrado ningun mal de manera directa.

Este pasaje nos resultara vital a la hora de valorar el significado de la tragedia.
No creemos, como sugiere Segal (*’) que la obra nos muestre el pasaje del héroe desde el
mundo de lo maravilloso y de la magia hacia el mundo real de los hechos cotidianos. Los
dos mundos en los que se mueve Helena son de una naturaleza muy diferente: uno es el
mundo de la verdad, de los hechos tal como son, de las responsabilidades asumidas y
tragicamente vividas, conocido solo por el héroe que se encuentra en la situacion tragica;
el otro es el mundo de la opinion, de lo que todos dicen o creen saber, de los juicios
basados en la apariencia, formulados por quienes estan fuera de la situacion tragica. La
imposicion o el triunfo del primer mundo (el de la verdad) sobre el otro (el de la opinion)
es el que otorgara el sentido tragico de la obra. Sobre todo, porque es esta verdad la que
tiene contornos tragicos. Pero ya volveremos sobre ello.

Pocos versos mas adelante, en el mismo dialogo, hay una prueba de la
verosimilitud de lo que postulamos. Helena pregunta a Teucro acerca de la situacion de
Helena (el fantasma que fue hacia Troya), arrastrada de los cabellos por Menelao. La
respuesta de Teucro es concluyente, aunque para el publico, que conoce la realidad de
las cosas en la presente variante mitica, no podia pasar desapercibido el grosero error

que comporta:

“ Cfr. Segal (1972). p. 296.
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(v.118) Te. ¢domep ye o€, oudbtv Nooov, dOPBaAuols Spd.

Teucro ha confiado en lo que ve. Sin embargo, todos saben que su confianza

estuvo basada en algo engafioso. La propia Helena se lo recuerda inmediatamente:

(v. 119) EA. okoTreite un doknoiv eixeTt’ €k Becov.

Los dioses nos engailan. Lo que parece ser de una manera, en realidad es de otra.
Solo Helena conoce la verdad, pero aceptarla con todas sus consecuencias sera trabajo
bastante dificultoso. El devenir de la tragedia nos mostrara el modo en que Helena ira
asumiendo esta realidad en la que esta involucrada, no solo en su aceptacion interior sino
fundamentalmente en su manifestacion exterior, con las consecuencias que acarrea, y el
modo en que el propio Menelao recorrera el mismo camino. Intentaremos demostrar que
estos dos mundos son los que estan verdaderamente concernidos en la estructura de la
tragedia.

Sin embargo, por ahora las cosas solo estan planteadas. Las verdades parciales
que cada uno formula acercan la tragedia al ambito de la comedia burguesa. No obstante,
creemos que el sentido es completamente diferente. En medio del mundo heroico
representado por los personajes protagonistas de la epopeya homérica en que se basa la
obra, es evidente que el engafio humaniza y disminuye los contornos. De todas maneras,
el juego del poeta consiste en regatear su informacioén. Una vez formulado el planteo, el
desarrollo parece ir en otra direccion. No debemos perder de vista este hilo del planteo
dramatico.

Desde la perspectiva teatral, uno de los datos a los que habra que prestar
atencion es al hecho de que el mismo personaje de Helena, que en la segunda parte de la
obra asumira el comando de la accion, en esta primera parte se haya dejado engafiar con
tanta inocencia por los datos falsos brindados por Teucro, siendo que ella misma tenia la
oportunidad de corroborar su falsedad. Se le ha dado la informacion de que Menelao ha
muerto (cfr. v. 132). A pesar de que ella misma es testigo del engafio que produce el

mundo de la opinién respecto de lo que Teucro afirma haber visto con sus propios ojos
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(su propia presencia en Troya), ahora se deja ganar por este mismo mundo de la opinion,
y cree incluso aquello que el propio Teucro le dice haber escuchado de boca de otros. Es
interesante contrastar el verso 117, en que Helena pone bajo sospecha las afirmaciones
de Teucro preguntandole si habla después de haber visto o después de haber oido, con el
verso 132, en que Teucro afirma que nadie ha visto a Menelao, pero se propala el rumor
de que ha muerto. Si antes no creia aun en lo visto, en estas circunstancias Helena, en
cambio, le da credibilidad inmediata al rumor. En un largo canto con las mujeres troyanas
que conforman el coro, termina tomando la decision de ir a consultar a Teonoe acerca de
la informacion recibida. Nuevamente la vemos a mitad de camino entre los dos mundos.

Sin embargo, esta consulta, junto con las mujeres del coro, permitira que el
escenario quede nuevamente vacio. Resultara significativa la importancia de la profetisa a
lo largo de la tragedia: en este momento, ella habla en ausencia, y con su ausencia
permite que avancen los acontecimientos. Mas adelante, sera su compromiso con Helena
el que permita llegar a la desanudacion de la trama. Este error de perspectiva de parte de
Helena, que no descubre la falsa informacion que recibe, le permite al poeta contrastar en
igualdad de condiciones las figuras de los dos esposos. Este contraste no podra resultar
mas significativo.

Si desde un comienzo Helena ha estado consciente de su situacion dramatica,
Menelao, en cambio, representa la posicion inversa. El se siente el gran conductor de una
cruzada panhelénica, integrada por una juventud que lo ha seguido voluntariamente en
funcion de un objetivo loable. Asi lo manifestara al comienzo de su prologo, en los

versos 393-396.

TAEloTOV Y&p olual -kal Téd' oU kOuTw Aéyco-
otpaTevpa koo diopical Tpolav ém,
TUpavvos oudev Tpods Blav oTpatnAaTdv,

ekouol & &pLas ‘EANGDos veavials.

Menelao acepta sin discutir aquello que conforma su opinion. No es casual el
verbo que utiliza para describir su convencimiento de que la juventud aquea lo ha

seguido hasta la guerra por propia voluntad: oiyot. El esta afincado en el mundo de la
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apariencia, de la opinion, y se siente muy comodo en él. Es este mundo, por otra parte, el
que lo ha convertido en el gran héroe de Grecia. No le resultara facil aceptar que la
verdad esta lejos de ser lo que parece.

En el diadlogo con la portera de los versos 437-482, Menelao continlia
manteniendo el orgullo por las glorias conquistadas junto con su ejército (cfr., por
ejemplo, el v. 453). Las unicas desdichas que asume provienen de su condicion de
naufrago que no encuentra el camino de regreso hacia su patria. Resulta incluso
sorprendente escuchar sus protestas por la situacion de miseria en la que se encuentra
inmerso. En los versos 420-424, seguramente podemos destacar que, incluso, se cuela un
trazo de la realidad social de la Atenas del siglo V.

Sin embargo, a pesar de la manera en que se destacan sus glorias pasadas y sus
miserias presentes, nada hay en Menelao que pueda ser considerado como parte de un
conflicto tragico, al menos del cual tenga consciencia. Si muchos hombres han muerto en
la guerra de Troya, como él mismo lo manifiesta en los versos 397-399, no se hace cargo
de ninguna responsabilidad al respecto. La unica queja esta destinada a las circunstancias
de su naufragio y de sus dificultades materiales presentes. Si bien estos males son
atribuidos por Menelao a los dioses, esto, sin embargo, forma parte de la manera
tradicional en que el teatro griego expresa el sentimiento de sus héroes ante los
acontecimientos extraordinarios en los que se ven envueltos. Ello no implica que haya un
destino particularmente ensafiado con Menelao, ni que ¢l deba enfrentarse a una
situacion para la que no tuviera respuestas. Al menos, no manifiesta ningiin gesto de
consciencia acerca de estas cuestiones.

Sin embargo, ya desde el mismo ingreso de Menelao el publico conoce el modo
en que se engafia. Y lo que es definitivamente tragico es que este autoengafio de
Menelao no se refiere solo a la imagen fantasmal que ha traido desde Troya, sino al
conjunto de sus acciones respecto de la guerra. No esta en juego la capacidad de
Menelao para reconocer a su esposa. Lo que verdaderamente estd en juego es su
capacidad para reconocer la realidad de su condicién humana, convertida en juguete de
los dioses. Lo que debe reconocer es que llevo a lo mejor de la juventud griega a morir

lejos de su patria simplemente por un fantasma que los dioses decidieron enviar junto a
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Paris. Tan aparente como esta imagen del eldwhov sera la gloria conquistada por
Menelao. Pero ¢l todavia no ha tomado nota de ello.

Cuando la presentacion de los personajes haya terminado, habremos sido testigos
de la coyuntura por la que atraviesa Helena, angustiada por la tragica comprobacion de
su responsabilidad involuntaria pero determinante en la destruccion de Troya y en la
muerte de tantos valientes varones aqueos, y dividida por la duda acerca de la
conveniencia de asumir o no la realidad de su situacion, y por la que atraviesa Menelao,
preocupado solamente por resolver el problema del sustento cotidiano, aunque engafiado
respecto de la realidad de su situacion. Como lo hemos mencionado precedentemente,
cuando ambos se enfrenten por primera vez, en el larguisimo primer episodio de los
versos 528-1106, el reconocimiento entre ellos debera incluir algo mas que sus
identidades. Es esta penetracion en las realidades que se ocultan detras de las apariencias
lo que deberan lograr los esposos en el momento en que se reconozcan, y la comprension
del modo en que han estado luchando vanamente, como titeres en manos de los dioses,

es lo que confiere el caracter tragico a la obra.

2.- La escena de reconocimiento

Este episodio puede dividirse en varias partes. En principio, debemos decir que la
completa concrecion del reconocimiento abarca los versos 528-776. Con el verso 777, en
cambio, Helena comienza a plantear la nueva situacion que deben enfrentar los esposos
(solo entrevista previamente para Menelao por su dialogo con la portera), y se decidira a
poner en marcha la mechdnema, intentada para la salvacion definitiva de los dos esposos
reencontrados. El brusco cambio de perspectiva que adquiere la tragedia en estas
circunstancias no puede dejar de ser significativo. Tal vez solo pueda compararselo al
cambio de perspectiva que introduce el verso 810 de Bacantes, cuando Dionisos decide,
en medio del tercer episodio, cambiar de estrategia y renunciar a persuadir a Penteo para
intentar, a partir de entonces, castigarlo. En una direccion un tanto diferente,(*') la

escena tendra una significacion parecida. Pero analicemos cada parte en detalle.

I En ¢l caso de Bacantes, el cambio de perspectiva introducido en medio del episodio llevaba la
estructura de la tragedia hacia la consumacion de la situacion trigica respecto de Penteo; en el caso de
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Por otro lado, la misma escena de reconocimiento puede también subdividirse:
alli encontramos la escena del equivoco inicial, en la que Helena primero desconfia de
este desarrapado extranjero, y, luego, va descubriendo similitudes con su esposo, las
cuales terminan de confirmarse con el relato del mensajero que anuncia la desaparicion
del fantasma de Helena guardado en una gruta (versos 528-624); concluido el
reconocimiento, el canto de los esposos propiamente dicho (versos 625-697), al que
Willink divide en una primera escena, conformada por un dialogo lirico exultante (versos
625-659), y, luego, por el didlogo de interrogacion, también en metro lirico, en que
Menelao pregunta acerca de las circunstancias maravillosas que han producido este
reencuentro, ya no con su infiel esposa raptada por Paris, sino con una esposa fiel y
presentada como modelo de amor conyugal (versos 660-697), finalmente, con la
recuperacion del trimetro yambico, en el verso 698, aparece el didlogo importantisimo
entre Menelao y el mensajero (el mismo que antes le habia anunciado la desaparicion del
fantasma de Helena): este diadlogo posibilita que Menelao tome ahora definitiva
consciencia de que la guerra de Troya ha sido una guerra inutil por un fantasma. La
reincorporacion de Helena al dialogo produce nuevamente el cambio de perspectiva en la
tragedia, que resulta definitivo a partir del verso 777.(*)

El reconocimiento de los dos esposos ocupa, en total, algo mas de doscientos
versos. Pero la escena tiene poco que ver con el recordado encuentro entre Orestes y
Electra en Las Coéforas de Esquilo, luego parodiado por el propio Euripides en su
Electra. Aqui no hay sefiales exteriores a las que haya que prestar atencion. En todo
caso, tiene mas similitudes con el reconocimiento entre Orestes e Ifigenia en Ifigenia en
Tanride, con la cual comparte tantas otras similitudes. Pareciera que ante la sola vista se
reconocen los esposos. Sin embargo, hay todo un proceso que es pertinente reconstruir.

En primer lugar, ambos tienen una sospecha basada en la apariencia del otro
(versos 559-560). Pero muy rapidamente se dejan ganar por esa sospecha, que de este

modo se confirma, y no pueden mas que llamar al otro por su nombre (versos 563-564):

Ilelena, este cambio de perspectiva termina desarrollando los aspectos romanescos en la direccion
aventurera de la salvacion de los personajes.

“* Para la comprension de esta escena es fundamental el articulo de Willink, C. W. (1989), pp. 45-69.
Sin embargo. por limitarse solamente a las cuestiones concernidas con el dialogo lirico entre los esposos,
el autor pierde de vista algunos aspectos fundamentales de la escena considerada en su conjunto.
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Me. ‘EAévn) 0" oupolav 81 uaAioT’ eldov, yival.

EA. éyco B¢ Mevéhew ye o€, oud’ Exw Ti pod.

Parece que el reconocimiento ha terminado. El naufrago en ropas harapientas no
puede ser otro que Menelao, y esta mujer que lo ha inquietado desde un principio no
puede ser mas que la propia Helena. La escena de anagnorismos parece estar resuelta.
Pero ello significa no haber entendido la tragedia. Si diéramos crédito a la argumentacion
citada de Solmsen,(*) el virtuosismo técnico y el juego de efectos es lo unico que
importa. ;Pero, entonces, cOmo continua la escena durante doscientos versos mas? Es
que el reconocimiento todavia no ha terminado, o, por decirlo mejor, en realidad apenas
si ha comenzado. Y, ademas, este reconocimiento ha comenzado por el camino
equivocado: en un contexto en el que con tanta frecuencia las apariencias engaiian, los
esposos se han reconocido a partir de sus apariencias.

Sin embargo, al menos en lo que respecta a Menelao, queda muy claro que él no
sabe aun cual es la verdad completa acerca de esta mujer a la que ve igual a su esposa.
Peor atin: no sabe tampoco que aquello que consideraba su motivo de gloria no era mas
que un juego de los dioses que se han servido de él como de una marioneta. Mas que
reconocer a Helena, y enterarse de la cuestion completa del s1dwAov, Menelao debera
reconocer que ¢l ha estado luchando por nada, y que su gloria es una vana ilusion
producto de su ignorancia: su interpretacion de la realidad sera susceptible de otra
explicacion, de otro discurso en el que jamas penso, pero que ahora se muestra como
verdadero. Ya después de haber hablado con la portera, Menelao comenzaba a
plantearse el tema de las dos Helenas, dos Espartas y dos Zeus. Ahora debera enfrentarse
al segundo /dgos sobre su historia y la de la guerra de Troya.(*)

En lo que respecta a Helena, cuyo conflicto tragico se planteaba enteramente en
el prologo, el acto de reconocer a Menelao se produce en un paso. Sin embargo, este
reconocimiento reactualiza su conflicto y le hace romper el trimetro yambico episodico.
El dueto de reconocimiento de los dos personajes de los versos 625-697 merece una

atencion especial.

* Cfr. Solmsen (1932). pp. 1-17.
“ Sobre el tema de los dissoi l6goi en Helena de Euripides. cfr. Tovar (1966), p.117; Segal (1986).
pp.222-267 y Novo Taragna (1991), pp. 127-147.
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Es conocida la significacion de la inclusion de partes liricas en un pasaje
planteado inicialmente como un dialogo episodico. En el caso que nos ocupa, P.
Masqueray ha estudiado bien la estructura de la escena.(*’) Su manera de distribuir el
material dramatico nos parece mas pertinente que la mencionada de Willink,(*°) ya que
divide la escena en tres partes: una primera seccion, entre los versos 622-659, compuesta
de cinco réplicas de los esposos, que expresan, en trimetros yambicos mezclados con
versos logaédicos y docmiacos, la emocion del reencuentro; la segunda parte, entre los
versos 660-668, compuesta de las preguntas de Menelao a Helena, la cual responde
cantando a los trimetros yambicos de su esposo; y, por su lado, la tercera parte, entre los
versos 669-697, es enteramente lirica. Si la manifestacion del pathos de Helena en los
versos liricos, y desde el comienzo del canto, es comprensible, la frialdad de Menelao,
que, al menos en las dos primeras partes en que hemos dividido la escena, continia
expresandose en trimetros yambicos, no ha dejado de sorprender.(*’) La explicacion de
Masqueray, sin embargo, es igualmente sorprendente: afirma que Menelao, que no hace
mas que cambiar un fantasma (en ultima instancia, con todas las caracteristicas de su
esposa) por la verdadera Helena, no tendria, en realidad, demasiados motivos para estar
emocionado de una manera extraordinaria.(**) Seria por ello, entonces, que continiia
expresandose en metro yambico, ya que no hay razones para modificar esta perspectiva
racional y alejada de la emotividad lirica. Creemos que la explicacion esta en otra parte.

El razonamiento de Masqueray es valido solo para la primera parte de la escena,
en la que Menelao mantiene los versos yambicos. Sin embargo, hemos mencionado que
el reconocimiento de Menelao se produce por etapas, y ahora postulamos que cada una
de estas partes del dialogo lirico equivale a una de las etapas en la evolucion de la toma
de consciencia de parte de Menelao. Si la alegria por el reencuentro con la verdadera

Helena no llega a conmover a su esposo de manera inmediata, éste, poco a poco, va

> Cfr. Masqueray. P. (1895), pp. 248 y ss.
“ Cfr. Willink (1989), pp. 45-69.

" D¢ todos modos, cs valida la afirmacién de Dale (1967). p. 106, quien destaca que, en todos los
pasajes paralelos de Euripides (aquellos en que dialogan liricamente un hombre y una mujer, como en
Ifigenia en Tduride 827-899. [on 1437-1509. ¢ Hypsipila, frag. 64. 70-111), siempre el cardcter
masculino se expresa centralmente en trimetros. mientras que la mas emocional figura femenina lo hace
en metro lirico. Sin embargo. ello no cancela la sorpresa de esta situacién, sino que, en todo caso,
extiende la necesidad de una explicacion.

* Cfr. Masqueray. P. (1895). pp. 248 v ss.
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comprendiendo la segunda explicacion sobre su pasado que este reencuentro lleva
implicita. Es por ello que su pathos irrumpe de manera abrupta cuando, durante esta
tercera parte del dialogo lirico, finalmente reconoce, en primer lugar, en el juicio y en la

ambicion de Paris, a la causa de sus desdichas (versos 691-693):

@ Tav KaT Gkpas dcdou’ udv mépoas TTapts,
Tade kal ot dioAeoe pupiadas e

XaAKeOTTAWY Aavaddv.

Sin embargo, después de esta repentina manifestacion de sentimiento, Menelao
permanece callado. Es necesario digerir la nueva realidad que se le manifiesta de manera
inopinada. Ha reconocido no solo la identidad de esta mujer a la que casualmente
encuentra en Egipto, sino también la incuestionabilidad del destino al que ella debe
enfrentarse. Con retardo pero sin paralisis, también descubre su propia verdad: el hecho
de que cuando pretendia realizar actos heroicos que colmaran de gloria y de sentido su
vida y la de todos los griegos, no ha hecho mas que ser un instrumento para que se
cumpliera la voluntad de los dioses. Comprendida la situacion, nada hay para agregar. El
canto no puede mas que terminar, porque el verdadero reconocimiento ha terminado.

Una vez que se retoma la parte episodica, Agamenoén es otra persona. Ha
comprendido la realidad de la situacion en la que estuvo involucrado: asi se lo manifiesta

al mensajero que le pregunta por el causante de las penas en Ilion, en los versos 704-705:

oUx i8¢, Tpds Becov B’ Nuev ATTaTnuévOl,
VEPEATS AyaAl’ EXovTes év Xepolv [Auypdv].

La escena de reconocimiento solo termina en este momento. Como hemos visto,
es la explicacion diferente de la realidad lo que los personajes reconocen como
verdadera. Y es este destino que se muestra incomprensible e inabordable lo que ha
conducido a los personajes hasta este punto. No se trata, evidentemente, de la misma
situacion del Edipo Rey sofocleo. No es el destino rigido y pétreo, inmovil, contra el cual

choca el hombre en su esfuerzo por escapar. Se trata, mas bien, de un destino cambiante
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e indefinido, multiforme, pero que en sus variadas facetas no deja de ser igualmente

imperioso. Tal vez, solo falta el sentido. Lo dice el mensajero en los versos 711-712:

@ BUyaTep, 6 Beds s Epu TI TTokiAov

kal duoTékpapTov.

Creemos haber llegado a un punto muy diferente al planteado por Solmsen y
Lesky.(*) Si la escena de reconocimiento es perfecta desde el punto de vista técnico, ello
no impide que esta perfeccion se cargue de sentido a partir de la elaboracion de un
planteo de caracteristicas tragicas. Es este planteo tragico el que sostiene la unidad de la
obra y su condicion de tragedia, en cualquiera de los sentidos de esta palabra. Si Helena
y Menelao se reconocen finalmente como los dos polos de una misma situacion tragica,
esa situacion se organiza en dos direcciones: del presente hacia el pasado primero (con el
reconocimiento de la tragicidad de los hechos concernidos con la guerra de Troya, burda
patrafia sin sentido urdida por los dioses para dirimir celos individuales), y desde el
presente hacia el futuro después, con la puesta en marcha del plan que permitira la
salvacion de los esposos. Si el presente justifica la union de alegria y amargura (alegria
por el reencuentro, amargura por haber estada luchando tantos afios en vano), el futuro
profundizara la alegria (al consolidar la salvacion de los esposos), mientras, al mismo
tiempo, consolidara la amargura (al permitir la salvacion burguesa de un matrimonio fiel
y bien constituido, para lo cual debié pagarse con muchisimas vidas en una guerra
carente de sentido). La falta de sentido avanza al mismo tiempo que la salvacion

individual. En un sentido nuevo, esto continta siendo tragico.

3 .- Lalarga escena de aventuras

En el verso 777 se pone en marcha la mechanema. Luego de las lamentaciones
mutuas por la situacion de peligro en que se encuentran nuevamente, Helena y Menelao
comienzan a tentar una salida. La situacion de la tragedia ha virado rotundamente. Los

aspectos romanescos apareceran en el primer plano, y la busqueda de una salvacion

 Cfr. Solmsen (1932). pp. 1-17. y Lesky (1976). p. 415.
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individual ocupa el lugar central. En el caso de Menelao, esta busqueda no puede
sorprender, ya que, en su ocasion, se lo ha presentado desde un principio en esta faceta.
Ha llegado en ropas harapientas buscando su propia seguridad y salvacion. Su
reconocimiento de la realidad, en dltima instancia, no ha constituido mas que una toma
de consciencia momentanea, mas tragica cuanto mas efimera.

Por el contrario, en el caso de Helena, esta busqueda individual y egoista se
convertira en la cara oculta del personaje, en la faceta que ha estado casi ausente durante
la primera parte de la tragedia. De todos modos, debe recordarse que ella ya habia dado
pruebas de que estaba dispuesta a dejarse ganar por el mundo de la opinion y de la
apariencia, a pesar de que su propia experiencia podia ensefiarle el dafio que este mundo
produce. Si al comienzo de la obra su confianza en este mundo proviene de un error de
apreciacion, en el final de la tragedia veremos la manera en que esta opcion se convierte
en una decision responsable. Por ello, veremos de qué manera este aspecto doble del
personaje se manifiesta y cobra importancia en la parte final, y hasta qué punto influye en
la interpretacion de la tragedia.

Con el @eU et de Helena, en el verso 777, la mechanema comienza. En primer

lugar, la esposa debe describir los peligros que atraviesan. El peligro mayor (o, por decir
mejor, el mas inmediato) esta representado por Teonoe, que, en su condicion de adivina,
podria advertir a Teoclimeno, su hermano, acerca de la presencia del esposo de su
pretendida. El verdadero peligro esta constituido por Teoclimeno, el hijo del viejo
Proteo, que tiene la pretension de desposar a Helena. Es Helena quien urde la estrategia
que podria llevarlos a la salvacion, aprovechandose del desconocimiento de Teoclimeno
acerca de la llegada de Menelao. No resultara casual que aquella que ha padecido tanto a
causa de la confusion entre realidad y apariencia, quiera ahora aprovecharse
precisamente de la apariencia para construir una realidad agradable a sus conveniencias.
Las consecuencias tragicas de este doble mensaje no pasaran desapercibidas. El segundo
aspecto de Helena comienza a aparecer.

Tovar reconoce que en esta parte de la obra no es ya la casualidad (o #yche) la
que dirige la accion (como ocurria en la primera parte de la tragedia), sino la propia

Helena.(*’) Es interesante notar que la influencia del azar dentro de la obra disminuye en

0 Cfr. Tovar (1966). p. 128.
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la misma proporcion en que crece el menoscabo de los contornos heroicos de los
personajes.

Sin embargo, esta corroboracion de la afirmacion de que es Helena quien dirige la
accion no resuelve el problema principal con el que nos encontramos en estas
circunstancias; determinar la manera en que se configura la estructura de esta tercera
parte de la tragedia. Para esta determinacion nos resultara mucho mas provechosa la
especificacion formulada por Hose, quien establece la siguiente organizacion del material
dramatico:(’')

1. Planificacion (Menelao y Helena resuelven el modo en que van a escapar de Egipto
después de engaiar a Teoclimeno: esta planificacion se verifica en dos momentos:
a)entre los versos 761-818, en que Helena le informa a Menelao de las pretensiones de
Teoclimeno y de los riesgos que hay en ellas, y b)entre los versos 1032-1106, en que se
decide el modo en que se desarrollard la segunda parte del engafio en contra de
Teoclimeno).

2. Vencimiento de un obstaculo (en medio del plan trazado por los esposos, la presencia
de Teonoe es un obstaculo que debe ser superado para terminar de configurar el plan de
escape, esta escena se encuentra en medio de la escena anterior: versos 819-1031).

3. Engaiio propiamente dicho: luego de la planificacion y de vencer el obstaculo que se
les interponia, el plan es puesto en obra. Después del primer estasimo de los versos
1107-1164, el plan se ejecuta entre los versos 1165-1300 en primer lugar, y, después del
segundo estasimo de los versos 1301-1368, entre los versos 1369-1450, finalmente.

4. Relato de mensajero que trae noticias acerca del modo en que fue ejecutado el plan
(después del tercer estasimo de los versos 1451-1511, entre los versos 1512-1620).

5. La reaccion del engaiiado (versos 1621-1641).

6. La aparicion ex machina de los Dioscuros, con la aceptacion final de Teoclimeno y las
palabras de cierre formularias del corifeo (versos 1642-1692).

Luego de la larga escena de reconocimiento, Helena recomienda a Menelao que
escape, puesto que Teoclimeno lo matara si se entera que un griego ha llegado hasta

estas costas. La respuesta de Menelao es significativa:

1 Cfr. Hose (1990). Teil 2. p. 26.
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(v. 806) Armwov og; Tpolav eEémepoa onv Xapw.

Es evidente que el reconocimiento de Menelao ha sido parcial e incompleto. No
termina de entender que no es por la verdadera Helena por quien ha combatido en Troya,
sino por aquel fantasma a quien todos consideraban como la verdadera Helena. También
combate por su gloria individual, y no reconoce que esta gloria conseguida a partir de la
opinion tiene tanto valor como el fantasma de Helena. Pero Menelao no nota la
diferencia entre las dos realidades. Sin embargo, es por esta Helena (la verdadera) por
quien sigue dispuesto a actuar, aunque ello implique renunciar a la gloria que habia

adquirido al reconquistar al fantasma:

(v. 814) ApddvTas yap 1 un Spdvtas ndiov Baveiv.

Por la realidad o por un fantasma, Menelao no descubre los matices, y esta
dispuesto a pelear por Helena con Teoclimeno, asi como antes peled por ella en Troya.
Una vez tomadas las decisiones, el plan se pone inmediatamente en marcha. El primer
paso del plan consiste en superar el obstaculo representado por la hermana de
Teoclimeno, y, por tanto, persuadir a Teonoe de que se ponga de parte de los esposos.
Sin embargo, Teonoe se anticipa a los acontecimientos, y plantea la situaciéon en forma
muy clara: la suerte de Menelao depende de un debate entre los dioses; Hera quiere,
ahora, favorecerlo para que toda la Hélade descubra la falsedad de las bodas de Helena y
Paris, regalo de Afrodita, y desacreditar, por tanto, a la diosa rival, Cipris, en cambio,
pretende diferir el regreso de Menelao, de modo que nadie descubra el engafio del

EDwWAoV.

En esta coyuntura, la situacion se torna paradojica: la propia Teonoe debera ser
el arbitro que resuelva el conflicto entre las diosas. De este modo, el futuro de Helena y
de Menelao se decidira en funcion de una resolucion que tomara alguien ajeno a ellos, y
que, ademas, debera tomar partido en una disputa entre dos diosas. Esta ubicacion
exterior al problema central de parte de Teonoe es lo que provoca la gran diferencia con
Hipdlito, ya que alli el personaje debia también optar en una disputa similar entre dos

diosas, pero su opcion era crucial para resolver su propia coyuntura tragica. Al desplazar
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la opcion hacia el exterior, la eleccion de Teonoe se trivializa y pierde totalmente la
fuerza tragica: ahora hasta se convierte en pasible de sobornos o arreglos espurios.(*?)

La existencia misma del personaje de Teonoe ha llamado la atencion. Ronnet dice
con razon que su presencia en escena no era necesaria teatralmente: hubiera alcanzado
con que Teoclimeno se pudiera enterar de cualquier manera circunstancial acerca de la
presencia de Menelao en Egipto, para que el plan que deben tender los esposos para
lograr el escape se justificara plenamente.(*’) Incluso, ello hubiera permitido acortar la
tragedia hacia limites mas acordes a los frecuentes, y hubiera permitido una mayor
concentracion de la tension dramatica, dispersa ahora hacia peligros diversos. Es por ello
que se ha llegado a hablar, incluso, de la inutilidad de la escena completa.(*') Sin
embargo, creemos que la cuestion pasa por otro lado.

Una buena prueba de la pertinencia del personaje de Teonoe la tenemos en el
hecho de la cuidada preparacion con que Euripides la ha presentado. Se ha hablado de
ella desde el comienzo de la tragedia. Teucro ha llegado hasta estas lejanas playas con la
intencion de interrogar a Teonoe. Cuando Helena se entera de la presunta muerte de su
esposo, es también a Teonoe a quien va a interrogar. En estas circunstancias, es incluso
acompafiada por las mujeres del coro, con las dificultades escenograficas que este
movimiento implica.(*’) De todos modos, la mejor justificacion es la provista por Assael:
la escena de Teonoe tiene lugar junto a la tumba de Proteo, a donde Helena habia ido a
buscar proteccion, este espacio escénico sacralizado (situado alrededor de la tumba) es
traspuesto, a los ojos de los espectadores, con el ingreso de Teonoe, de modo que este
santuario se substituye al refugio de la profetisa situado en el interior de la morada
real.(**) De modo tal que habria una continuidad significativa, ya desde lo escénico, que
actualiza con Teonoe la presencia decisiva de Proteo, el protector de Helena en esta

variante del mito, oponiéndose a la realidad todavia oculta, inquietante y amenazante, de

> Cfr. Ronnet, G. (1979), pp. 251-259.

> Cfr. Ronnet (1979). p. 251.

' Cfr. Patin. H. (1904). tome II. p. 84: Griffith. J. G. (1953). p. 37, y Matthiessen, R. (1968), pp. 685-
704.

5% Estas dificultades fueron remarcadas por Gregoire (1950), p. 63.n. 1 yp. 64, n. 1.

56 Cfr. Assael, J. (1993), p. 100.
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Teoclimeno, el hijo del viejo rey devenido un peligro para los esposos.(°*") Pero hay mas
todavia.

Hemos mencionado el modo en que frecuentemente se compara la estructura de
Ilfigenia en Tauride con aquella de Helena Sin embargo, hay un hecho que no puede
pasar desapercibido: no existe en aquella obra ningun personaje que cumpla la funcion de
Teonoe.(**) Si el poeta agregd a este personaje, y no solo eso, sino que ademas lo ha
inventado (puesto que no figura en el contexto mitico),(*) ha de ser por alguna razon
intrinsecamente valedera. Ademas, Teonoe domina toda la escena central de la
tragedia.(*’) Sin embargo, este lugar central que ocupa en la tragedia es cubierto desde
varias perspectivas: geografica, en tanto estd en medio del escenario; temporal, en tanto
esta en medio de la extension de la tragedia, dramatica, en tanto concentra en ella todas
las acciones previas (todos los personajes se han acercado a Faros, en Egipto, en su
busqueda) y determina todas las acciones futuras (la salvacion de los esposos y la
resolucion de la trama dependen de su decision). El poeta, por tanto, tiene un designio
muy preciso en la configuracion de este personaje. Quedaria por resolver cual es.

En este sentido se han brindado varias respuestas. La primera y mas llamativa es
la ofrecida por Gregoire: el discurso de Teonoe sobre la disputa entre las diosas, en el
que ella debe laudar, es una manera que tiene el poeta de permitir la revelacion de su
propia idea acerca de la inmortalidad del alma, asi como de las recompensas y castigos
de ultratumba (que poco tiempo después se convertira en la doctrina platonica), puesta
ahora, fuera de contexto, en boca de Teonoe.(*') Otros han remarcado el caracter
sincrético de las palabras de la profetisa, en donde se mezclan digresiones filosoficas

tomadas prestadas del orfismo o de Didgenes de Apolonia, y destacan este esfuerzo

*" S¢ ha dicho. incluso. que Teonoe es una emanacion del Proteo de Herodoto, y que tanto la tumba del
rey como su palacio han llegado a convertirse en templos en los que se celebra un culto. Cfr. Froidefond,
C. (1971), pp. 217-218.

*® Cfr. Matthiessen (1968), p. 685. Gregoire (1950). p. 105, en cambio, compard el efecto escénico del
ingreso de Teonoe con aquel de Ifigenia. Creemos que no hay dudas acerca de las diferencias entre
ambos casos.

> Cfr. Dale (1967), p. XIII, quien sugiere que Euripides, para la recreacion de este personaje, se habria
basado en la Eidotea que, hija del Proteo viejo del mar, aparece en Odisca, 4, v. como su padre, es
también inmortal.

% Cfr. Dale (1967). p. XIV.

o Cfr. Gregoire (1950), p. 91. n. 1. Dale (1967) califica como extravagante a esta interpretacion.
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intelectual del poeta como un intento de expresar su propia vision de las cosas.(%)
Ronnet realiza un esmerado esfuerzo de contextualizacion: la angustia moral de Teonoe,
constrefiida a elegir, avida de justicia, entre dos conductas aparentemente culpables, sin
posibilidad de escapar al dilema, expresaria el relativismo moral acerca de la justicia
propio del mundo de la sofistica. Por ello, el triunfo de Teonoe (al fundamentar una
opcion ética absoluta) seria al mismo tiempo un triunfo sobre el relativismo sofista, y una
manera de demostrar que es posible establecer pautas fijas acerca de la idea de
justicia.(®*) Estas tres posturas tienen en comun el hecho de reconocer el caracter ajeno a
la estructura de la tragedia del personaje de Teonoe, convertida de este modo en un
portavoz del poeta. Es por ello que nos resultara mucho mas provechosa la explicacion
brindada por Assael.

Al partir del analisis de los elementos de la teatralidad en cada una de las obras
estudiadas, el trabajo de Assael esta dirigido en un sentido compatible con nuestras
intenciones. Sin embargo, el excesivo énfasis puesto en los aspectos escenograficos
distrae un tanto la atencion de aquello que es sustancial. De todas maneras, después de
reconstruir estos aspectos escénicos y la pertinencia de la figura de Teonoe, Assael
desarrolla la significacion teatral del personaje: describe a Teonoe analizando una
situacion dada segun criterios morales; reconoce su carencia de escepticismo; y muestra
el modo en que la correcta interpretacion de la funcion del personaje permite el
entendimiento general de la tragedia: gracias a Teonoe sabemos que el universo es
inteligible, a pesar de las apariencias; es justamente Teonoe quien va mas alla de la duda,
y es la unica capaz de interpretar el mundo y de influir sobre el curso del destino en
nombre de principios justos. Todo esto significaria que, en esta etapa de su creacion,
Euripides habria querido dar, con esta figura, un testimonio de su confianza en la
inteligencia de los hombres, en la posibilidad de forjar una sabiduria.(*")

Si bien reconocemos la pertinencia de la presentacion de Teonoe como aquella

que es capaz de representar un tipo de sabiduria seguramente deseada por el poeta, en

82 Cfr. Cerri (1987). p. 198. quien cree que hay una exhortacion clara a la practica de estos ritos. Pippin
(1960), p. 159, piensa mas bien en una herencia del sistema cosmologico de Anaximandro y de
Anaximenes. Assael (1993), p. 105, en cambio, alude a las teorias de Anaxagoras acerca del vous. Nada
puede afirmarase con certeza.

%3 Cfr. Ronnet (1979). especialmente pp. 258-259.

 Cfr. Assael (1993). pp. 87-109.
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tanto y en cuanto puede unir los aspectos racionales con los religiosos, creemos que
extender este sentido al conjunto de la tragedia constituye un optimismo desmesurado:
justamente la estructura teatral obliga a leer la funcion del personaje en relacion con el
conjunto de los elementos que configuran la tragedia. Y si Teonoe representa un ideal de
sabiduria, no debe dejarse de lado que el protagonismo de la obra recae sobre Helena y
sobre Menelao, y sobre el significado que las acciones de cada uno de estos personajes
representa respecto de la guerra de Troya y de la posibilidad de realizacién de una vida
heroica y llena de sentido. Es por ello que, para una correcta valoracion de la escena,
deberemos partir, en primer lugar, del entendimiento de la funcion del personaje en el
contexto de la tragedia de la que forma parte.

Creemos, en esta direccion, que el excelente estudio de Duchemin sobre el agon
en la tragedia griega desconoce un aspecto esencial en el tema que nos ocupa. Luego de
sefialar que la escena de los versos 865-1031, a pesar de no ser propiamente un debate
(puesto que el sentido de los dos discursos de Helena y de Menelao, en los que piden
ayuda para su causa, es el mismo), debe ser considerado propiamente como un agon,(*)
ya que se trata de un concurso entre dos personajes que se ejercitan sobre el mismo
tema,(*®) la autora sefiala que este verdadero debate judicial pone en juego la suerte
misma de un personaje, repentinamente convertido en acusado.(*’) De los tres agones de
dos personajes en presencia de un arbitro que nos conserva la tragedia, Helena nos
brindaria el unico ejemplo en el que este arbitro permanece imparcial, sin salir de su rol y
sin mezclarse en el debate. Pero este juez que, en su rhesis bien fundamentada, dicta un
fallo inobjetable, puede ser capaz de mantener su imparcialidad hasta el fin s6lo porque
esta escena tiende hacia una fantasia de virtuosidad.(**)

Nuevamente nos encontramos con una escena valorada exclusivamente a partir
de la virtuosidad técnica. Este supuesto manejo de la técnica teatral por parte de
Euripides se convierte en una peticion de principios, sobre todo si se parte de la

conviccion de que detras de la forma no se encuentra ningiin contenido. Si bien es cierto

% Cfr. Duchemin (1968). p. 75.

% M. Sechan (1926) scfiala que este ejemplo de Flelena es inico en la tragedia griega (p. 236).

" Cfr. Duchemin (1968), p. 140.

% Una posicién contraria a la de Duchemin brinda Zuntz (1960). quien pone de relieve la significacion
dramatica de Teonoe, que defiende la causa justa, expone su vida por ella y da la tension dramatica
necesaria para provocar la aparicion del Deus ex machina (p.204 vy ss.).
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que Helena y Menelao defienden la misma causa, la condicion de arbitro para Teonoe no
es solo virtual, puesto que la causa contraria aparece argumentada, no solo en las
refutaciones de los personajes, sino también en la narracién de la propia Teonoe vy,
ademas, se encuentra sostenida por la misma voluntad de Afrodita, interpretada por la
videncia de la profetisa.

De este modo, si Teonoe no interviene en el debate para defender la causa
contraria, y, asi, convertirlo en un agon de tres personajes, no es porque la escena sea
solo una fantasia, sino porque el poeta ha querido que su decision parezca lo mas
imparcial que sea posible. Es justamente esta imparcialidad, y la mixtura de sabiduria
racional y religiosa representada por Teonoe, la que concede la tragicidad a la situacion:
al dar la razoén a la argumentacion defendida por Hera (y por Helena y Menelao), Teonoe
no hace mas que premiar a la misma forma de ver la realidad que ha producido las
desdichas de Helena y de Menelao. ;La sabiduria de Teonoe ha producido la armonia
entre los hombres y los dioses?(*’) Creemos que se trata justamente de lo contrario.

Es evidente que las razones que determinaron la decision de Teonoe estuvieron
basadas en el concepto de la justicia. La recurrencia de los términos lo atestigua.(’®) Sin
embargo, la armonia esta lejos de producirse. Triunfa la posicion de Hera, y con ello los
dos esposos podran volver a su patria, y reconstruir una vida feliz. Sin embargo, en el
propio marco de lo divino hay una divisién que queda abierta: para Teonoe es imposible
resolver el conflicto entre las divinidades, producir una armonia celestial. Seguramente,
nadie en el teatro ateniense esperaria algo semejante. Sin embargo, Euripides juega con
los conceptos: esta duplicidad que permanece abierta en el cielo es testimonio de una
duplicidad mas importante que queda también abierta en la tierra. Y es esta duplicidad la
que convierte en tragica a la situacion de Helena y de Menelao.

La decision de Teonoe hace que triunfe la posicion sostenida por Hera. Helena y
Menelao se alegran con moderacion:(’') saben que resta demasiado para que la salvacion

sea definitiva. Sin embargo, ello no es lo mas importante: lo peor es que saben que, al

% Cfr. Assael (1993). p. 109.

* Ronnet (1979), p. 251, destaca que en la escena entera apareccn siete veces en 165 versos términos
relacionados con la justicia. o sea un 7.87 %. mientras que en el resto de la obra el porcentaje de
aparicion de términos similares es del 0,72 %.

™ Solo en el verso 1032 Helena manifiesta algo de alegria por haberse salvado. Inmediatamente después,
comienza a planear la segunda parte del plan.
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mismo tiempo que esta decision de Teonoe ha determinado su salvacion, es esta misma
decision la que ha dejado en evidencia que la guerra de Troya y los actos heroicos alli
realizados no fueron mas que una patrafia urdida por los dioses para dirimir sus
cuestiones particulares. Y esta misma decision es la que ha demostrado que los hombres,
a través de los hechos presuntamente heroicos de la guerra de Troya, en realidad se han
comportado como juguetes en manos del destino. Si en Sofocles es el derrumbe final de
Edipo lo que lo convierte en un personaje de contornos heroicos, en Euripides sera la
salvacion de Helena y de Menelao la que les niegue esta estatura heroica. En ultima
instancia, se trata de las dos caras tragicas de una misma moneda.

La decision de Teonoe permite que el plan continie su marcha. El engafio se lleva
a cabo, y los esposos finalmente se salvan, no sin que haya habido un deliberado
detenimiento por parte del poeta en los aspectos aventureros de la trama. Sin embargo,
al ponerse en marcha este segundo tramo del plan (el engaiio de Teoclimeno), quedan
claras las nociones conceptuales de la tragedia que habian quedado circunstancialmente
ocultas. Estos aspectos conceptuales tienen que ver, fundamentalmente, con la
presentacion de la figura de Helena, y, como contrapartida, con aquella de Teoclimeno,
que era su aparente contrafigura.

Helena ha dado una vision de si misma muy precisa: ella es la esposa fiel que ha
permanecido aguardando a su esposo, intocada, en Egipto, como consecuencia de un
conflicto entre las tres diosas (vv. 23-26). Hemos analizado la manera en que ella mira su
responsabilidad respecto de la guerra de Troya, en la cual no ha tenido ninguna
participacion, y stn embargo sigue sintiéndose involucrada. En cambto, en el momento de
analizar la realidad por la que atraviesa en el presente (la realidad auténtica), su vision de
las cosas no es tan generosa: ella acusa a Teoclimeno, el hijo de Proteo, de querer
desposarla por la fuerza (v. 63); es por ello que este rey barbaro inmola a todo griego
que caiga entre sus manos (v. 155); ella vive en calidad de esclava de este rey de
costumbres barbaras (vv. 274-275), y al rico matrimonio que se le ofrece, desearia
evitarlo cueste lo que cueste (vv. 294-296). Su juicio sobre Teoclimeno es igualmente
duro: es un enemigo de los griegos (v. 468), un hombre impio (v. 542);, un salvaje

fuertemente determinado a tomarla por la fuerza (vv. 544-545).
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Mas alla de la justicia de estos calificativos y de estos juicios, es evidente que, ya
desde el comienzo de la tragedia, hay una clara duplicidad en la manera de ver las cosas
por parte de Helena: asume su responsabilidad y se comporta de manera altruista
respecto de los hechos generados por su imagen fantasmal, pero, al mismo tiempo, juzga
con dureza y descortesia (basandose exclusivamente en opiniones, ya que nada nos
permite concluir que su presentacion de Teoclimeno sea cierta) las situaciones
planteadas, en el marco de la realidad, por aquellos que son sus huéspedes. De hecho,
hace 17 afios que ella permanece en Egipto, y no parece una idea desproporcionada que
el principe haya puesto los ojos sobre aquella que ha sido desde siempre la mujer mas
requerida. Sin embargo, para juzgar esta situacion no recurre ni siquiera a la disculpa,
alegada en otras circunstancias, de su belleza. Toda la responsabilidad y la maldad recae
sobre el otro. ;Debemos leer aqui un juicio de Euripides respecto de la conducta de los
reyes barbaros? ;jLa realidad de la marcha de la guerra con Esparta habria llevado al
poeta a justificar la conducta de los enemigos espartanos (representados en Helena), y a
cargar las tintas sobre los peligros que llegan de oriente (representados por Teoclimeno)?
Por el contrario, el juicio parece dirigirse mas bien en sentido contrario, vinculado con la
propia Helena.

Baconicola-Ghéorgopoulou (?) ha descripto muy bien al personaje de
Teoclimeno. Parece evidente que el poeta no ha querido que nos quedemos con la
imagen de trazos crueles con los que lo describe Helena. Por el contrario, en la manera
en que es presentado por el dramaturgo a partir de su participacion en la accion teatral,
la imagen que podemos extraer de él es la de un rey cargado de humanidad. Ello se
refleja, por ejemplo, en las escenas en las que podria decirse que hasta su misma
autoridad es puesta en duda a causa de sus contemplaciones excesivas, lo cual demuestra
que €l poeta no ha pensado en él como en el modelo de tirano oriental: cuando un
mensajero le informa al rey, por ejemplo, el modo en que han escapado los dos esposos
espartanos, éste se pone loco, y en un arranque de furia quiere matar a su propia
hermana que le ha ocultado las cosas, sin embargo, el mensajero, un humilde servidor, se
opone con palabras sabias y con su propio cuerpo a que se consume este acto de

crueldad (vv. 1627-1641); en lugar de la esperada crisis de autoritarismo, Teoclimeno

2 Cfr. Baconicola-Ghéorgopoulou, Ch. (1997). pp. 45-54.
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reacciona, y, con dos preguntas retoricas acerca de quién manda realmente en su tierra,
abandona la empresa, dandole la razoén al servidor (v. 1638). Como tirano, Teoclimeno
resulta un fracaso.

Hay otras dos escenas en las que Teoclimeno puede ser visto actuando sobre el
escenario. En ambas se presenta junto a Helena, y en ambas, también, lo vemos
comportarse con una contencion y con una gentileza de ninguna manera diferente a la de
un griego. Por el contrario, es Helena, en las dos circunstancias, quien se comporta de
una manera moralmente inadecuada. En primer lugar (vv. 1165-1287), se trata de la
escena en la que Helena, junto con Menelao, le informa al rey acerca de la falsa noticia
de la muerte del esposo espartano. El sentimiento que alli expresa Teoclimeno es
tipicamente griego: la alegria por la remocion del ultimo obstaculo que quedaba para su
matrimonio con Helena se contiene en el respeto del dolor ajeno (v. 1197). Las palabras
engafiosas de quien cree que sera su mujer lo persuaden rapidamente de respetar las
costumbres extranjeras, y de disponer de todos los elementos para las honras fiinebres de
su rival, sin descubrir que, en realidad, esta entregando lo necesario para el escape de los
esposos. Los cutdados tomados por Helena para las honras finebres de su esposo los
juzga antes como una virtud femenina que como una demora innecesaria en la
concrecion de sus deseos (v. 1278).

En la segunda escena en que vemos a Teoclimeno sobre el escenario, se produce
un nuevo dialogo con Helena. Las honras funebres en el mar estan listas para ser
cumplidas, y su cuidado y miramientos respecto de la salud de su futura esposa no
pueden menos que sorprender. Lejos estd de ser un tirano aquel que teme que, en un
arranque de dolor, Helena vaya a realizar una locura (vv. 1392-1397). Su orgullo por las
bodas inminentes que le esperan lo hace irrumpir en una exclamacion de jubilo casi
juvenil (vv. 1433-1435). Esta es la realidad que tendria que haber descubierto Helena.

Mas alla de la destacable fidelidad de Helena, lo cierto es que la conducta de su
pretendiente egipcio esta lejos de ser similar a aquel comportamiento reprochable de los
pretendientes que tanto perturbaron a Penélope en Odisea. Inclusive, la situacion esta
invertida: aqui, la mujer permanece, por afios, esperando el regreso de su esposo, pero lo
hace en la propia casa de su pretendiente. Euripides habria jugado con alguna ironia esta

situacion.
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El reconocimiento de Helena acerca de la realidad, que nos parecia tan completo
al comienzo de la obra, parece ahora venirse abajo de manera definitiva. Ella ha valorado
adecuadamente todo lo concernido con su responsabilidad respecto de la guerra de
Troya, esa guerra emprendida para recuperar un fantasma, sin embargo, su analisis de la
realidad concreta y personal por la que atraviesa dentro mismo de la situacion de la
tragedia deja mucho que desear, y parte de los mismos supuestos que han constituido su
desdicha. En las dos primeras partes de la tragedia, la casi total ausencia de elementos
liricos corales hacia que fuera la propia Helena quien asumiera la funcion de brindar las
dos miradas sobre si misma: la subjetiva personal y la subjetiva lirica. Cuando, en esta
tercera parte de la tragedia, la vision de Helena se complete (en realidad, se amplifique),
la aparicion del coro ocupara un espacio muy importante para terminar de definir
conceptualmente a esta figura de Helena.(”) En este sentido, creemos que el segundo
estasimo jugara un papel central.

Notese, en lo que respecta a este canto del coro, la importancia de su ubicacion
dentro de la estructuracion que hemos formulado acerca de esta tercera parte de la obra.
De acuerdo con ella, el estasimo que nos interesa esta ubicado en medio de la escena
central: alli donde se produce el engafio de Teoclimeno y se decide el escape de los
esposos, en medio de la tercera escena. A partir de esta comprobacion podemos obtener
dos certezas: primero, que es previsible que el coro no trate directamente sobre lo que
esta ocurriendo sobre la escena, puesto que cualquier comentario muy explicito en ese
sentido no haria mas que debilitar la tension tragica; en segundo lugar, que de ningun
modo podemos suponer que en el momento en que la tension dramatica ha llegado a su
climax, Euripides podria haberse distraido para ubicar un canto ocasional y sin ninguna
referencia significativa, arruinando de un solo golpe la tension dramatica que con tanto
cuidado ha ido creando.

Por otra parte, hay una nota de Halleran que es pertinente en este contexto.("*)
En la ultima estrofa, el coro se dirige a Helena con el verbo en segunda persona (verso
1368). A continuacion, el mismo personaje de Helena entra nuevamente a escena para

dar comienzo al episodio siguiente. Segun el autor, esta yuxtaposicion entre el llamado

" Sobre esta diferencia en la presentacion lirica de la tragedia puede consultarse Dirat, M. (1976), pp.
293-316.
™ Cfr. Halleran (1968). p. 68.
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lirico y la entrada en escena del personaje que ha estado mencionado en ese llamado, no
podria mas que fortalecer la conexion entre el canto y la accion dramatica. Es Evidente,
entonces, que aquellos que, como Dale, piensan que la oda esta, de hecho, introducida
por un interés de caracter particular,(”’) pierden de vista muchos aspectos que son
conocidos en el teatro griego. También Hose, a pesar de reconocer el estilo ditirambico
del contenido del estasimo, establece que no se puede comprobar ninguna relacion con el
argumento de la obra, pero si con algunos de sus motivos.(") Al menos se trata de un
avance, aunque insuficiente. Una posibilidad de intentar establecer la relevancia del
estasimo esta constituida por el descubrimiento de paralelos argumentales: la referencia
de Nilsson, que pone de relieve que Helena, primitivamente una diosa de la vegetacion lo
mismo que Kore (venerada por ello en Esparta aun en tiempos historicos), fue pensada
como secuestrada (sea por Proteo, sea por Paris o por Teoclimeno) igual que Kore (y en
este sentido la permanencia de Helena en Egipto seria igual a la permanencia de
Perséfone/Kore secuestrada por Pluton en el infierno),(”’) no puede mas que
considerarse como una arbitraria manera de forzar el texto. Grube destaca con acierto
que es el dolor de Deméter y no el de Perséfone el que es descripto en el estasimo, y
parece imposible forzar un paralelo entre las desgracias de Deméter y aquellas de
Menelao, que siempre tuvo al fantasma con €1, y que no se lament6 de ningun modo por
la pérdida de Helena, de la que no se entera hasta que encuentra a su esposa
verdadera.("*) Evidentemente, la conexién con la estructura de la tragedia hay que
buscarla por otro lado.

Creemos que la solucion a la cuestion debe buscarse en la relacion del estasimo
con el planteo tragico del que forma parte, y no meramente con los aspectos
argumentales. No alcanza tampoco considerar de manera aislada la relacion del estasimo
con los restantes cantos corales. De esta manera trabajo Scott, quien defiende la
relevancia de la oda con esta argumentacion: en la oda previa, el coro ha preguntado por

qué los dioses han causado tantos dolores a Helena y a los que la rodean. Esta oda daria

72 Cfr. Dale (1967), p. 147. Tesis Jae 7

Cfr. Hose (1990), Teil 2, p. 32. G ol 09
" Cfr. Nilsson (1932), pp. 74-75. Pl Sha e
® Cfr. Grube (1941). pp. 349-350. Un paso mas en esta direccion ha dado Golann (1945), quien intenta
probar que el estasimo se refiere no a Deméter y Kore, sino precisamente a Helena como hija de
Némesis.
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la respuesta: es porque Helena, en Esparta, henchida de orgullo por su belleza, se
despreocuparia del honor debido a los dioses -incluyendo, presumiblemente, a la
Mountain Mother- 'y, en consecuencia, debera instituir ritos baquicos en Esparta como
expiacion por esta culpa .(’) El argumento es valido, aunque simplista.

La idea de una Helena que ha transgredido algun rito particular irrumpiria de una
manera inopinada en este contexto. Bastante hemos sefialado ya acerca de su conducta,
todo lo cual, por otra parte, esta apoyado en el propio texto. Si, en cambio, pensamos
que la diosa del verso 1357, cuyos sacrificios no respeta Helena, es Afrodita misma (la
que, segun la ampliamente desarrollada escena de Teonoe, se oponia al regreso de los
esposos), entonces el canto adquiere una nueva referencia dentro del planteo tragico. Las
cosas ni licitas ni santas del verso 1353, que habria realizado Helena, mas que en una
hipotética falta lejana propia del mito o de la prehistoria, habria que buscarlas en la
misma obra: ;0 la falsa ceremonia ritual cumplida en honor de un muerto que no es tal,
junto a las falsamente prometidas bodas de Helena con Teoclimeno (que podrian estar
aludidas en el verso 1354) no alcanzan para expresar de manera paradigmatica esta
oposicion de Helena y Menelao a los designios de Afrodita? Aunque no veamos todavia
la funcionalidad del mito de Deméter y Kore, al menos hemos ubicado la acusacion del
coro contra Helena dentro del juego de conceptos que estructuran la tragedia. Si
pusiéramos el acento en un presunto descuido de los sacrificios, o en una profanacion de
los ritos mistéricos,(*”) nos veriamos llevados, como Gregoire, a buscar una referencia
historica: segun el autor, la acusacion, mas que para Helena, estaria dirigida contra
Alcibiades y sus amigos, que con sus actitudes habrian provocado las desgracias de
Atenas.(*') La inutilidad de prender con alfileres insinuaciones politicas a partir de la
interpretacion de algunos versos aislados no necesita ser refutada. Indudablemente, la
busqueda debe ser reorientada.

Hay una nota de Hugh Parry que puede brindarnos un interesante punto de
partida.(**) Afirma que, como en tantas odas euripideas, el estasimo se mueve desde el

background hacia el foco de atencion: desde el hieros logos de Deméter, hacia la

™ Cfr. Scott (1909). pp. 168-170.

% En este sentido debe interpretarse también la explicacion de Giovanni Cerri (1987), pp.197-216.
8 Cfr. Gregoire (1950). pp. 16-17.

82 Cfr. Hugh Parry (1978), p. 180.
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referencia a Helena en la ultima estrofa. Es este camino inverso el que deberemos
reconstruir.

En las primeras tres estrofas se narra el hierds logos: la madre de los dioses busca
a su robada hija Kore (estrofa A), ella fracasa, extenuada, y la fuerza vital de la
naturaleza se agota, con consecuencias nefastas para los hombres y para los dioses, que
no reciben mas sacrificios (antiestrofa A); Zeus calma la ira de la diosa con la ayuda de
las Charites, las Musas y Afrodita, que la alegran con el grito ritual (verso 1344), el
canto (1345), el sonar de los timpanos (1347) y de la flauta (1351), y las restantes
formas de expresion propias del culto orgiastico (estrofa B); en la antiestrofa segunda el
coro se vuelve hacia un personaje a quien apostrofa como ® mort (verso 1356). El texto
de esta estrofa esta muy corrompido, sobre todo al comienzo y al final, de manera que el
sentido general de los versos solo puede ser referido de un modo aproximado. El coro
advierte a la persona apostrofada acerca de la ira de la madre si se descuidan los
sacrificios que le son debidos (versos 1355-1357). No es clara la causa de esta
advertencia, que tal vez haya estado en los versos 1353-1354: una violacion respecto de
la diosa o de su culto. Con los versos 1358-1365 el coro celebra el poder que es
inherente al rito orgiastico, bajo la forma de los atributos cultuales de la diosa. En la
deteriorada parte final, tal vez se une el reproche de que la persona apostrofada ha
confiado mucho en su hermosura (versos 1366-1368).

(Cual es la relacion entre el background mitico de Deméter, presente en la pareja
inicial de estrofa y antiestrofa y en la segunda estrofa, y la referencia a esta Helena de la
segunda antiestrofa, mas cercana al personaje homérico que a aquél que ha mostrado
Euripides en el cuerpo de la obra, de acuerdo con la variante mitica elegida?(*’) Esta sera
la primera cuestion que debe ser resuelta.

La inconsecuencia entre las dos Helenas es el mejor argumento que han brindado
los criticos para proponer la irrelevancia del estasimo: entre la Helena intocada que
permanece cautiva en Egipto y aquella que el propio Euripides describe en otras obras,

orgullosa y amante del lujo y de la opulencia (**) (a la cual, en esta antiestrofa, vemos

) Un buen analisis del caracter de Helena en relacion con este estisimo (y con el siguiente) puede
encontrarse en Juffras, D. (1993), pp. 45-57.
8 Chr. Lesky (1960).
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confiando en su belleza), no podria tenderse ningln puente. Sin embargo, la cuestidn no
es tan sencilla.

Winkler remarca el caracter doble que siempre ha estado representado en Helena
con una cita homérica: en el canto 4 de Odisea, Helena relata una aventura en la que
Ulises, disfrazado de esclavo, entra en la ciudad enemiga. Solo ella lo reconoce, lo lava y
lo viste, y mantiene en secreto su identidad (versos 238-264). Pero enfrente de esta
Helena discreta y habil en las labores primorosas de una buena anfitriona, se levanta la
otra vision: Helena estuvo a punto de arruinar el ardid del caballo de madera al caminar
en torno a €l y llamar a los hombres que se encontraban en su interior imitando las voces
de sus esposas (versos 266-289). Las dos versiones de Helena tienen implicancias
contradictorias, pero se ubican una al lado de la otra, como si fueran congruentes.(**)
Nada puede sorprender, entonces, que este mismo caracter doble de Helena aparezca
reflejado en el texto de Euripides. Pero este caracter doble de Helena no aparece en esta
antiestrofa por vez primera: en realidad, hemos visto que la tercera parte de la obra en su
totalidad no es mas que un complicado engafio urdido por Helena, y puesto en practica
por ella misma (con la complicidad de Menelao y la aquiescencia de Teonoe), que nos la
muestra muy cercana al personaje homérico. La reivindicacion del personaje, tantas
veces relacionada con una actitud pacifista del propio Euripides, solo se aplica a la
cuestion de la fidelidad de Helena hacia su esposo, puesto que la tendencia a destacar su
habilidad para manejar y manipular las situaciones desde la trastienda se mantiene intacta.

Sin embargo, en este caso la contradiccion del personaje es, ademas, reflejo de un
conflicto tragico del cual la propia Helena ya dio cuenta: aun habiéndose comportado
como una esposa fiel, ella sabe que es la responsable, a causa de su belleza, de las
desgracias de Menelao y de todos los griegos. Este conflicto ya habia sido planteado en
el prologo, y es sorprendente que nadie haya visto que esta referencia a Helena como
culpable de las desgracias por haber confiado en su belleza esta en consonancia con el
planteo del personaje en el interior de la obra. Por otra parte, la manera en que ella juzga
su responsabilidad respecto de los hechos lejanos de la guerra de Troya y respecto de la
situacion inmediata de su pretendiente Teoclimeno es otra prueba del doble aspecto que

ofrece la presentacion del personaje, o, por decirlo de manera mas correcta, de la

85 Cfr. Winkler (1990), p.161,
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profundizacion de esta vision doble del personaje. La vision de una Helena doble (habil
en las labores femeninas y amable en el cuidado de los huéspedes, junto con otra
habilidad manifiesta para manipular las situaciones ajenas en beneficio propio) se
profundiza: la vision positiva que la presenta como una mujer casta y una fiel esposa, que
espera con devocion la llegada de su marido, estd vinculada con una vision de las cosas

en funcion de la cual la fantasia (el eldcoAov que fue a Troya y provoco la guerra tan

dolorosa) se torna real. Junto a esta visiOn aparece otra, negativa: es la mujer engafiadora
y manipuladora, capaz de realizar ceremonias funebres falsas y de prometer bodas
irreales, y esta vision de Helena esta vinculada con una manera de analizar las cosas en
funcion de la cual la realidad (su situacion en Egipto) es comprendida desde la fantasia
(el rey cruel que quiere forzarla contra su voluntad). Las dos visiones de Helena (positiva
y negativa) que nos trae el mito se mezclan, de manera contrastante, con dos modos de
acercarse a la realidad. Evidentemente, Euripides ha trabajado bajo esta perspectiva.

. Qué tiene que ver, entonces, esta doble figura de Helena con el relato mitico de
Deméter y de Kore? Esta sera la segunda cuestion a resolver.

Segun Zuntz los espectadores atenienses estaban familiarizados con el tema de
este himno.(**) Esta "Madre de los dioses", cuya persona, leyenda y culto combinan
elementos aticos, cretenses y frigios, hace tiempo que ha sido aceptada en el culto
popular y oficial de Atenas. No les resultaria dificil desentrafiar su significado y
relacionarlo con las ceremonias de los misterios de Eleusis y los festivales de las Adonias
y las Tesmoforias. Sin entrar en demasiados detalles, podemos decir, con Winkler,(*")
que estos festivales de Deméter promueven la generacion de las cosechas y de los seres
humanos. Asi como la Madre Tierra hace la labor de ocho meses para producir la
semilla, las madres humanas cargan con el peso de la generacion humana. Son las
mujeres las que civilizan el trigo de Deméter, convirtiéndolo primero en harina, luego en
pan; son las mujeres las que crian y educan a los hijos. Es por ello que la pdlis asumia la
responsabilidad del financiamiento de estas ceremonias. Pero junto con este caracter
grave, en estas celebraciones aparecen los simbolos falicos y las conversaciones de

mujeres que se burlan y dicen cosas ultrajantes: la risa impudica era un elemento notorio

% Cfr. Zuntz (1960). pp. 226-227.
8 Cfr. Winkler (1990). p. 231.
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de estos ritos.(**) Nuevamente vemos que la dualidad o contradiccion estan presentes: en
el canto del coro, a la tristeza de Deméter por la pérdida de su hija se le opone Zeus que
envia a las Musas, a las Charites y a Cipris con sus cantos y con su alegria. Creemos que
esta estructura de pensamiento se refleja en la estructura del estasimo.

En el fin de la primera estrofa, el coro decia que es Zeus quien decide el destino
(versos 1317-1319). Al comienzo de la segunda estrofa, nuevamente es Zeus quien
apacigua la colera de la diosa madre, después que la fuerza vital de la naturaleza se habia
agotado (con consecuencias, incluso, para el cumplimiento de los ritos). Este esquema de
Zeus que dispone el destino-colera de la diosa que rompe el orden natural-Zeus que
reestablece el orden, presente en el mito de Deméter, tiene un contrapunto incompleto
en el caso de Helena : también para ella es Zeus quien dispone el destino, y hay una

accion que provoca la colera de la diosa (cfr. el ZeUs petAicocov oTuyious MaTpos
opyas evémel de Deméter en los versos 1339-1340 frente al ufjviv &' Eoxes ueyaAas
HaTpos que provoca Helena en los versos 1355-1356). Sin embargo, para el hombre no

hay ningun orden que pueda reestablecerse. Su accion provoca una ruptura, pero no hay
un sentido que pueda recuperarse.

Tanto el mito de Deméter, ampliamente desarrollado en el estilo del ditirambo,
cuanto los ritos eleusinos, apenas esbozados, espejan y amplifican la contradiccion que,
en las partes episodicas, recae sobre Helena, y que ya se planteaba desde el comienzo de
la tragedia. No es necesario, como sugiere Zuntz,(*) rastrear el origen del sufrimiento
presente de Helena en la ira de alguna deidad despreciada. Mas importante que ello: se
trata de explicar el conflicto tragico interior del personaje (que sin culpa de su parte
produce dolor y sufrimiento, y que cuando busca su salvacion personal destruye la
posibilidad de realizar el acto heroico y lleno de sentido), a partir de un hierds logos que
representa la connaturalidad, dentro de la condicion humana, de este tragico contraste en
el que se unen el dolor y la alegria, el sentido y el sinsentido.

Recordemos que el coro cantaba este segundo estasimo en medio de la escena del
engafio: cuando la tension dramatica por la posibilidad del escape de Helena y de

Menelao ha llegado a su climax, el canto del coro brinda un contrapunto inquietante: asi

88 Cfr. Winkler (1990), p. 219.
% Cfr. Zuntz (1960), p. 227.
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como los ritos agrarios de Deméter podran sintetizar la alegria de las celebraciones
orgiasticas (respuesta de Zeus al dolor por la pérdida de Kore) con la gravedad de la
generacion de la semilla y de la vida humana, la alegria de la salvacion de Helena y de
Menelao no podra otorgarle un sentido a los dolores producidos por la guerra de Troya,
provocada por el equivoco que los dioses generaron a partir de la belleza de Helena y de
la incomprension de Menelao. Si Helena no fue directamente responsable por estos
dolores (de los que, sin embargo, se siente culpable), sera, en cambio, culpable de los
dolores de Teoclimeno, y de los dafios infligidos a través de su falseamiento de los ritos
funerarios (de los que, paraddjicamente, no se siente responsable). La presentacion lirica
amplifica y desarrolla, brindando un marco conceptual conocido para el espectador, el

conflicto dramatico que la tragedia representa.

LA GUERRA COMO ELEMENTO ESTRUCTURADOR

En estas circunstancias, creemos estar ya en condiciones de dar respuesta a las
preguntas que ha generado el texto. jEs, por tanto, Helena, como se ha postulado tantas
veces, una obra pacifista?(*’) ;Es verdaderamente una tragedia, o, en realidad, constituye
un género distinto, ya sea conocido (drama satirico o comedia), ya sea uno nuevo, como
la tragicomedia?

A la primera cuestion debemos responder que creemos que, mas que de una
reivindicacion del personaje de Helena (y, a través de ella, de todos los espartanos con
los que Atenas estaba en guerra), de lo que se trata en la tragedia es de profundizar en
las miserias de la condicion humana. No hay ninguna reivindicacion del personaje que
pueda plantearse desde un analisis serio de la tragedia. La guerra (y en particular la
guerra de Troya) juega un papel central en funcion de la definicion del personaje de
Helena, y, por tanto, en funcion de permitir la posibilidad de analizar las reacciones de
esta condicion humana en las circunstancias particulares de un conflicto bélico. Por ello,
afirmamos que lo que verdaderamente le interesa al poeta no es mostrar la fidelidad de

Helena, y con ello hacer un alarde de habilidad sofistica (al demostrar la inocencia de

% Sobre ¢l tema del pacifismo en Euripides puede verse Griffero, M.C. (1980-1981), pp. 234-241. y
Ando Valeria (1991). pp.251-264.
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aquella que fue acusada en una causa que parecia perdida), sino, por el contrario,
presentar a esta Helena como a un ser humano doble, similar, en esto, a la mayoria de los
seres humanos.

Es por ello, ademas, que lo terriblemente tragico de la obra (y con esto
respondemos a la segunda cuestion) no estara centrado sobre las consecuencias
dramaticas de esta guerra (como podia ser el caso de 7royanas), sino en el hecho de que
esta Helena desprecie aquellos aspectos tragicos que podian darle contornos heroicos,
calificandolos como fantasia, y busque exclusivamente su salvacion personal e individual
alli donde cree encontrar la realidad. De este modo, enfrente de la culpabilidad que
engrandecia su resistencia sabia, s6lo encontraremos las argucias de quien se construye
un mundo en el que no hay lugar para el verdadero heroismo. En este sentido es que la
guerra juega su papel: como alternativa de conducta heroica frustrada (en el caso de
Helena), y como realidad de conducta humana miserable (en el caso de Menelao). El
final feliz de la tragedia no anula (sino que, por el contrario, profundiza) estas
significaciones. Pero veamos el modo en que se resuelve la tragedia.

Teoclimeno descubre, como Toante, el rey de los Tauros, en Ifigenia en Tauride,
que la pareja ha escapado. En aquella obra, es un repentino viento contrario el que trae a
la pareja hacia la costa, permitiendo el ingreso ex machina de Atenea para salvar a los
hermanos. Menos artificialmente, en Helena los esposos escapan de manera definitiva.
Pero Teoclimeno esta dispuesto a castigar con la muerte a su propia hermana, que brind6
ayuda a los fugitivos. Es en estas circunstancias que aparecen ex machina los Dioscuros,
para evitar que este asesinato se consume, para profetizar el futuro de Helena y de
Menelao (con sus elementos etioldgicos incluidos), y para, de este modo, consumar el
final feliz. ;Qué representa este final feliz en el contexto del conflicto tragico que
estamos desarrollando? Una buena respuesta esta en el trabajo de Dunn que hemos
mencionado en otras oportunidades.(*")

El critico muestra de manera muy aguda el modo en que la convencionalidad
formularia y la claridad estructural de los denominados gestos de cierre de Helena (la
aparicion ex machina de los Dioscuros, la profecia que formulan, el caracter etiolégico

de sus palabras, los versos anapésticos triviales del corifeo con que se cierra la obra)

! Cfr. Dunn (1996). pp. 133-157.

310



hacen que su finalizacion parezca artificial, fortuita, y, por tanto, moralmente vacua. Sin
embargo, seran justamente estas cualidades formales del cierre de la tragedia las que
demuestren hasta qué punto esta artificialidad y esta vacuidad son las que llenan el
designio de la obra entera. En este sentido, Helena es, mas que un ejemplo de un nuevo
geénero teatral, una subversion de los viejos moldes, que se vacian de contenido. Esta
novedad puede ser debida simplemente a la propia exhuberancia del poeta. Pero la
explicacion que mas convence a Dunn es aquella que se refiere al hecho de que
Euripides, en los ultimos afios de su carrera teatral, pudo haber visto y comprendido una
experiencia vital que no puede ser expresada por los carriles clasicos de la tragedia, y
requirio otro formato. El caracter romanesco de la obra podria explicarse desde esta
perspectiva.

En una direccion similar, Segal dice que la estructura propia del romance (y
Helena seria un buen ejemplo de ello) consiste en el paso desde un mundo de dolor y
angustia hacia un mundo ideal de paz, serenidad, simplicidad y rustica tranquilidad.(**) El
final feliz de la obra, en consecuencia, proveeria la posibilidad de testimoniar este pasaje
entre los dos mundos. Vemos nuevamente que la vacuidad del final de la tragedia es la
clave para interpretar la frivolidad general del tono de la obra. Creemos que es necesario
buscar la explicacion, justamente, en el lugar opuesto.

Euripides ha construido una obra acerca de Helena. Se ha preocupado por
describir a su personaje con sumo cuidado. Debe hacerse notar que las tragedias en las
que Helena aparece presentada en forma linealmente odiosa estan estructuradas sobre la
base de los conflictos de otros personajes: alli, Helena desempefia sélo un papel
secundario. En cambio, en la obra que comentamos, Helena tiene el papel central, y es
ella quien debe cargar con el conflicto tragico que determina el caracter de la tragedia.
Por ello, debe destacarse la importancia de la enorme matizacion que el poeta concentra
sobre su figura. Por ello, se destaca también la importancia del contraste entre los
aspectos incongruentes del personaje.

Si, como hemos sefialado, hay un contraste irresuelto en el interior de la propia
Helena, no resultara casual que este mismo contraste se testifique en el final de la

tragedia: la alegria por la salvacion y por la feliz vida futura no puede mas que resultar

2 Cfr. Segal (1982). p. 223 y ss.
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una mueca ironicamente tragica delante de todos los dolores que han padecido los
hombres a causa del modo en que las tres diosas resolvieron su conflicto acerca de la
belleza. Helena y Menelao alcanzaran la salvacion y la felicidad. La obra acaba con una
aparente felicidad para todos, porque el mismo Teoclimeno acepta las circunstancias que
le imponen los Dioscuros. Sin embargo, la guerra de Troya, que ha actuado como telon
de fondo a lo largo de toda la tragedia, desaparece de la consideracion de todos los
involucrados. Para el publico del teatro, no pueden dejar de resonar las palabras del
mensajero que le anunciaba a Menelao la misteriosa desaparicion de su esposa, y que se

enteraba de la realidad de la guerra por la que han atravesado:

(vwv. 706-707) i pris:

VEPEANS ap’ AAAwS EIXOUEV TTOVOUS TEPL;

Los hombres han sufrido penas y trabajos sin nimero a causa de una nube. Esta
es la realidad (o la fantasia) de la guerra de Troya.(*) Esta es la realidad de cualquier
guerra. O, para decirlo en términos mas tragicos, esta es la realidad de la condicion
humana: buscar el heroismo, buscar el sentido de la existencia, y encontrarse finalmente
con una nube entre las manos.

Es por ello que nosotros creemos que Helena representa, en realidad, no el paso
desde un mundo de dolor y angustia hacia otro de paz y de serenidad, sino, por el
contrario, €l paso desde el mundo glorioso en el que los hombres adquieren estatura
heroica con su lucha ante el destino impuesto por los dioses, hacia un mundo en el que el
obrar humano que busca su salvacion individual lo priva de la posibilidad del acto
heroico y lleno de sentido.

Si esta idea proviene de una desilusion o de un desengaifio de parte del poeta ante
los acontecimientos politicos de la realidad ateniense en los avatares de la guerra con
Esparta, ello constituye una posibilidad que permanecera por siempre oculta en la
consciencia del poeta. No son las motivaciones psicologicas de la creacion artistica lo
que intentamos descubrir. Por el contrario, lo que nos parece pertinente es comprender la

manera intrinseca en que se organizan los elementos que componen esta estructura

3 Quien sefiala adecuadamente la importancia de estos versos es Rabanal Alvarez, M. (1972), pp. 57-65.
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compositiva de cada tragedia. En este sentido, el tema de la guerra es presentado, en
nuestro analisis, en funcion de su participacion como elemento integrante de esta
estructura compositiva. Y la guerra en general, o la guerra de Troya en particular, es
presentada por el poeta como el unico ambito en el que puede ser realizado el sentido
heroico de la vida, pero, al mismo tiempo, como un ambito fantastico donde los hombres
luchan por nada, por una nube, por una opinion siempre falsa, o, mas precisamente, por
su propio egoismo. Esta es la dramatica comprobacion de Euripides acerca de la
condicion humana: la Unica posibilidad de luchar por un sentido es, en realidad, una lucha
por un fantasma. Aunque de un modo totalmente nuevo, todavia nos movemos en la

esfera de la tragedia.
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Capitulo VIII

IFIGENIA EN AULIDE: La altima visién sobre la guerra

Hemos llegado a una instancia final y determinante. Nuestro intento ha consistido
en seguir la evolucion de uno solo de los aspectos del pensamiento de Euripides. Para
ello, hemos realizado un analisis de la manera en que funciona una determinada tematica,
representativa de este pensamiento, dentro de la estructura compositiva de cada una de
las tragedias que, en funcion de este interés especifico, hemos seleccionado para ello.
Hemos intentado rastrear esta evolucion en el pensamiento del poeta (y, en
consecuencia, en la manera en que se refleja en su quehacer artistico) a través de la
representacion de la tematica de la condicion humana. Sin embargo, esta tematica de la
condicion humana solo es estudiada en tanto y en cuanto se ve descripta cuando es
sometida a una tension de guerra. Desde esta perspectiva, Ifigenia en Aulide, 1a obra
representada de manera pdstuma en el 406 a.C., constituiria el ultimo esfuerzo de parte
del poeta para expresar su mensaje acerca de su propio procedimiento de interpretar esta
realidad de la condicion humana cuando esta constrefiida y limitada por las circunstancias
de la guerra. Un punto importante de nuestra tesis consiste en afirmar que, en esta
tragedia, se concentraran muchas de las lineas abiertas y desarrolladas en las obras
anteriores. Por ello es que postulamos que la obra constituye el punto de llegada de un
largo camino, recorrido por el poeta a través de mas de veinte afios de reflexiones acerca
de esta cuestion, y como tal debe ser valorada.

Tenemos una buena prueba inicial para justificar esta consideracion de la tragedia
como sintesis de las lineas abiertas en las obras precedentes. Esta prueba esta provista
por la evidente continuidad de varios de los planteos que hemos ido desarrollando en
cada una de las tragedias estudiadas hasta ahora. En este sentido, resulta sin dudas
significativo que, en el primer grupo de tres tragedias, el elemento comin haya estado
constituido por el hecho de que la estructuracion de cada una de ellas se realizara a partir
de la presencia de uno o de varios suplicantes, que tenian éxito o fracasaban en este

intento de suplica, como prueba de la continuidad de planteos, en Ifigenia en Aulide se
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encontraria el mismo elemento estructurador. De todos modos, este elemento ahora
ocupara una posicion estructural mas importante, a partir de la situacion de Ifigenia que
pide por su propia vida. Un segundo elemento que hemos sefialado en aquel grupo de
tres tragedias era la recurrente presencia de alguien que se sacrificaba voluntariamente en
funcion de distintos objetivos (y cuyas diferentes configuraciones, por otra parte,
importaban para la determinacion de la interpretacion de cada obra); en una direccidon
similar, Ifigenia desempefia este mismo papel, aunque también ahora el sacrificio
voluntario estara ocupando un lugar central en la estructura compositiva de la tragedia.

En cuanto al segundo grupo de tragedias consideradas, en ellas el tema de la
guerra, que era analizado como elemento configurador clave dentro de la estructura
compositiva de cada una, estaba univocamente representado por la guerra de Troya.
Desde esta perspectiva, el sentido o el sinsentido de esta guerra troyana jugaba un papel
determinante para la comprension de la posibilidad de una vida desarrollada a partir de
los valores heroicos por cada uno de los personajes involucrados. En Ifigenia en Aulide,
la tragedia que consideramos ahora, sera también la guerra de Troya quien esté en el
centro de toda la estructura compositiva. Ello sera asi en tanto y en cuanto es en funcion
de la manera en que va a ser entendida esta guerra que se justificaran o no las conductas
de Agamenoén, de Menelao, y, fundamentalmente, la de la propia Ifigenia.

Esta continuidad en el tratamiento tematico, y su significativa y decisiva
confluencia en la ultima de las obras euripideas, nos permite conjeturar que la reflexion
del poeta estaria motivada por intereses que van mas alla de la mera toma de posicion
politica acerca de los acontecimientos del momento, como muchas veces han sido leidas
estas tragedias. Pareciera, mas bien, que el tragico ha estado meditando de manera
persistente acerca de estas realidades (sobre todo, acerca de la realidad de la condicién
del hombre, pero vista la realidad de esta condicion desde la perspectiva concreta de su
ubicacion dentro de una coyuntura extrema, como es aquella de la guerra, o, como
podria darse el caso en otras tragedias, dentro de la coyuntura extrema de la muerte o de
la locura), y que sus conclusiones constituyen mas una toma de posicion existencial
acerca de esta cuestion universal sobre la condicion humana, que una toma de partido
circunstancial acerca de una polémica politica particular. La reunién de todos estos

elementos dentro de la estructura compositiva de Ifigenia en Aulide es lo que convertira
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a nuestra tragedia en la expresion ultima y definitiva de la posicion del poeta respecto de
estas cuestiones. De alli su importancia, y de alli también la necesidad de una lectura que
atienda a esta postulada continuidad en las preocupaciones del poeta.

Sin embargo, la realidad nos marca que esta lectura no se ha realizado. Por el
contrario, son frecuentes las lecturas que parten, no de un minucioso seguimiento del
texto de la obra, sino de un preconcepto critico, en funcion del cual se ordena el analisis
de modo que las cosas concuerden con esta postura previa. Desde esta perspectiva,
cuatro han sido, hasta las Gltimas décadas de nuestro siglo (en que se han modificado
mucho las cosas), los horizontes criticos desde los cuales se ha analizado la tragedia.
Hagamos un breve repaso de estas posturas.

1.- La interpretacion racionalista: la vision de un Euripides representante del
racionalismo propio de la "ilustracion", que se opone al "conglomerado heredado",
subyace en esta lectura, que debe muchos de sus postulados al mas detenido analisis de
Bacantes (') Seglin esta version, la tragedia estaria constituida por un intento de
condenar al mito y a la maléfica influencia de la supersticion religiosa sobre la turba
irreflexiva. A este contexto pertenece la lectura de Masqueray, que quiere ver en esta
tragedia una polémica en contra de los adivinos, numerosamente denostados junto con
Calcas, su representante,(*) y en contra de las figuras épicas de Agamenon y de Menelao,
que son presentados con la inconsistencia moral propia de los contemporaneos del
poeta.(’) Mas adelante, Perrotta y Ammendola volveran sobre los mismos postulados,
acentuando el interés del poeta por la condenacion del mito y de su influencia negativa
sobre las muchedumbres ignorantes,(‘) todo ello sobre la base de un verso de Aquiles
entendido fuera de contexto.(’) El lucreciano "tantum religio potuit suadere malorum" es
esgrimido para resumir la propuesta de la obra.(®) Es evidente que el tema de la
condenacion de los oraculos, de los adivinos y de la fuerza de la muchedumbre, esta
presente en la tragedia. Sin embargo, estas condenaciones responden a la situacion

dramatica de los caracteres que las profieren, y es en esta direccion en la que deben ser

' Cfr. Verrall. A. (1895). v (1910). también Norwood, G. (1908). sigue la misma lectura. Para un
resumen mas completo de la cuestion véase nuestro capitulo II.

* La condenacion de los adivinos puede verse en el verso 520 y en 956-958.

3 Cfr. Masqueray. P. (1908). pp. 239y ss.

“ Cfr. Perrotta. G. (1931), p. 165, y Ammendola. G. (1974), p. XXIL

5 Cfr. el verso 1357, y el comentario que sobre ¢l realiza Ammendola (1974). p. XVI.

5 Cfr. Lucrecio. De rerum natura, 1, v. 101.
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leidas. No habla alli Euripides a través de un personaje. Estas condenas son parte de la
respuesta que cada personaje ofrecera ante la situacion dramatica en la que se encuentra.
La opinion del poeta debera encontrarse en la interpretacion global de la tragedia. No
resultara casual, en este sentido, que no haya un reproche semejante por parte de
Ifigenia: solo ella podra elevarse por encima de las circunstancias y ofrecer una respuesta
que concilie los aspectos de la realidad que resultan inconciliables para los otros
personajes. Por otra parte, esta linea de lectura parece haber sido abandonada en los
ultimos afios.

2.- La interpretacion politica: Max Pohlenz es quien mejor desarrolla esta linea de
lectura. Argumenta que, desde el momento en que en el fin de Ifigenia en Aulide el
énfasis de la obra esta puesto sobre la seguridad y la libertad de Grecia, ello puede ser
justificado con dificultad por la situacion concreta de la guerra de Troya (en donde la
libertad de Grecia en realidad no esta comprometida directamente por el rapto de
Helena). Su verdadera significacion deberia ser buscada en la situacion politica
contemporanea.(') En este sentido, en los afios declinantes de la vida de Euripides,
existia un peligro real de que los persas estuvieran nuevamente comenzando a jugar un
papel decisivo en los hechos griegos. En el 412 a. C., Esparta y Persia se han aliado
frente a un pueblo ateniense al que, al afio siguiente, le aguarda la debilitadora revolucion
de los Cuatrocientos. En el 408, solo dos afios antes de la composicion de la tragedia,
Ciro el Joven se aposenta en Sardes como gobernador, y desde alli comienza a desplegar
un juego de intrigas que lo llevara, siete afios mas tarde, a estar a punto de conquistar
para si el imperio. En el mismo afio 408, Gorgias, en Olimpia, realiza un discurso que
incita a todos a unirse en contra de la nueva amenaza persa. Este es el clima politico que
inspiraria y justificaria el empefio panhelénico de Menelao, presente en los versos 371 y
ss., y el de Agamenon de los versos 1269 y ss. En la misma linea de lectura, se ha
supuesto que el propio personaje de Agamenon, que en la noche triste de Aulide anhela
la oscuridad sin ambiciones del hombre comun (vv. 16 y ss., y 445 y ss.), podria estar

representando a Alcibiades, que, tras su victorioso regreso del 408, empieza, después de

" Cfr. Pohlenz (1954). pp. 466-467.
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la derrota de Notion ante el espartano Lisandro, a probar el gusto de la impopularidad.(®)
Nuevamente debemos afirmar que este tipo de interpretaciones parte de una asuncién
equivocada: la de que el poeta reaccionaria con cada una de sus tragedias para reflejar de
manera especifica los hechos politicos inmediatos. Hemos sefialado en nuestra
"Introduccion” el caracter de referente mas que el de emergente que le atribuimos a
Euripides. En este sentido, sus obras deben ser leidas como una toma de posicion
existencial ante una tematica universal mas que como un mero reflejo ante una
circunstancia politica concreta. De todos modos, veremos de qué manera la
conformacion de cada uno de los personajes se justifica plenamente desde la perspectiva
interior que plantea la estructura compositiva de la tragedia.

3.- La interpretacion genérica: una tercera linea de lectura se encuentra atestiguada por
aquellos que ven en el texto un nexo entre la tragedia del siglo quinto y la comedia nueva
que floreceria en el siglo siguiente. Croiset, a fines del siglo pasado, y a comienzos de
este siglo Murray, Bowra y Norwood, marcan los hitos de esta linea interpretativa.(®)
Estos estudios son retomados a mediados de siglo por Kitto y Grube, y por Conacher,
Webster y Garcia Gual en las décadas siguientes.('’) A pesar de los distintos matices que
pueden encontrarse, todos estos criticos coinciden en sefialar el caracter dramatico de la
obra, que es algo mas que una serie de incidentes divertidos, pero, a su vez, destacan con
claridad su posicion de segundo rango dentro de las pautas tradicionales aristotélicas de
la tragedia. La pintura costumbrista, que lleva a escena los personajes y las problematicas
propias del siglo quinto, se muestra como la intencion primaria del poeta, que, de este
modo, transpone su realidad cotidiana a través de los personajes heroicos del mito, que
pierde asi su valor paradigmatico. Se remarca la carencia de auténticos conflictos
tragicos en los personajes, que son, todos ellos (y segun esta linea de lectura), hombres
ordinarios enfrentados a una situacion extraordinaria. La obra mostraria el modo en que
estas burguesas familias atenienses del siglo V a. C. reaccionarian si tuvieran que resignar

alguna de sus prerrogativas en functon de un objetivo comin: todos los personajes se

¥ Cfr. Gregoire. H. (1933), pp. 83-96. Similares posturas pueden encontrarse en Wassermann, F. M.
(1949), pp. 174-186. Delebecque, E. (1951), pp. 366-375. Goossens, R. (1962), pp. 673-683, y
Fernandez-Galiano, M. (1986). pp. 3-15.

? Cfr. Croiset. A. v M. (1898). pp. 315-316; Murray, G. (1946). p. 136; Bowra, C. M. (1968), p. 225, vy
Norwood, G. (1920). pp. 288-289.

19 Cfr. Kitto, H. D. F. (1961), pp. 360-367; Grube, G. M. (1941). pp. 421-422; Conacher, D. J. (1967),
pp. 250-264. Webster. T. B. L. (1967), p. 264, y Garcia Gual, C. y Cuenca y Prado, L. (1979), p. 252.
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retorcerian y protestarian, y el espectaculo que de ello resultaria seria patético, pero
nunca tragico. La negacion de este caracter plenamente tragico de la obra resulta la
marca distintiva de estas interpretaciones. A pesar de que la estatura heroica de muchos
de los personajes que participan del texto euripideo sea muy distinta a la de sus
prefiguraciones esquileas, resulta evidente para nosotros que la obra debe ser analizada
desde la perspectiva trazada por sus propias pautas y por sus propias leyes internas, y es
desde este horizonte critico desde donde debe ser analizada. Es en este sentido que la
obra debe ser considerada como una tragedia, a pesar de alguna pequefia debilidad que
pueda encontrarse.

4.- La interpretacion psicologica: el altimo grupo de intérpretes considera que la obra
constituiria un analisis psicologico de los hombres que se enfrentan con las exigencias del
destino, y que son descriptos por un poeta que esta interesado primariamente en la
pintura de caracteres. Esta linea de lectura surge en el ultimo medio siglo, a partir de los
estudios de Willem, Rivier y Lesky, retomados posteriormente por Aélion y Jouan.('')
Todos coinciden en la atribucion de un caracter especificamente tragico para la obra. Sin
embargo, se encuentran matices importantes entre unos y otros. Asi, mientras para Lesky
la nueva agilidad en el elemento psiquico, que ya no depende de la marca rigida e
inmutable de la physis, constituiria el mérito mayor del ultimo desarrollo de la
dramaturgia euripidea (en donde el dinamismo de la obra se marcaria por las fuerzas del
alma humana en su tension y en sus cambios), los otros criticos acentuan el papel del
destino, enfrente de cuyas exigencias podrian analizarse psicologicamente las reacciones
y respuestas de los hombres. Desde esta postura critica, el analisis de Willem, que
presenta a la obra desde la doble perspectiva del dilema del padre, por un lado, y del
dilema de la hija (con el progreso que hace en ella la idea del sacrificio por la patria), por
el otro, rompe con la unidad estructural de la tragedia, convertida desde entonces en un
zurcido de dos temas argumentalmente relacionados, pero independientes entre si a partir
del analisis psicologico. Un intento, aunque fallido, de recomponer la unidad estructural
de la tragedia, es el realizado por Rivier y Aélion, que hacen recaer sobre Ifigenia la

responsabilidad de llevar adelante el planteo del poeta, que querria, a partir de su

" Cfr. Willem. A. (1952), p. 56 Rivier, A. (1944), pp. 84-85 y 100; Lesky, A. (1976), pp. 224-227,
Aélion, R. (1983). p. 123 del tomo II, y Jouan, F. (1983), pp. 31 v 46.
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descripcion, mostrar la forma en que los hombres, incapaces de elevarse a la entrega de
si mismos, son de algin modo complices de la fatalidad que se cierne sobre la soledad de
la protagonista. Sin embargo, estos estudios pierden de vista el hecho de que Agamenon,
a diferencia de su hermano Menelao y de su esposa, esta enfrentado ante un conflicto
tragico similar al que acosa a su hija.

Estas son las dos conclusiones iniciales a partir de las cuales es posible iniciar
nuestro analisis: la obra es una tragedia, y una tragedia que esta unificada
estructuralmente por el hecho de que padre e hija deben enfrentarse con un conflicto
tragico ante el cual daran distintas respuestas. En esta contradiccion de respuestas se
encontraran los matices que justifican las diferencias entre cada uno de los elementos
estructurales. Sin embargo, en esta univocidad de planteo dramatico se encontraran las
causas de la unidad estructural de la tragedia. Es por ello que esta diferencia de
respuestas no alcanza para respaldar una consideracion de la tragedia como una obra de
diptico.

Por otra parte, desde la perspectiva de analisis que hemos trazado, resultara de
capital importancia organizar el material dramatico del que ha dispuesto el poeta en
funcion de la tematica bélica que, evidentemente, ha tenido ante su consideracion en
primer lugar. No deja de ser llamativa la acumulacion que hemos sefialado de las distintas
marcas de interés bélico que se han ido forjando a través de mas de veinte afios de tarea
creativa, desde su primer acercamiento a la tematica, con Heraclidas, entre los afios 430
y 427 a. C. La presencia de un suplicante, el fracaso de la suplica, el sacrificio voluntario
de uno de los personajes, y el marco general bélico a partir de la guerra de Troya,
sefialan una acumulacion de signos que no puede pasar desapercibida. Sin embargo, es la
significacion de la guerra de Troya para cada uno de los personajes quien funciona como
centro de interés para el desarrollo de la estructura compositiva de la tragedia.('*) Si
tenemos en cuenta esta cuestion, podriamos llegar a la siguiente distribucion del material
dramatico, atentos al planteamiento global de la tematica tragica:

1.- La presentacion del conflicto tragico: el publico ateniense conoceria muy bien los

datos provistos por el mito acerca de Ifigenia sacrificada por Agamenodn en funcion del

'2 Una interesante organizacion de la estructura compositiva de la tragedia. algo diferente a la planteada
por nosotros. ha sido formulada por F. Ferrari (1988), pp. 5-24. a parntir del concepto de "modulos
escénicos".
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éxito de la expedicion aquea en contra de Troya. Ello, evidentemente, provocaria
juntamente un beneficio y un perjuicio para el poeta dramatico. Es para potenciar los
beneficios y para mitigar los perjuicios que el poeta ha decidido modificar los datos
centrales de las versiones miticas mas conocidas. Ello le garantizaria una atencion
inmediata de parte de su publico, lo cual le permitiria plantear desde un principio el
conflicto tragico del cual depende la resolucion de la tragedia. Este planteamiento del
conflicto tragico se encuentra entre prologo y parodos, desde el verso 1 al 303. Tal vez
desde esta misma perspectiva puedan resolverse algunos de los problemas textuales que
estas instancias plantean.

2.- La respuesta de Agamenon: el conflicto tragico ha sido planteado entre prélogo y
parodos. Agamenoén es el primero que debe dar una respuesta a este conflicto. El éxito
de la guerra de Troya reclama de la entrega generosa de su propia hija. La gloria que le
espera al rey tiene su precio. El esta dispuesto a luchar por conseguirla, pero no a cargar
con los costos. Ello esta fuera del alcance de la condicion humana. En la medida en que
el jefe de los aqueos se vaya quedando sin respuestas, el conflicto externo con los
Troyanos amenaza con trasladarse hacia el interior del campamento aqueo. Esta
situacion se desarrolla entre los versos 304 hasta el 589, en que termina el primer
estasimo.

3.- La respuesta de Clitemnestra y de Aquiles: Clitemnestra y Aquiles se ven
sorpresivamente envueltos en un conflicto que les es ajeno. Sin embargo, entre los versos
590 y 1097, se ve el modo en que ellos buscan ofrecer una respuesta. De todos modos, la
actitud a partir de la cual tientan otorgar esa respuesta sera muy diferente. Piensan
primero en si mismos, piensan en sus atribuciones y en el modo en que han jugado con
sus nombres. Es por ello que sus actitudes parecen estar mas cerca del ambito de la
comedia que del de la tragedia. El segundo y el tercer episodio han sido con mucha
frecuencia analizados desde la perspectiva de la comedia. Sin embargo, ello significa
desatender el deliberado contraste que se establece a partir de la respuesta de cada uno
de los personajes ante el mismo conflicto: Agamendn primero, Clitemnestra y Aquiles,
luego y de manera contrastante, e Ifigenia, en oposicion a uno y a otros, finalmente. Este
contraste es el que sostiene la estructura de la tragedia, y el que confiere significado al

frecuente cambio de la tension dramatica.
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4.- La respuesta de Ifigenia: con el verso 1098, el plan de Agamenén para engafiar a su
hya ha quedado definitivamente en evidencia. Ahora, cuando la situacién parece
converger hacia un conflicto interno, es Ifigenia la que debe dar una respuesta. Primero
pide por su vida, luego decide ofrecerse voluntariamente por la patria. Estas dos
actitudes diferentes, que tanto extrafiaron a AristOteles, pueden justificarse, a priori,
como un intento del poeta de poner en obra todos los mecanismos que ha ido
desarrollando para reflexionar acerca de la condicion humana en circunstancias de una
guerra. Cada personaje ha tentado su solucion al conflicto, y ello no ha hecho mas que
profundizar las diferencias. Solo entonces serd posible que alguien se eleve por encima
de los intereses individuales y destrabe lo que parecia no tener salida.

En las obras del primer grupo que hemos considerado, siempre se encontraba un
suplicante, y siempre se encontraba alguien que se ofrecia voluntariamente a la muerte.
El mérito de Euripides en esta tragedia ha consistido, justamente, en unir en un solo
personaje estas dos situaciones tan diferentes: es la misma Ifigenia que, como suplicante,
pide por su vida la que se sacrifica voluntariamente por la patria.

La tragedia encierra numerosos problemas textuales y estructurales.('’) No
intentaremos resolverlos, pues ello esta mas alla de nuestras posibilidades. Sin embargo,
el analisis de cada una de las partes en que hemos dividido la obra nos permitira rastrear
el modo en que se plantea y desarolla el tema de la condicion humana sometida a una
tension de guerra. Es este tema el Unico que intentaremos resolver, tratando de dejar a
un lado las cuestiones textuales. Para ello, debemos en primer lugar reconocer cual es el

planteo dramatico que sostiene la estructura de la tragedia.

1.- La presentacion del conflicto tragico

En todas las ocasiones, hemos postulado que el planteo dramatico debe rastrearse
siguiendo el itinerario tragico desarrollado por el poeta desde el prologo de su obra en

adelante. Sin embargo, en Ifigenia en Aulide 1a cuestion se complica. Los problemas

¥ Se acepta con dificultad tanto la conformacién del prologo cuanto la del éxodo. Ademas, fueron
considerados espurios muchos versos de la parodos, ademas de otros aislados, aqui y alla, como el 93,
375, 635-637. 741, 749-750, 920-925, 932-934. 946-947. 997, 1005-1007, 1017-1023, 1425 y 1428-
1432. Sobre esta cuestion puede consultarse, sobre todo, Page, D. (1934). Sobre ¢l texto del éxodo puede
consultarse nuestra ponencia de 1986, y nuestra tesis de licenciatura presentada en 1990 en la UN.L.P.
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textuales hacen imposible tomar una determinacion acerca de la autenticidad de los
primeros 163 versos de la tragedia. Un breve repaso de la cuestion nos permitirad marcar
los limites de nuestro trabajo.

La cuestion fue planteada a fines del siglo pasado por England.('*) En la primera
parte de este siglo, Parmentier y Pohlenz, acompafiados luego por Conacher, Lesky,
Murray y Webster,('”) establecieron con precision los términos del debate. El prologo de
la obra esta compuesto de dos partes: una rhesis en trimetro yambico de Agamenon y un
didlogo anapéstico entre el rey y un sirviente. La existencia de estas dos partes (y las
incongruencias que se encuentran entre ellas) nos permite suponer que estariamos en
presencia, o bien de dos bosquejos de prologo alternativos, erroneamente yuxtapuestos
en una época posterior (probablemente a los fines de la representacion postuma de la
obra, e incluso tal vez por el propio hijo o sobrino del poeta), o bien de un experimento
formal ('°) no del todo logrado a causa de la repentina muerte del tragico. Esta tltima,
por ejemplo, es la posicion de Conacher y Willem,('’) que quieren salvar los dos
prologos como pertenecientes al propio Euripides, y que justifican las incongruencias,
repeticiones de informacion y falta de ensamble entre ambas partes al caracter inconcluso
de la obra o a modificaciones posteriores del texto. En esta direccion resulta muy
provechoso el estudio de Willink, que pretende reformular el ordenamiento de los versos
de modo que se establezcan mejor los puntos de sutura entre las partes y se superen
algunas de las aparentes incongruencias.('*)

En una linea opuesta se encuentran quienes desacreditan alguna de las partes de
estos dos prologos (o ambas en conjunto) por considerarlas como un agregado posterior.
En este sentido se debe leer el trabajo de Fraenkel, quien postula que la parte yambica

del prologo debe ser atribuida a un poeta o a un editor posterior a Euripides.(*’) Le

" Cfr. England. E. B. (1891).

'* Cfr. Parmentier, L. (1926). pp. 266-273; Pohlenz, M. (1930). I, pp. 460-461; Conacher (1967), p.
253: Lesky (1976), p. 425; Murray (1946), pp. 136-137; y Webster (1967), pp. 258-259.

'® De este experimento formal por parte de Euripides habria pruebas en la perdida Andromeda. en la que
¢l poeta habria unido un discurso yambico después de una monodia anapéstica, y en ¢l controvertido
Rheso, de dudosa atribucion euripidea, en que la misma unién se produce. Cfr., para la 4ndromeda,
Lesky (1976). p. 425.

'7 Cfr. Conacher (1967), p. 253. y Willem (1952). p. 59.

¥ Cfr. Willink, C. W. (1971). pp. 343-364, quien sugierc que el orden correcto de los versos seria el
siguicnte: mondlogo yambico (vv. 49-96), didlogo anapéstico (vv. 1-48), trimetros yambicos en respuesta
a una pregunta del vicjo servidor (vv. 97-114) y finalmente un nuevo didlogo anapéstico (vv. 115-163).

19 Cfr. Fraenkel, E. (1955). pp. 293-304.
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responde Webster, quien, a partir de un estudio de las resoluciones silabicas de los
yambos, concluye que el porcentaje es similar a aquel que se encuentra en todas las obras
del Gltimo periodo del poeta.(*)

Los dos trabajos mejor planteados en cuanto a su rigor metodologico dejan la
cuestion abierta. Knox agrupa los argumentos en favor de la inautenticidad de cada una
de las partes del prologo, o del desorden entre ellas, y los va refutando uno a uno.(*)
Bain, en cambio, realiza el camino inverso, buscando las pruebas de autenticidad de cada
parte, y llega a la conclusion de que lo que hemos conservado a partir de los manuscritos
es una mezcla de dos esquemas de prologo diferentes, pero sin que pueda afirmarse de
manera concluyente si ambos pertenecen a Euripides, si alguno de ellos (y, en este caso,
por supuesto, no podria afirmarse cual de los dos), o si ninguno.(**) En este contexto,
resulta confusa cualquier toma de posicion extrema.

Es por ello que no resultara conveniente extraer conclusiones a partir del
controvertido texto de este prologo. Sin embargo, a partir de las necesidades de
coherencia en la evolucion de la conformacion de la estructura dramatica, hay algunos
datos que pueden considerarse seguros. Cualquiera haya sido el texto definitivo del
prologo, en €l se encontrarian las siguientes cuestiones: la noticia acerca del reclamo, por
parte de Artemis, del sacrificio de Ifigenia como garantia para la partida de la flota aquea
demorada en Aulide; las dudas de Agamenon acerca del cumplimiento de lo solicitado
por la divinidad; la noticia del envio de una primera carta a Clitemnestra, por parte de
Agamenon, reclamando la presencia de Ifigenia en Aulide para desposarla con Aquiles,
como parte de una estrategia para cumplir con el sacrificio reclamado por Artemis;
finalmente, la decision del comandante en jefe de la armada aquea de volverse atras en su
determinacion, y la nueva carta enviada a Clitemnestra con la intencion de provocar el
regreso de Ifigenia hacia su Argos natal.

Si bien es cierto que la presencia de estas informaciones en el prologo no
garantizan, por si solas, la conformacion de un conflicto tragico con una configuracion
determinada, ellas permiten, al menos, sugerir que Agamenon se encontraria, en cierta

medida, constrefiido por una duda acerca de la mejor decision sobre la conducta a seguir.

2 Cfr. Webster (1967). pp. 258-259.
' Cfr. Knox, BM.W. (1972), pp. 239-261.
2 Cfr. Bain, D. (1977), pp. 10-26.
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Es esta duda en el interior del propio Agamenon el punto de partida de la tragedia. Esta
duda se encuentra representada por las dos cartas enviadas a Clitemnestra, de las cuales
se hablara cuando, en el primer episodio, Menelao ingrese a escena después de haber
interceptado al mensajero que portaba el Gltimo mensaje, aquel que contrariaba la orden
previa de hacer marchar a Ifigenia hacia Aulide. Esta vacilacion en el interior del rey sera
congruente con la vacilacion que la propia Ifigenia manifestara en el curso de la tragedia,
por lo cual puede conjeturarse que habria también una continuidad en el planteo del
conflicto tragico. Sin embargo, no puede establecerse con precision, al menos por ahora,
cuales son los términos del debate que se suscita en el interior de uno de los personajes
centrales de la obra. En este sentido, el primer episodio resultara mucho mas claro y
relevante.

La parodos, por el contrario, permite un acercamiento mas profundo a la
dinamica de la problematica tragica. El planteo del conflicto se hara definitivamente claro
cuando el coro de las mujeres calcidicas haga su ingreso y explicite la idea que
establecera el marco conceptual en el que se desarolla este conflicto. Como nos hemos
limitado de manera deliberada en el analisis del prologo, se hara necesario un mayor
detalle en el planteo de la parodos.

En 1920, Norwood, que desde tantas perspectivas introdujo una novedad en la
consideracion de la tragedia euripidea (y una novedad revolucionaria respecto de la
tradicion critica), dice (refiriéndose a los coros de Ifigenia en Aulide) que en esta obra el
coro no esta concernido con la accion, y que no encontramos nada mas profundo que
graciosas complicaciones de frase.(*’) Parece imposible despachar con tanta
superficialidad a una obra como ésta, que, ademas de estar compuesta al mismo tiempo
que Bacantes (en donde el coro retoma su antiguo -al menos en apariencia- papel de
personaje central, y cuyas reflexiones tienen tanta importancia para la determinacion del
significado de la obra), introduce novedades estilisticas y estroficas que denotan un
interés peculiar en su composicion. Ademas, se inserta la oda coral mas extensa de entre
todas las que conservamos del teatro de Euripides, y esto deberia hacernos considerar
con mayor cuidado la intencionalidad que confiere sentido a tales innovaciones. Sin

embargo, la tonica general de la critica ha sido la sefialada por Norwood. A pesar de los

¥ Cfr. Norwood (1920). p. 287.
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afios transcurridos, no muy distinta sera la opinion de Grube, en 1941, cuando afirma que
las mujeres del coro no toman parte en la accion, aunque se lamentan y simpatizan desde
sus propios lugares. Agrega que sus cantos, que tratan acerca de la grandeza de la
expedicion que esta siendo preparada, son bastante relevantes para el drama, pero
parecen una puerilidad distante del principio al fin.(**) Confesamos nuestro desconcierto
ante dos afirmaciones tan contradictorias como que los cantos del coro son una
"puerilidad distante" pero "bastante relevantes para el drama". Pareciera que alguna de
las dos afirmaciones estuviera de mas. Sin embargo, aunque nos quedaramos con la mas
adecuada para nuestra tesis, igualmente el aspecto verdaderamente interesante (esto es,
de qué modo son los coros relevantes para el drama) queda sin aclaracion.

Sin embargo, mas concluyente es la afirmacion de Willem en su edicion de 1952,
al afirmar que Euripides no conserva al coro mas que por la forma, y para no violar la
tradicion.(*’) De todos modos, debemos tener en cuenta que de los 1629 versos de la
tragedia,(*°) una de las mas extensas, mas del 22,2 % de ese total (exactamente 363
versos) estan pronunciados por el coro. Ello nos obliga a llegar a la conclusion de que su
presencia es algo mas que un molesto resabio de la tradicion, del cual el poeta desearia
librarse. Esto es aun mas claro si agregamos que el coro es el personaje que pronuncia un
mayor numero de versos, solo de lejos seguido por Agamenon, Clitemnestra e Ifigenia,
en este orden.(*’) Pero, ademas de la estadistica, que ya muestra con bastante claridad la
importancia que tiene el coro en el contexto de la tragedia, debemos destacar que sera
aun mas relevante la presencia de este coro a la luz de la funcionalidad que adquirira
dentro de la estructura de la tragedia. Nadie parece haber tomado nota de ello. Por eso
dice Willem mas adelante que estos coros son como grandes frescos, que, entre dos
escenas movidas, presentan en una perspectiva lejana y poética los términos ultimos del
tema. (**) Y ésta es la mayor profundizacion que podemos esperar luego de la

despreciativa consideracion hecha por Norwood ("graciosas complicaciones de frase") y

* Cfr. Grube (1941), p.104.

% Cfr. Willem (1952). p. 53.

%% La cantidad de versos consignada es la que nos conservan los manuscritos. La ultima parte de la obra
es muy controvertida. pero no queremos plantear aqui problemas textuales.

" Con 320. 294 y 223 versos pronunciados, respectivamente. Hemos contado como verso entero aun las
intervenciones de un personaje pronunciando un hemistiquio. Por otra parte, ¢l uso de la antilabé no
cambia mayormente la cuenta consignada.

2 Crr. Willem (1952).p. 54.
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por Grube ("una puerilidad distante"). Al menos aqui hay un reconocimiento de la belleza
literaria del texto.

A partir de la quinta década de este siglo, la perspectiva inaugurada por Willem
es la que parece afirmarse. Como telon de fondo o como expansion lirica de la accion
episodica, al menos se reconoce que el coro tiene alguna relacion con la accion, aunque,
por cierto, bastante desdibujada. La opinion de Mayor, en 1953, de que los cantos del
coro (directamente o por contraste) son fondo a la virtud y desgracia de la heroina,(**)
ademas de reiterar una consideracion del coro mas positiva, agrega la incomprension de
referir las odas exclusivamente al personaje de Ifigenia, e incluso, pareciera que solo a la
Ifigenia convertida en heroina a partir del verso 1368. En nuestra opinién, la
funcionalidad del coro solo puede entenderse en su referencia a la tragedia como un
todo. Pero ello nunca se ha hecho. E incluso en los dltimos afios se ha dado un pequefio
paso atras, al alejar nuevamente al coro de la accion, estableciéndose entre ambos un hilo
delicadamente sostenido. En 1967 Conacher dira que los coros de la [figenia en Aulide,
si no irrelevantes o meramente decorativos, sugieren solo un acompafiamiento, una
suerte de expansion lirica, de ciertos momentos en la accion.(*) Es la misma idea que
habiamos visto desarrollada por Jouan, y que retoma la perspectiva del siglo pasado. El
avance critico, al menos en este tema, ha sido circular, y luego de mas de un siglo se ha
vuelto al punto de partida.

Creemos que este resumen de posiciones criticas no tiene mas importancia que la
de un indicador. Sin embargo, un examen exhaustivo de toda la bibliografia existente
acerca de los coros euripideos no nos promete unos resultados muy distintos a los aqui
esbozados. Varias citas, repeticiones casi mecanicas de las ideas aqui expuestas, pueden
ser ahorradas para no hacer aiin mas tediosa la lectura de esta parte del trabajo. Por otra
parte, hemos dejado voluntariamente de lado todas las opiniones que ven en el coro a un
portavoz del poeta, o a aquellas que se basan en un estudio historico, sea del coro en su
relacion con el origen de la tragedia, sea en su relacion mas amplia con la lirica coral y
sus estilos y escuelas. Nuestra intencion consiste, simplemente, en sefialar la importancia

de las odas corales en su referencia con la tragedia, de modo de justificar la

* Cfr. A. Mavor (1953). p. 233.
39 Cfr. Conacher (1967). p. 257.
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interpretacion de la obra como una totalidad organica en la que cada elemento tiene su
funcion y su participacion en la determinacion del significado final.

La afirmacion de que las palabras del coro tienen la misma importancia que
aquellas de cualquiera de los otros personajes, y ello solo si entendemos globalmente la
interaccion entre todas las instancias de la estructura compositiva de la tragedia, sera, al
mismo tiempo, un punto de partida y un punto de llegada en nuestro analisis.

Desde esta perspectiva, la parodos puede servirnos perfectamente para sefialar las
ventajas que puede ofrecernos el camino que postulamos. Si bien nuevamente las
dificultades textuales nos enfrentan con la precariedad del resultado de cualquier analisis,
en este caso la solucion parece estar mas a la mano que en el caso del prologo. De todas
formas, recalcamos que no es nuestra intencion realizar un estudio de los problemas
textuales con el fin de brindarles alguna solucion, sino simplemente aplicar un método de
analisis sobre el texto que mayor autoridad ha merecido con el objeto de justificar su
verosimilitud desde un angulo diferente.

Fue England quien, en 1891, rechazo la pertenencia euripidea del catalogo de las
naves de la parodos, entre los versos 231-302,(*') y su recusacion fue retomada por Page
en 1934.(*) El argumento mas firme para estas posturas tiene que ver con la particular
estructura estrofica de la parodos: una triada, extensa y con sentido en si misma, seguida
de un obtuso catalogo de naves en cortas lineas trocaicas, agrupadas en dos pares de
estrofa y antiestrofa y un largo epodo. El conjunto configura la oda coral mas larga de
todas las que conservamos de Euripides, y, segun Page, es escasa la probabilidad de una
larga composicion coral poco antes del 400 A.C. Sin embargo, la defensa formulada por
Kranz, en su fundamental obra de 1933,(**) ha convencido a la mayoria de los editores
modernos, que tienen pocas dudas en atribuir a Euripides el pasaje. Ya Page habia
notado que el catdlogo de naves era un buen contrapunto al miedo que en el primer
episodio va a expresar el propio Agamendn por las reacciones de la armada. De todos

. . , 34
modos, creemos que la relevancia de esta oda no se limitara a ese contrapunto.(’")

3' Cfr. E.B. England (1891).
32 Cfr. D.J. Page (1934).
¥ Cfr. W.Kranz (1933), p. 240.

* También defiende la autenticidad del catalogo Ferrari, R. (1990). pp. 101-109, aunque lo hace a partir
de un analisis estilistico y lexical que le permite cncontrar las marcas del estilo euripideo.
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Intentaremos demostrar que no se trata, en la parodos, simplemente de una presentacion
tematica, sino que las mujeres avanzan en la determinacion de una problematica tragica,
que sera la que sirva para definir una interpretacion de la tragedia.

La forma en que tradicionalmente es vista esta parodos, de acuerdo con la
separacion entre lirica y drama, se refiere casi exclusivamente a una perspectiva exterior:
mujeres calcidicas que, curiosas, se acercan a observar el campamento griego y describen
lo que ven alli. Sin embargo, creemos que su canto va mucho mas alla de la descripcion
de una experiencia visual vacia de significado o limitada a alguna referencia anecdotica.
Pero a ello se ha reducido el analisis en los criticos que trataron de acercarse al texto.
Solo Grube se anim6 a profundizar en la relacion de esta parodos con el resto de la
tragedia, aunque sus conclusiones, sobre las que volveremos mas adelante, se quedan
demasiado en la superficie.

Tal vez el dato que nos permitira penetrar con mejores fundamentos en la
estructura de esta oda tenga que ver con el caracter plastico de la descripcion formulada.
Un hecho que nadie ha sefialado consiste en afirmar que las mujeres no describen el
campamento griego a partir de indicaciones temporales que impliquen un "antes" o un
"después", sino solamente a partir de las distintas localizaciones espaciales de personajes
o escenas puntualmente consideradas. Tal vez parezca curioso, pero la representacion de
las palabras del coro solo puede dar lugar a un amplisimo fresco pictorico, quieto, sin
sucesion temporal, pero nunca a una dramatizacion, a una sucesion de hechos en un
mismo espacio fisico. En esta direccion, podemos consignar que una de las
caracteristicas del arte griego (y fundamentalmente de la escultura) ha sido el intento de
solucionar el problema de la representacion estética de un hecho historico, definido
esencialmente por su continuidad temporal, en las artes que no ttenen la posibilidad de
representar directamente esta dimension temporal. El resultado de este esfuerzo son las
obras tomadas en lo que Lessing llama su "momento pregnante",(**) momento en el cual
se compendia la accion extensa en el tiempo en una situacion en si misma inmovil, pero
cargada de movimiento: el antes y el después estan sugeridos o concentrados en la

particular torsion de los elementos figurativos.(**) Esta parece ser la técnica utilizada por

* Cfr. Lessing. Laocoonte, 1766-1768.
% Cfr. A. Hauser (1976). tomo I, p. 144,
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las mujeres del coro para la descripcion del campamento griego. Notese, en este sentido,
la significativa escasez de adverbios utilizados en esta descripcion, y el hecho de que
siempre deban ser tomados en su sentido espacial y no en el temporal: éAas (en el
verso 243), €6Rs (en el 249), éAas nuevamente (en el 279) y, finalmente, &ooov (en el
291). La vista de las mujeres circunda todo el campamento y va describiendo
puntualmente lo que sus ojos alcanzan a ver, pero nunca se detienen a considerar el
desarrollo de una accion, a la que siempre describen en sélo uno de los miltiples cuadros
en los que puede ser descompuesta. El caso mas claro esta referido a la carrera entre
Aquiles y Eumelo en el primer epodo: si el movimiento esta sugerido en cada palabra, no
sabemos, sin embargo, ni las circunstancias en que se decidi6 la carrera ni su resultado,
sino que tenemos simplemente la descripcion del crucial momento en el que el carro gira
alrededor de la meta. Esta técnica, fuertemente ligada a lo pictorico, domina en toda la
oda, y no puede menos que corresponderse con una intencionalidad especifica por parte
del autor. Pero descubrir cual es esta intencionalidad sera interpretar la parodos y su
designio compositivo, y comprender la relevancia de una oda que ha sido
paradigmaticamente presentada como representante de la irrelevancia de los embolima.
Otra cuestion importante que debe ser respondida a la luz del planteo previo es la
referida a la relacion existente entre la primera triada y el posterior catalogo de las naves.
Nunca se ha intentado profundizar en esta relacion. A lo sumo, Lesky nota que la
descripcion del campamento naval y la de sus jefes y héroes transfiere la forma épica del
catalogo al estilo propio de lo lirico.(*") Sin embargo, creemos que en este catalogo no se
trata solo de una incidental y exterior referencia al famoso catalogo homérico (**). Hay,
por el contrario, un nexo profundo entre las dos instancias, pero las diferencias métricas
y estroficas que retinen en forma separada a cada uno de los pasajes establecen una
divergencia significativa entre la triada inicial, por un lado, y el catalogo de naves y
héroes que llena las dos estrofas siguientes, con su epodo correspondiente, por el otro.
La justificacion de esta divergencia nos permitira también comprender la relacion entre

las distintas partes del canto y la existente entre estas partes respecto del todo.

T Cfr. A. Lesky (1967), p. 245.
® Cfr. Homero, lliada. 11, versos 484-785.
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Debemos consignar que la imagen de Aquiles, corriendo, a pie y cargado de
armas, una carrera contra Eumelo y su carro, sera el centro conceptual de esta parodos.
Su tratamiento detallado en el primer epodo (Gnica escena que suscita un detalle
semejante) nos permite concluir que esta descripcion representara el punto de llegada del
planteo formulado en la primera triada. Por ello sera necesario replantear, desde esta
perspectiva, el avance y la maduracion del pensamiento lirico.

Se ha reiterado con insistencia que las mujeres calcidicas que conforman el coro
no tienen una relacion estrecha con ninguno de los personajes.(*) Sin embargo, su
utilizacion en lugar de los guerreros griegos que componian el coro en las Ifigenias de
Esquilo y de Sofocles (*) ya muestra un interés por acercarlo a la protagonista. Por otra
parte, un coro mas estrechamente ligado a Ifigenia, como compafieras o muchachas
siervas suyas, era virtualmente imposible a causa del tardio ingreso de la protagonista en
la escena.(") Pero si bien la relacion entre el coro y la protagonista esta algo debilitada a
causa de esta diferencia de lugar de nacimiento, no ocurrira lo mismo si consideramos la
relacion conceptual entre el coro y el planteo de la tragedia. Aquellos que hablan de la
distancia entre la parte lirica y la episodica solo tienen en cuenta la posibilidad de una
relacion ligada a lo argumental, en la que el coro sirva de apoyo animico a los
padecimientos de la protagonista. Algunos criticos solo parecen entender la relevancia
del coro como una relevancia argumental. Sin embargo, Euripides parece inclinarse por
una relevancia de otro tipo. Veremos esta cuestion en detalle.

La estructura de la estrofa y de la antiestrofa en la primera triada es
significativamente semejante, y ella permite precisamente destacar la diferencia que existe
entre ambas, que es la que da sentido a la presentacion de la situacion dramatica. Ambas
comienzan con un verbo en primera persona del singular que indica el hecho de que las
mujeres estan en presencia del campamento griego: éuoAov, en el verso 164, y f)Aubov
en el 186.* Construida junto a estos aoristos, sigue la descripcion de los lugares que

debieron dejar y atravesar las mujeres para llegar a esta instancia. Sin embargo, mientras

* Cfr. Grube (1941). p.422, y Garcia Gual y Cuenca y Prado (1979), p. 255.

9 Cfr. Willem (1952).p. 56.

“! Ifigenia entra en escena solo en el verso 63 1. en el segundo episodio, y resultaria muy poco probable
(v dificil de implementar teatralmente) que un grupo de mujeres relacionadas con clla estuvieran
presentes desde antes.

“2 Las citas de los textos griegos estan tomadas de la edicion de Jouan (1983).
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en la estrofa esta descripcion es puramente geografica, sin nada que haga pensar en una
referencia al tema del conflicto, en la antiestrofa nos encontramos con una mencion al

ToAUbutrov GAcos "ApTéutdos (la primera palabra es quien, sorpresivamente, inicia la

antiestrofa, en el verso 185) que, evidentemente, establece una clara relacion con el tema
seguramente ya esbozado en el prologo de la necesidad del sacrificio de Ifigenia, como
exigencia de la diosa Artemis para el éxito de la expedicion. Si a través de toda la estrofa
nos encontrabamos en un espacio lirico alejado de la coyuntura por la que atraviesan los

personajes, con la primera palabra de la antiestrofa (moAUButrov) nos sumergimos de

lleno en el medio del conflicto planteado, a pesar de que formalmente los primeros

versos de la estrofa y los de la antiestrofa reiteren el mismo esquema. Este hecho nos

permitira valorar una de las diferencias en que se manifiesta el avance del planteo lirico.
Luego de esta presentacion de la llegada de las mujeres, y de los lugares a través

de los cuales llegaron, se nos presenta el objetivo de este viaje: s eéodoiuav en el
verso 171, y 6éAovoa idécbal en los versos 190-191. Este paralelismo, y la insistencia

en la utilizacion de verbos referidos a la vision,(*) ha llevado a algunos criticos a
consignar que esta parodos constituye simplemente un catalogo de las cosas que las
mujeres pudieron contemplar exteriormente.(*) Sin embargo, creemos que el paralelismo
esta pensado para destacar precisamente lo contrario. A partir de la manifestacion de los
objetos deseados de la vision, similares en ambos casos, la perspectiva se bifurca: en un
caso, hacia la consideracion de las causas que produjeron la reunion de un ejército tan
formidable, segun fueron contadas a las mujeres por sus esposos; y, en el otro caso, hacia
la descripcion concreta de los héroes vistos luego de la llegada. Si en la estrofa estamos
en un espacio lirico neutro, casi mitico, con escasa referencia a la realidad presente de la
situacion, solo contemplada a través de la expectativa despertada por la audicion de las
circunstancias suscitadas, en la antiestrofa, en cambio, nos encontramos, desde la primera
palabra, con la presencia de la situacion del ejército griego tal como habria sido expuesta

a través del prologo de la obra. Y ello marca una diferencia importante.

1 Clr. los verbos to1Boipav en el verso 171; i8é00ai en el 191; kaTeidov en el 192; eibov en el 209;
i56uav en el 218; eidéuav en el 254; kaTteldbouav cn el 274; opdv en el 275; €id6uav encl 295 y
nuevamente £i156uav en el 299.

# Cfr. Croiset (1898). p. 364.
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En la estrofa, es significativa la profundizacion del tema de las causas de la guerra
de Troya, ya que, indirectamente, y como puede suponerse que haria Agamenon en el
prologo, se profundiza también en la comprension de las causas del dolor actual del rey
aqueo, y se abre un panorama ante lo que sera el dolor futuro de Clitemnestra y de
Ifigenia. La mencion de Helena, TTapis 6 PoukdAos av éAaBe (verso 180), pone el
origen de todos estos dolores en la accion de Paris, y justifica el emprendimiento de la
guerra como una cruzada panhelénica ante la cual sera comprensible cualquier sacrificio.
Nuevamente, la causa de la guerra de Troya se analiza desde la perspectiva mas
conventente al planteo dramatico. Euripides no se ha puesto cuidado en ser congruente
en la presentacion de las circunstancias argumentales entre sus distintas tragedias. La
misma Helena culpable de tantas tragedias, inocente en otra, vuelve a mostrarse culpable
en esta circunstancia. Ello importa en funcién de su significacion dentro del planteo
tragico de la obra. No es necesario destacar la importancia que este hecho tendra en el
futuro, cuando las palabras de Agamenoén vayan en el mismo sentido.(*) Pero, por otra
parte, el ddpov Tas 'Appoditas (verso 181) y el relato de la Epiv pop@as (versos
183-184), vuelve a remitir hacia la divinidad la responsabilidad de la situacion suscitada.

Las explicaciones que seguramente habria buscado Agamenon en el prologo
acerca del sacrificio de su hija vuelven a ser planteadas en esta estrofa, pero ahora no
desde la perspectiva individual del rey y del sacrificio de su hija, sino desde la mas
general del origen de la guerra, dentro de la cual debe darse por sobreentendido el
problema concreto de Agamenon. La generalizacion mitica transpone a una clave
universal lo que ya habia planteado el rey en una clave individual. Esto puede hacer que
le demos la razon a Conacher cuando decia que los coros de Ifigenia en Aulide
representaban una "suerte de expansion lirica de ciertos momentos en la accion".(*) Sin
embargo, ésta es solo la entrada al canto del coro, un mero tanteo lirico que prepara la
profundizacion siguiente: una luz dirigida hacia el pasado, pero que franquea el camino
para la proyeccion hacia el futuro. So6lo cuando en la antiestrofa las mujeres del coro se

remitan a la descripcion de lo que realmente ven con sus propios 0jos, su meditacion se

> Cfr. los versos 1255-1275, famoso discurso de Agamenén en el cuarto episodio, en el que retoma la
idea del sacrificio de Ifigenia como involuntario tributo al éxito de la expedicion panhelénica para

castigar a los barbaros.
6 Cfr. Conacher (1967), p. 257.
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concretara en un simbolo significativo que se imbricara dentro de la estructura de la
tragedia. Ello ocurrira en el epodo. Y lo interesante para nuestro planteo es que este
simbolo, a pesar de no desarrollar conceptualmente un juego semantico, esta indicando
mediante una imagen una clara referencia a la gloria buscada, y al dolor y al riesgo a ella
inherente, que son los conceptos en los que se habria basado la presentacion del prologo.

Puede suponerse que con el kaTeldov del verso 192 de la antiestrofa se inicia

una enumeracion ininterrumpida, desordenada e irrelevante, de todos los héroes, naves y
pueblos que acompaiiaron a los atridas hacia la guerra. Esta enumeracion no se
extenderia solo hasta el fin de la triada, sino que también incluiria el catalogo de naves de
las dos estrofas siguientes, con su correspondiente epodo. Sin embargo, el mero hecho
de que los catorce versos finales de la antiestrofa incluyan la mencion de ocho héroes, en
tanto que en todo el epodo, con sus 22 versos, el coro se limite a la descripcion de
Aquiles, en carrera con Eumelo, nos marca una diferencia que no dejard de tener
significacion. Ello se ve apoyado por el hecho de que el kaTeldov comande las primeras
menciones, en tanto que un nuevo eidov (en el verso 209) introduzca la mencion a
Aquiles, como si mereciera una atencion especial. Pero ain mas importante que estas
distinciones formales es el campo semantico de los términos que acompaiian a los dos
grupos de héroes: mientras los dos Ayax, Protesilao y Palamedes, Diomedes, Merion,
Odiseo y Nereo estan en tareas que obligan a las mujeres a describirlos recurriendo a
palabras como ndouévous, ndovais y kexapnuévov, de Aquiles se dice que Xeipwv
eCeTovnoey y ewdvel Todolv, indicando un claro contraste que merece ser explicado,
ya que puede ser cualquier cosa menos casual. La significacion de los verbos que
introducen cada descripcion puede ayudarnos en este sentido.

La exposicion de los héroes que se inicia con el verbo kaTeidov es superficial,
rapida y acumulativa. Con pocos trazos se pinta la imagen de un ejército a la espera de
entrar en accion. Los guerreros se entretienen, distraidos, con el juego de damas o el
lanzamiento del disco.(*’) Sin embargo, la rapidez e imprecision con que son tratados nos
impide hacernos una imagen clara del momento preciso en que son vistos por las
mujeres. Incluso, a algunos de estos héroes apenas se los nombra, como si no merecieran

demasiada consideracion. El hecho de que Odiseo sea uno de los héroes de los que solo

47 Cfr. los versos 195-199.
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se menciona su filiacion y procedencia parece constituir un intencionado ocultamiento de
las excelencias del personaje que tan funestas perspectivas tendra en el episodio
siguiente.(*) Los lugubres ecos, brevemente indicados al comienzo de la antiestrofa, se
distienden en un fresco de placer y alegria, en el que los mejores hombres griegos
esperan pacientemente la partida para la guerra. Todas las notas indicadas estan

marcadas por escuetas referencias, haciendo honor al katda del preverbio: se trata de

una mirada desde arriba, sin una detencion en algin punto fijo.(’) El cambio de
perspectiva se produce cuando las mujeres posan sus ojos sobre Aquiles: a él no solo lo

ven desde arriba, sino que se detienen a contemplarlo (eidov).

El epodo, entonces, implica la culminacion de un proceso descriptivo que se ha
ido sefialando en caminos diversos. Las mujeres llegan trayendo una concepcion previa
acerca del ejército y de la guerra y sus causas: eso es lo que manifiestan en la estrofa. La
antiestrofa implica una reiteracion de la explicacion de la llegada, y un primer paso en el
tanteo de la situacion concreta por la que atraviesa el ejército. Solo en el epodo el coro
llega a enfocar con precision su lente descriptiva y traza una imagen que no solo significa
una mirada detenida de la actividad de Aquiles, sino que se convertira en paradigma de la
situacion por la que atraviesa toda la expedicion y cada uno de los personajes de la
tragedia. Por ello esta imagen tendra relevancia en la determinacion del significado del
conflicto tragico.

El tema de la carrera de carros tiene una larga tradicion dentro de la literatura
griega.(*") Baste tan solo recordar los famosos juegos en honor de Patroclo, en el canto
XXIII de Iliada, y la recreacion sofoclea en el discurso del pedagogo que cuenta la
fingida muerte de Orestes en su Flectra. En estas obras, ademas, se va dibujando un
simbolismo que sera recreado por Euripides. El momento en el que el carro gira
alrededor de la meta, momento en el que el conductor debe demostrar su mayor pericia,
pasa a ser un paradigma de la condicion humana. La rienda corta para los caballos
izquierdos, que deben girar lo mas pegados a la meta que fuera posible, y la rienda suelta
para los caballos derechos, que tienen que correr alejandose de la meta, exigen del

conductor mucha habilidad y sincronizacion de movimientos, aunque muchas veces esto

“® Cfr. los versos 203-205. Noétese que de Odiseo no se menciona ni siquiera su nombre.
“° Cfr. Chantraine, P. (1968), ad locum.
0 Cfr. C. Verde Castro (1982). pp. 45-83.
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no alcanza. El riesgo se manifiesta en toda su intensidad, y junto a él aparece también la
precariedad de la existencia humana, simbolizada por el fracaso en esta empresa ain del
que es excelente. En /liada, la intervencion de una divinidad provoca que, en este trance
de girar en derredor de la meta, Eumelo, que venia corriendo en primer lugar, y era,
segn opinion unanime, el mejor conductor, vea destrozado su carro, su orgullo
revolcado en el polvo y sus deseos de éxito postergados definitivamente. La intervencion
de la divinidad puso al descubierto el limite del hombre: aun siendo el mejor, en el
momento del riesgo, la derrota y el fracaso son una posibilidad. Algo parecido ocurre,
segun el relato del pedagogo, con Orestes, aunque en este caso la situacion sea mas
dramatica, y el simbolismo mas acusado. Luego de varias vueltas exitosamente
cumplidas, en las que Orestes demostré toda su pericia y la excelencia necesaria para
merecer la gloria del éxito, un error, un equivoco fatal al manejar las riendas en forma
inversa a la adecuada, produce no solo la caida y el fracaso de Orestes, sino también su
muerte. Aqui no es la divinidad la que intervino: es el propio hombre quien, en el
momento crucial en el que se juega su destino, comete el error que lo sume en la
desgracia. Es evidente que estos precedentes literarios juegan un papel en la imaginacion
de Euripides al componer esta parodos.

Facilmente podemos corroborar esta presuncion si tenemos en cuenta que, en
Ifigenia en Aulide, es Eumelo, el mismo que habia fracasado en //iada, quien conduce el
carro que compite con Aquiles. El autor parece tomar a este personaje como paradigma
del hombre excelente que, por voluntad de los dioses, debe enfrentarse abruptamente con
la limitacion de su condicion. Pero aqui no lo vemos fracasar: solo se nos describe el
momento crucial, la coyuntura decisiva en la que se cruzan los hilos de su destino, en que
el carro esta girando en torno a la meta. No sabemos si tendra éxito en la empresa, ni
quién ganara en esta singular competencia, pero la significacion del momento decisivo
por el que se atraviesa no puede estar oscurecido para los espectadores. Reiteramos un
concepto importante: mientras en Homero y en Sofocles se describe la extension
temporal de la competencia, como una sucesion de cuadros que sélo terminan de
trazarse con su desenlace, en Euripides tenemos solamente uno de los cuadros de la
carrera, y en él se concentran los movimientos previos y las expectativas futuras. A pesar

de esta notable diferencia, la idea de la recreacion de una escena paradigmaticamente
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significativa esta presente en todo este epodo. Ello no puede sorprendernos, ya que,
como dice la Prof. Verde Castro, "para la literatura griega la simple mencion de lo
paradigmatico es bello, esta definitivamente dicho, merece ser 'imitado', y, por ende,
recordado. El griego se abisma en la simple contemplacion de lo excelente, y cada mirada
renovada es una recreacion, profundizacion y regusto de la sublimidad sentida como
cima del espiritu humano".(*") Pero estas profundizaciones y recreaciones implican, al
menos en este caso de Euripides, una reformulacion de las significaciones
paradigmaticas. Y aqui radicara la importancia del pasaje.

Para comprender la novedad de esta reinterpretacion es necesario valorar
adecuadamente las peculiaridades de las circunstancias en que es planteada la escena

descripta. El hecho de que sea Aquiles, Tov & ©¢Tis Téke kal Xeipcov eEemdvnoey,(*)

uno de los participantes en la competencia, y la singularidad de la misma (ya que el carro
corre contra un guerrero armado y a pie, y la carrera se desarrolla aparentemente sin
jueces ni publico, y fuera del esquema ritual funerario o celebratorio en que
habitualmente se cumplen esta clase de juegos),(*) indica algunos datos valiosos. Sin
embargo, para valorar con justicia estos datos hay que avanzar con detenimiento.

En la descripcion de Aquiles, las mujeres del coro recurren a dos tipos de

procedimientos: en primer lugar, la adjetivacion, el TOv icGvepov Te TOdOIV
Aawynpodpouov,(**) que forma parte de las tradicionales atribuciones del héroe, aunque

aqui, de acuerdo con la escena que se narrara a continuacion, estan perfectamente
justificadas y son faciles de detectar aun para el que desconociera la trayectoria previa de
Aquiles, en segundo lugar, la proposicion subordinada relativa, que introduce las
atribuciones que no son visibles, y que son inasequibles para el que desconoce la historia
de Aquiles, hijo de Tetis y discipulo de Quirdn. Pareciera que estos dos grupos de
atributos estuvieran en estrecha relacion, y que el coro, a través de la penetracion de su
pensamiento, interpretara que los primeros son el producto o resultado de los segundos.
Que la excelencia de Aquiles, "rapido como el viento en los pies y veloz en la carrera”,

provenga de su filiacion divina y de su educacion tan particular, es la primera tesis del

*! Cfr. Verde Castro (1982), p. 74.

2 Cfr. los versos 208-209.

> Sentido funerario tienen los juegos en honor de Patroclo cn el canto XXIII de //iada. y son
celebratorios los juegos panhelénicos en los que compite Orestes segun el engafioso relato del pedagogo.
> Cfr. los versos 206-207.
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coro. Pero esta tesis necesita ser profundizada, principalmente en lo que respecta al
significado de la educacion de Aquiles.

La referencia a la maternidad de Tetis es un dato bien conocido dentro de toda la
literatura griega, y no parece tener mas importancia que la de una simple reafirmacion de
la filiacion divina de Aquiles. Pero el papel de Quirdn como educador del héroe no se
encuentra testimoniado en //iada. Alli el gran educador de Aquiles es Fénix, y a Quiron
solo le debe los conocimientos de medicina.(**) Para exaltar los contornos miticos del
héroe, tal vez no haya nada mejor que recordar que es hijo de una diosa y que ha sido
educado por el centauro. Sin embargo, estos contornos miticos, que concuerdan con la
excelencia de la que se hablo en las adjetivaciones anteriores, contrastan un poco con las
connotaciones del verbo utilizado para indicar su educacion. El ék del preverbio sirve
para indicar el acabamiento de la accion indicada en el verbo. Y, por su parte, Trovéw
indica la pena y la fatiga propia del trabajo y del esfuerzo.(**) Ni aideteo ni el verbo
Bidd&okw, mas convenientes para sefialar la educacion, expresan adecuadamente este
sentido del ékTTovéco: el acabamiento de un proceso penoso y fatigoso de esfuerzo por la
educacion. Aquiles, entonces, no es virtuoso en forma gratuita, ni solamente a causa de
un nacimiento signado por la divinidad, sino que, ademas, en su educacion ha intervenido
la pena y la fatiga, y su excelencia actual es el producto de un camino lentamente
recorrido. Por ello, es 16gico que, mientras todos los guerreros ocupan el tiempo muerto
con diversiones, Aquiles, en cambio, se dedique a hacer lo que siempre ha hecho:
fatigarse, trabajar, sufrir, Tovelv. El émovel del verso 213 actualiza la actividad que ha
hecho de Aquiles lo que es. La carrera en la que se debate en el momento de ser
descubierto por las mujeres calcidicas no es mas que un eslabon dentro de una larga
cadena de esfuerzos educativos para lograr la excelencia. Y para lograr esta excelencia
hay que servirse del Tévos, el trabajo que produce fatiga y dolor. No deberemos olvidar

esta cuestion cuando Aquiles aparezca como personaje en el tercer episodio.(*’) De

5% Sobre el papel educativo de Fénix, cfr. Iliada, IX, 485 y ss; sobre los conocimientos médicos recibidos
por Aquiles de parte de Quirdn, cfr. lliada, XI, verso 832.

*% Cfr. Chantraine, P. (1968). ad locum.

3" Son muchos los criticos que hablan de la irrelevante presencia de Aquiles a partir del tercer episodio,
e incluso de su total falta de grandeza y heroicidad: véase H.D.F. Kitto (1961), p. 366 y Norwood (1920),
p. 288; en contra Willem (1953), p. 57.
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todos modos, esta presentacion de los hechos tendra una importancia paradigmatica, mas
alla de la relacion especifica con el personaje de Aquiles.

El valor paradigmatico de la descripcion de Aquiles y de su educacion se podra
apreciar en relacion con la carrera de la que se encuentra participando, y con sus valores
simbolicos ya explicitados. La descripcion del coro se limita a mostrarnos ese momento
crucial en el que el destino de dos héroes se decide en la azarosa coyuntura de la
competencia. Es el momento en que se concentran en un mismo plano temporal todos los
esfuerzos previos, todas las ansias de gloria y todas las expectativas futuras. Aqui
todavia todo es posible: desde el éxito merecido o sorpresivo, hasta la derrota mas
estruendosa, ain de aquel que mejor se habia preparado para el triunfo. Aquiles y
Eumelo, educados en la escuela del esfuerzo y del dolor, se arriesgan en la lucha por la
gloria.(*) No importa que no se trate de una competencia oficial, con jueces y valores
rituales especificos, sino de un mero ejercicio de preparacion para el combate.
Precisamente, es por este hecho que adquiere ain mayor relevancia el riesgo que los dos
héroes estan dispuestos a correr. Pero solo el kindynos y el ponos pueden conducir al
kléos. Y la descripcion del coro se limita a este instante crucial en que todo es
virtualidad. La gloria y el fracaso son aun posibles, aunque el dolor sera inevitable en
cualquier circunstancia. Creemos que estos valores metaforicos de la descripcion de la
carrera son claros, pero serian mucho mas claros st los hubiéramos contemplado a la luz
de lo que se habria dicho en el prologo. También resultaran claros al ser contemplados en
su relacion con toda la tragedia y con la siguiente instancia de la parodos.

La discusion entre Agamenén y su criado nos habria puesto en presencia de un
conflicto, en el interior del rey, entre su deseo de gloria y su negativa a asumir el riesgo
necesario para conseguirla. Por otra parte, el momento por el que atravesaba Agamendn
no le dejaba muchas perspectivas, ya que su decision, cualquiera que fuere, no le
permitiria escapar al dolor connatural a la existencia humana. Si analizamos este
conflicto, razonadamente argumentado, en concordancia con los valores desprendidos de

la imagen de la carrera entre Aquiles y Eumelo, nos encontraremos practicamente con el

¥ Es posible incluso suponer que esta alabanza de la educacion de Aquiles esté encerrando una velada
aprobacion al género de vida militarizado de Esparta, con la que Atenas estaba en guerra. La lectura de
la tragedia desde una perspectiva politica ofrece material para una interpretacion pro-espartana o pro-
ateniense. De todos modos, no es éste el camino que hemos clegido para nuestro analisis. Para una
bibliografia detailada véase G. Zuntz (1955).
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mismo planteo, solo que lo conceptual y concreto del prologo se convierte en la parodos
en un desarrollo de imagenes casi metaforicas, paradigmaticas y universales. En
conjunto, y desde diversas perspectivas, prologo y parodos nos enfrentan con la realidad
de una situacion en la que confluyen destinos contrapuestos, y en la que se observa el
momento pregnante en que el ansia de gloria y el riesgo del fracaso y del dolor se
concentran en un instante decisivo, en que cada personaje deberd dar su respuesta. El
instante decisivo por el que atraviesan Aquiles y Eumelo es el mismo por el que atraviesa
Agamenon, y, proyectandonos sobre el conjunto de la tragedia, sera el mismo por el que
atravesaran Menelao, Clitemnestra e Ifigenia. En la parodos, no se nos adelanta el
resultado de la carrera de carros, asi como en el prologo la actitud de Agamendn queda
indefinida. Pero a partir de esta situacion inicial que con tanta precision se nos describe,
cada uno de los personajes ira definiendo su comportamiento, sus inquietudes, su
destino, con el correr de la tragedia. El cuerpo de la tragedia constituye, por tanto, el
desenvolvimiento de un Gnico conflicto, aunque centrado sobre varios personajes, que ha
sido planteado entre prologo y parodos. La vision tradicional de la tragedia como una
obra de diptico (tragedia de Agamenon primero, tragedia de Ifigenia luego) queda de
este modo resuelta: las tragedias de Agamenon y de Ifigenia no son mas que dos
respuestas posibles al conflicto entre gloria, riesgo y dolor que se plantea al principio. Sin
embargo, ello todavia tendra que ser probado.

A partir del planteo que hemos formulado, queda clara nuestra discrepancia con
la afirmacion de Grube, quien concluye, refiriéndose a la parodos, que "cualquier
relevancia que tenga es mas con la obra como un todo que con la situacion descripta en
el prologo".(*") Hemos pretendido demostrar la estrecha vinculacion de la primera triada
de la parodos con el conflicto que se habria planteado en el prologo, y, desde esta
perspectiva, la relacion de prologo y parodos con el resto de la obra se torna mas
estrecha aun, desde que no es una relacion meramente argumental o exterior, sino un
vinculo profundo entre el planteo de un conflicto y las distintas formas de solucionarlo.
Esta diferencia de enfoque produce varias otras diferencias de detalle. Pero limitémonos

a consignar otra afirmacion de Grube que nos permitira entender las causas de las

% Cfr. Grube (1941), p. 109.
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diferencias entre las conclusiones, y que, al mismo tiempo, nos ayudara a comprender la
funcion de las dos estrofas finales de la parodos.*’

Creemos que el error fundamental del critico consiste en no distinguir una
diferencia de tratamiento y de significado entre la primera triada y las dos estrofas
siguientes. Al considerar a todo el coro como portador de un unico significado, pierde de
vista las distinciones que nos han permitido valorar la parodos desde otra perspectiva.
Igualar héroes y naves de la descripcion como si en todos los casos se tratara de un largo
catalogo indiferenciado de las cosas vistas, sin que estas cosas tengan un valor por si
mismas, sino s6lo en tanto conjunto informe, implica desatender algunas marcas del texto
que son muy claras. Algunas ya las hemos sefialado, y aiun volveremos sobre otras. Pero
es esta carencia de distincion entre las distintas partes del canto coral quien le hace
afirmar al critico que "la funcion de la parodos es hacernos sentir el poder y la grandeza
de la expedicion".(*') Como se ve, una funcion de telon de fondo, de decorado, que sélo
alcanzara cierta importancia con el correr de los episodios, cuando se sienta la necesidad
de justificar la guerra de Troya como algo mas que un simple episodio personal, de modo
que el sacrificio de Ifigenia sea una entrega con sentido y no un mero sacrificio o
asesinato ritual. De mas esta decir que estos ecos que la parodos despierta y suscita a lo
largo de toda la tragedia son una parte fundamental de su relevancia. Pero son una parte,
y, ademas, secundaria. La parte primaria de la relevancia de la parodos se descubre
cuando contemplamos, junto con el prologo, el planteo que estructura el resto de la
tragedia. En la configuracion de este planteo, prologo y parodos estan estrechamente
unidos.

Sin embargo, aun es necesario profundizar la relacion entre las dos estrofas
finales y la primera triada. Segun la vision de Grube (y en ello lo acompaiian casi todos
los criticos),(**) en la estrofa B' simplemente se continuaria con la enumeracion de héroes
y naves iniciada en la antiestrofa A'. Sin embargo, hemos sefialado varios signos que nos
indicarian que aqui se inicia algo nuevo o, al menos, algo que rompe, de alguna manera,
la correspondencia directa con la triada anterior. Sefialemos otro mas: estrofa y

antiestrofa se inician con los verbos que indican la llegada de las mujeres del coro al

% Cfr. Grube (1941). p. 424.
' Cfr. Grube (1941).p. 424.
82 Cfr. Lesky (1976). p. 423: Croiset (1898). p. 364. etc.
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campamento (EpoAov en el verso 164 y fAuBov en el 186) para, luego de las
explicaciones de los objetivos del viaje, comenzar con el verbo kaTeidov (en el verso
192) y el €iSov (en el 209) las dos series de héroes vistos; en la estrofa B', un nuevo
verbo fAubov en el primer verso (el 231) nos vuelve al punto de partida. Pero, ademas,
el s MANoaiu dyiv de los versos 233-234 reduplica el cds écildoiluav del verso 171 y
el BéAovoa iBécbat de los versos 190-191. Es evidente que la estructura paralela que

habiamos marcado entre estrofa y antiestrofa se reinicia nuevamente, retomando el
paralelismo con el paso a la estrofa B'. La nueva enumeraciéon de héroes y naves que se
inicia a continuaciéon de algin modo amplifica y espeja la enumeracion de la primera
triada. Y la primera conclusion que podemos formular respecto de esta relacion entre las
dos partes de la parodos es precisamente que ambas constituyen desarrollos paralelos de
estructuras compositivas semejantes. Esta conclusion nos hace ver, entonces, que la
significacion de la parodos dada por la primera triada no puede repetirse en la segunda
parte, sino que la significacion de ésta debe buscarse en correspondencia con los valores
ya establecidos, pero no en similitud o reiteracion.

Los ultimos dos versos de la parodos establecen una conclusion acerca del
sentido de este canto del coro que puede confundirnos si no tenemos en cuenta algunas

prevenciones. Alli dicen las mujeres:

(vv.301-302) T& B¢ kaT olkous kAUouoa cuAAdyou

VAUV owloual CTPATEUUATOS.

Aqui se establece una identificacion entre lo que las mujeres oyeron en su casa
acerca de la flota griega y lo que acaban de describir con tanta minuciosidad. Pero
recordemos que en la estrofa A' ya nos habian adelantado que sus esposos les hablaron
acerca de las causas de la guerra inminente y del ejército reunido por Agamenon y
Menelao.(*’) Por ello se justifica esta identificacion, aunque ella debe limitarse a esta
esfera de la descripcion: los mitos previos a la partida, y la presencia de los héroes

famosos en la reunion del ejército. Hay un tercer ambito descriptivo del que las mujeres

3 Cfr. los versos 175-184,
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no pudieron tener noticias previas: la actividad de los héroes y la situacion del ejército.
La actitud épica de la celebracion de las glorias de los hombres que se autoadjudica el
coro en el ultimo verso debe referirse a estos tres ambitos descriptivos. Pero es solo el
ultimo ambito el que justifica la presencia del coro en la tragedia, ya que los otros podian
desarrollarse con independencia de ellas (y de hecho, las palabras de sus esposos
recordadas en la estrofa A' forman ya un canto épico). Este tercer ambito es el que llena
la figura de Aquiles en carrera con Eumelo, con el significado que esta imagen derrama
sobre todo el canto y sobre toda la tragedia. Por tanto, la misma descripcion de héroes y
naves de las estrofas siguientes no puede ser considerada mas que como un replanteo a la
luz de lo explicitado previamente de lo que se esperaba ver de acuerdo con lo ya oido.
Desde esta perspectiva, es claro que la actitud de Aquiles y de Eumelo,
representando el momento previo a la gran decision en la que se juega el destino del
hombre, esta sirviendo de paradigma significativo para las dos estrofas siguientes. Una
vez explicado mediante una imagen tradicionalmente cristalizada el valor de la
descripcion del momento pregnante por el que atraviesa el ejército, la nueva mirada
sobre héroes y naves esperando la partida en impaciente ansiedad no puede mas que
implicar un planteo que amplifica hacia todo el ejército el significado del momento
decisivo representado por Aquiles y por Eumelo. La mirada del coro sobre la flota griega
no es una mera actualizacion de lo que ya habian escuchado por la boca de sus esposos.
Es, fundamentalmente, una interpretacion del estado del ejército: una interpretacion que
destaca el momento crucial en que se concentran los destinos de todos los héroes,
entrecruzandose ante la inminente decision que implicara una reestructuracion del cuadro
de situacion de toda Grecia. En este cuadro gigantesco de destinos en trance de ser
definidos, Agamenon e Ifigenia son los grandes referentes, aunque no se diga de ellos ni
una palabra. La gloria o el dolor de Grecia se deciden en esta guerra, asi como la gloria o
el dolor de cada uno de los héroes que en ella intervienen. También Agamenon debe
decidir su situacion, y detras de él se encolumna el destino de Ifigenia. En esta situacion
de tension extrema, seran los comportanmientos de cada personaje quienes definan el
destino que les espera. El canto del coro nos prepara para entender todo lo que esta en
juego detras de cada palabra y de cada actitud de los personajes en el resto de la

tragedia.
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Creemos haber demostrado la estrecha unidad de significado de la parodos como
una composicion cuidadosamente estructurada, asi como su relacion precisa con el
prologo y con el resto de la tragedia. Si bien no nos hemos detenido en los problemas de
indole textual que varios criticos han suscitado, creemos que el analisis postulado otorga
una argumentacion interior a quienes defienden la integridad del texto. Sin embargo,
creemos que la mayor importancia de nuestro planteo radica precisamente en la
determinacion de una problematica conjunta, formulada entre prélogo y parodos, que
servira de hilo conductor para la interpretacion de toda la tragedia. A partir de esta

determinacion podremos leer la respuesta de cada personaje.

2.- Larespuesta de Agamenodn

Luego de la presentacion conjunta que prologo y parodos han hecho de la
situacion por la que atraviesa Agamenon (pero también por aquella de Ifigenia y de todo
el ejército aqueo), las respuestas de cada personaje comienzan a desarrollarse. En el
primer episodio veremos que Agamenon da por terminado su conflicto tragico con el
sometimiento, a través de su inaccion, a la fuerza de las circunstancias que se le imponen.
La forma en que resuelve su conflicto nos servira como contraste para comprender la
resolucion del mismo conflicto en su hija. No resultara casual que la guerra de Troya, y
el destino que en ella se juegan todos los griegos, sirva de justificacion final para la
decision de cada uno de los personajes.

La escena entre Agamenon y Menelao ha sido diversamente interpretada.(°) Sin
embargo, el mismo Lesky llega a decir que, aunque refleja una abundancia de procesos
internos, carece de objeto para el acontecer externo.(*) En la misma direccion se
encuentran quienes destacan que habria sido el gusto por describir desde la perspectiva
psicologica el cambio de posicion de cada uno de los hermanos lo que llevo al poeta a
conformar la escena.(*) La inclinacion por la pintura de caracteres es puesta como

justificacion, aun en el caso de articulos tan sustanciosos como el de Ryzman, que

' Cfr. Ryzman. M. (1989). pp. 111-118.
% Cfr. Lesky. A. (1967), p. 226.
% Cfr. Berguin. H. et Duclos. G. (1898). Tome premier, p. X.
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estudia los detalles de estas dos conversiones.(*’) Sin embargo, creemos que ello implica
desatender sefiales muy claras que ofrece el texto de la tragedia.

El error fundamental en la apreciacion de la disputa entre Agamenén y Menelao
parte del hecho de no reconocer el papel diferente que cada hermano debe desempeiiar
dentro de la estructura de la tragedia. Aquellos que interpretan la obra como un intento
del poeta de poner a Ifigenia en frente de cuatro caracteres ordinarios, con el objetivo de
que sobre ellos resalte su heroismo,(**) igualan el significado y la funcionalidad de cada
uno de estos personajes. Esta lectura implica una desvalorizacion de la peculiaridad que
cada uno de los personajes aporta para la interpretacion de la obra en su conjunto. Por el
contrario, creemos que la unidad de la tragedia se justifica en el hecho de que cada
personaje representa una manera diferente de responder ante la misma situacion
dramatica. Desde esta perspectiva, debe remarcarse que Agamenon esta atravesado por
el mismo conflicto tragico con el que debe enfrentarse Ifigenia, y su respuesta de algin
modo condiciona e influye sobre la de su hija. Por ello, la continuidad dramatica
avanzara de manera justificada a partir de cada planteo y de cada respuesta.

Por ello, nos parece absolutamente irrelevante la discusion suscitada acerca de la
sinceridad o no de la salvacion ofrecida por Menelao.(*’) Su cambio de actitud es propio
de quien pondera distintas posibilidades que, en ultima instancia, no lo comprometen
demasiado. Su relevancia como personaje esta en relacion directa con las perspectivas
que arroja sobre el conflicto de Agamendn, y con los comportamientos de éste que
desencadena. No se trata solamente de permitir que resalte el tormento de Agamenon.
Enfrente de Menelao, el conflicto de Agamenodn se precisara en una movilidad que lo
conduce hacia su falta de resolucion final. Por ello, la presencia de Menelao permite que
su hermano analice la necesidad del sacrificio de Ifigema, la realidad de la guerra de
Troya, y su propia autoridad como lider de la expedicion. En este analisis, el rey
progresa en la autoconciencia acerca de la situacion en la que se encuentra varado. Su
respuesta final provendra de este analisis que ahora efectia en presencia de Menelao, y

gracias a sus argumentaciones.

¢ Cfr. Ryzman (1989). pp. 111-118.

® Cfr. Norwood (1920). p. 287; Kitto (1961). pp. 360-367; y Conacher (1967), p. 250.

% Grube (1941). p. 426, postula que la propuesta de Menelao para salvar a Ifigenia parte de una
completa falta de sinceridad. Es rebatido por Conacher (1967), p. 256.
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El episodio puede dividirse en dos partes: antes y después de la llegada del
mensajero (en medio del verso 414) que trae la novedad del arribo de Ifigenia a Aulide.
Sin embargo, si bien es cierto que en ambas partes la actitud de Agamenon parece
diametralmente opuesta (buscando salvar a Ifigenia primero, convencido de la
imposibilidad de hacerlo después), no deja de ser claro que las dos actitudes del rey
responden a un mismo proceso interior que se explicita de manera progresiva y
contradictoria. Lo que ocurre es que cada hermano analiza la situacion segun su
conveniencia, y de acuerdo con los datos de los que dispone en el momento. Menelao
muestra primero el caracter panhelénico de la guerra contra Troya, afirmando que esta

guerra es un intento de toda Grecia por hacer algo glorioso:

(vv. 370-371) ‘EANGD o5 HAAIOT Eywye TS TAAQITCOPOU OTEVC,

] BéAovoa dpav Ti kedvov,...

A continuacion, confronta esta realidad con las mezquindades de Agamenon: el
rey va a Troya en busca de la gloria personal, y es esta gloria deseada la que le hizo
movilizar todos sus recursos en favor de obtener la posibilidad de ser el comandante de
la expedicion.("’) Por otra parte, cuando la flota se encontraba detenida en Aulide sin
vientos favorables, y los Danaos pretendian disolver la expedicion, el propio Agamenon
queria encontrar una salida que le permitiera conservar el poder y la gloria. Entonces le

preguntaba a Menelao:

(vv. 356-357) "T( Spaocw; Tiva mopov elpw Tdhev",

COOTE WT) OTEPEVTA C apXiis AToAéoal KAAOY KAEOS.

Esto es muy claro. Sin embargo, la gloria de la expedicion panhelénica no queda
abolida porque algunos de sus protagonistas principales hayan estado motivados en bajas

cuestiones individuales. Desde este primer episodio, y sobre todo en estas palabras de

© Cfr. vv. 337-349. Jouan (1983). p. 131, destaca que esla campafia electoral de Agamenoén es
anacronica respecto del mundo homérico. Se ha pensado que el referente de esta conducta seria
Alcibiades: es lo que postulan Delebecque (1951), pp. 378-381 v Goossens (1962), pp. 674-677. Sin
embargo. expresiones semejantes se encuentran en Suplicantes, v. 867, e Ifigenia en Tauride, v. 610.
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Menelao, la guerra de Troya se nos presenta como un esfuerzo de toda Grecia por la
consecucion de la gloria. Pero esta expedicion puede fracasar a causa de Agamenon. En
ningin momento Menelao ha manifestado que la vana ambicion de su hermano haya
desnaturalizado el sentido de la guerra. Por el contrario, su acusacion se dirige en contra
de la actitud cambiante e indecisa de su hermano, que pone en peligro la efectiva
realizacion de los proyectos. Todo su discurso de los versos 334-375 se dirige a resaltar
este aspecto de la actitud del rey, ya sefialada durante la esticomitia previa, en el verso

332:

TAQy1a Yap QPOVELS, T& UEV VIV, Ta 8¢ TaAal, Ta &' avTika.

La mirada de Menelao acierta plenamente en la descripcion del conflicto por el
que atraviesa Agamenon. Su falta de decision, su marcha oblicua desde una a otra
postura, ponen en peligro el acto glorioso que quiere realizar Grecia, asi como su propia
gloria personal. Su consejo a Agamenon del verso 408 permite que sigamos
descubriendo algunos costados del comandante de la expedicion: ya que el dolor es
inevitable, el rey podria, al menos, compartirlo en funcion de un objetivo glorioso. Sin
embargo, como es evidente que Agamenon no esta dispuesto a tomar una decision que
configure una determinacion comunitaria del dolor, su hermano concluye

comprendiéndolo:

(v. 410) ouk &pa Sokel ool Tabe movelv ouv ‘EANGSL;

Menelao ha trazado un cuadro de situacion bastante preciso respecto de
Agamenodn. Ha visto el conflicto en el que se debate el rey y ha intentado, sin éxito,
llevarlo hacia la accion (esto es, hacia la coparticipacion del dolor). Sin embargo, el rey
vuelve a optar por el camino oblicuo: resalta las mezquindades del propio Menelao,
interesado en la guerra porque quiere recuperar a una mujer a la que no supo gobernar, y
rechaza el dolor que le corresponde, aunque sin brindar ninguna alternativa. En el verso
396 declara formalmente que no matara a sus hijos, pero no dice ninguna palabra acerca

del futuro curso de la guerra. Inclusive, llega mas lejos en el verso 411, cuando declara
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que toda la Hélade, junto a Menelao, estan locos a causa de algun dios. Vacio de
argumentos para defender su propia posicién, se encierra de manera egoista en
consideraciones personales, despreocupandose de aquellos que estaban bajo su
responsabilidad. Si la Hélade estaba loca en el momento de emprender la campaiia, ¢l
mismo fue uno de los encargados de iniciarla, y ¢l mismo fue el que busco la
comandancia para alcanzar la gloria. Cuando han tocado sus intereses, sin embargo, se
olvida de estos detalles.

En medio del verso 414, y sin anuncio previo, ingresa un mensajero, que trae la
noticia de que ha llegado Ifigenia junto a Clitemnestra.("') La situacion entre los
hermanos cambia bruscamente. Sin embargo, este vuelco de la situacion no implica una
"conversion" de los hermanos.(*) Se trata solamente de un cambio de perspectiva que
hace que cada uno contemple los hechos desde un angulo distinto. La justificacion de
esta modificacion en la conducta de Menelao no puede dejar de sorprender: afirma (en su
rhesis de los versos 473-503) que, si lo que necesitara fueran bodas, muchas podria
conseguir. De repente, ha olvidado la consideracion de la guerra como cruzada
panhelénica que €l mismo habia sostenido. La guerra, mirada desde el angulo individual
de la necesidad de recuperar las bodas perdidas, pierde su sentido, aun para el mismo
Menelao.

Sin embargo, mas notable es la repentina y drastica aceptacion de Agamenon de
que el sacrificio de Ifigema es inevitable. ;A qué se debe esta aceptacion? ;jAcaso a un
oscuro deseo de gloria, que lo impulsa a aceptar la comision de un hecho ominoso
cuando las apariencias le permiten proclamar que ya nada mas puede hacerse, de modo
de autojustificar el acto atroz? ;O acaso a un subito reconocimiento de que la gloria de

toda la Hélade esta comprometida en la empresa que él comanda? Este es uno de los

! Page (1934). siguiendo una larga tradicién filolégica (iniciada por Kirchhoff, a quien toma como
modelo). considera como interpolado al discurso entero del mensajero, sobrc todo por cuestiones
estilisticas. Sin embargo, ingresos similares se producen en Sofocles, Anfigona, v. 213, y en Euripides,
Andromaca, v. 1070, v Helena. v. 597. Sobre la manera en que se produce ¢l ingreso de un personaje en
escena y las fases habituales en que este contacto tiene lugar, cfr. Mastronarde, D.J. (1979), pp. 22-26.
Estas tres fases (mondlogo de ingreso sin contacto visual con la escena, contacto visual monologico, y
contacto dialdgico) se encuentran rapidamente pasados por alto en esta escena. Cfr. Halleran, M. R.
(1985), p. 78. y Battezzato, L. (1995), pp. 80-91.

’* Plantea una especie de "conversion" de los hermanos Ryzman, M. (1989), p. 118. aunque postula que
esta vacilacion no estd al servicio de propuestas melodramaticas. sino en funcion del retrato realista de
los caracteres.
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temas mas discutidos por la critica. Ademas, resulta capital a la hora de interpretar la
tragedia. En un utilisimo articulo, Siegel resume las diferentes posiciones de la critica
acerca de esta cuestion: ()

1.- Agamenon se ve compelido a sacrificar a su hija a causa de una fuerza externa que
esta mas alla de su control. Sus acciones son presentadas como débiles y ambivalentes,
como dignas de piedad (o como deplorables y carentes de gloria), y, al mismo tiempo, su
responsabilidad en consentir en que su hija sea sacrificada es presentada s6lo en una
medida limitada. (™)

2.- Agamenon se ve compelido a sacrificar a su hija a causa de una fuerza externa que
esta mas alla de su control. El es primero presentado como ambivalente, débil y digno de
piedad en tanto padre de Ifigenia, pero cambia, comprende sus obligaciones como
comandante en jefe y gana gloria a través del sacrificio de su hija por una gran causa
panhelénica.()

3.- Agamenon, a través de la obra, se muestra miedoso y débil, pero fundamentalmente
ambicioso, y pudo haberse opuesto a la fuerza externa que, segun declama, esta
compeliéndolo a sacrificar a su hija. Esta fuerza coaccionante, sin embargo, es de su
propia creacion, y crece, por una parte, a partir de sus temores, pero centralmente a
partir de su ambicién. En este sentido, Agamenon es visto como responsable decisivo de
la muerte de Ifigenia.(’®)

Creemos que ninguna de estas posiciones refleja la realidad que se extrae de la
lectura detenida del texto. Dos cuestiones se plantean en las posiciones criticas
descriptas. La primera de ellas esta relacionada con la configuracion del personaje de
Agamenon: €l es débil y ambivalente, pero ;hay algun cambio en su conducta? ;Llega a
comprender el valor de la guerra como cruzada panhelénica? ;Se convierte de temeroso
y débil en glorioso comandante? ;Es su miedo, su ambicion o su deseo de gloria quien lo
fuerza a aceptar el sacrificio de su hija? En este sentido, el texto nos ofrece una respuesta

muy clara.

 Cfr. Siegel. H. (1981), pp. 257-265.

™ Cfr England. E. B. (Ed.) (1891), p. XV; Pohlenz (1930). t. 1. p. 496; Rivier (1944), p. 82; Bonnard,
A. (1945), p. 91; Kitto (1950). p. 371; Strohm, H. (1957), p. 137; Funke, H. (1964), p. 286.

S Cfr. Steiger. H. (1912), p. 70; Friedrich, W. H. (1935). p. 82; Grube (1941), p. 435, Wasserman, F.
M. (1949). p. 185.

6 Cfr. Blaiklock, F. M. (1952). p. 103; Conacher (1967), p. 256.
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Una vez enterado de la noticia de la llegada de su hija y de su esposa, Agamenon
rompe en un canto de alabanza al bajo nacimiento que nos recuerda aquel de los versos
16-19, en el discutido prologo. Sin embargo, mientras en aquel canto la motivacion de
sus palabras estaba puesta en su deseo de salvar a Ifigenia y en el rechazo a las
preocupaciones que ello le acarreaba, la rhesis de los versos 440-468 (fundamentalmente
entre 446 y 453) encuentra su detonante en su manifestacion de conciencia acerca del
hecho de que el sacrificio de Ifigenia es inevitable. Agamenon esta descontento con su
elevado nacimiento y con su situacion al frente del ejército tanto cuando Ifigenia esta a
punto de salvarse como cuando cree que estd a punto de morir. Lo que ocurre, en
realidad, es que Agamenén esta disconforme con el hecho de que sea él quien deba
decidir entre renunciar a su gloria y salvar a Ifigenia (disolviendo la expedicion contra
Troya), o aceptar el dolor de la muerte de su hija. Ante la realidad que se le impone, se
queda inmovil, y ni siquiera le duran las fuerzas como para acusar al destino o a los
dioses: soOlo acusa, y de una manera que es poco creible (incluso para él), a Paris.(")

Creemos que lo mas tragico que le ocurre a Agamendn es que ante el conflicto
que lo acosa queda absolutamente paralizado, y es consciente de ello. No se decide por
ningun camino, y ante ello comprende que el sacrificio es inevitable: no porque €l se haya
decidido por ello, ni porque una fuerza superior se le imponga sin posibilidad de
escapatoria, sino simplemente porque no ha tomado ninguna determinacion, y los hechos
se le han adelantado. La llegada de Ifigenia no convierte al sacrificio en inevitable (de
hecho, Menelao le ofrece algunas alternativas para salvarla),(’®) pero le provoca a
Agamenon la clara sensacion de estar cada vez mas a la saga de los acontecimientos. Su
decision final, mas que a una repentina prueba de fortaleza (o a una toma de conciencia
acerca de la significacion de la guerra de Troya), responde a una demostracion palpable
de la debilidad permanente del personaje, que actia por omision.

La segunda cuestion que planteaban las posturas criticas referidas estd en
estrecha correspondencia con el tema precedente. La pregunta acerca de la
obligatoriedad del sacrificio no tiene, dentro del texto, una respuesta definitiva, y ello es

asi porque esta mal formulada. No se trata de determinar si esta obligatoriedad que

" CIr. los versos 467-468.
™ Cfr. los ofrecimientos de Menelao de los versos 515, 519 y 525
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describe Agamenon acerca del sacrificio de su hija (*°) proviene del destino (la decision
de Artemis, por ejemplo), de una fuerza externa inevitable (por ejemplo, la voluntad del
ejército aqueo, manipulado por Odiseo), o de sus propios miedos o ambiciones (de
hecho, el temor que puede sentir ante el ejército manipulado por Odiseo se equipara, en
sentido inverso, con el miedo que manifiesta ante Clitemnestra), o de la conciencia que
repentinamente toma acerca de la importancia de la cruzada panhelénica. En la tragedia,
todas estas motivaciones funcionan al mismo tiempo, y todas pueden verse contradichas.
Es por ello que afirmamos que lo que en realidad le interesa a Euripides es
mostrar el conflicto por el que atraviesa Agamenon: debe elegir entre su deseo de gloria
(comandar la expedicion que tome Troya) y su deseo de escapar al dolor que le
produciria sacrificar a Ifigenia. Si el poeta mostrara de manera definitiva que este
sacrificio es inexorable, sin escapatoria, o si, por el contrario, mostrara que hay una
salida, una posibilidad de escapatoria, en ambos casos el conflicto de Agamenon seria
vacio, ya que no tendria otra alternativa que aceptar la situacion tal como se le presenta.
El conflicto se configura como tragico a partir del momento en que Agamenén debe
tomar una decision y, cualquiera sea la decision que tome, estara equivocado respecto de
alguna de sus responsabilidades. Ademas, y a diferencia del Orestes de la trilogia
esquilea, en lugar de ir al encuentro de los acontecimientos, de tomar partido, se queda
esperandolos y sin asumir ninguna responsabilidad, ni como comandante ni como padre.

Por ello, finalmente se quedara con dolor y sin gloria. Esta es su conclusion del episodio:

(vv. 536-537) TolaUTa TAUd TAUAT . @ TAAas £y,

ws HIoOpNUaL TPOs Becdv Ta viv Tade.

AgamenoOn manifiesta ser desgraciado porque, en cuanto a las cosas que le
ocurren, queda sin salida frente a los dioses. No hay tal "conversion" en el rey, como no
habia existido algo semejante en Menelao. Simplemente, son los acontecimientos los que
se le han adelantado, y ante ellos queda sin respuesta, paralizado. En el conflicto en el

que debe elegir entre su responsabilidad como jefe militar (su deseo de gloria) y su amor

" Después de la rhesis del mensajero de los versos 414-439, las palabras de Agamenon de su rhesis de
440-468 dan por asumido que Ifigenia debera morir. El cambio de Agameno6n es muy brusco, y parece
estar motivado. entre otras cosas, en el hecho de que Clitemnestra haya acomparfiado a Ifigenia.
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de padre (su miedo al dolor) no decide nada, no elige nada, sino que se deja avasallar por
las circunstancias, tratando de escaparle a las responsabilidades. Por ello, su pedido a
Menelao de que procure que Clitemnestra no se entere del curso que ha tomado el
destino de su hija (*’) implica una nueva manifestacion, un nuevo reconocimiento del

estado en el que el rey se encuentra, y de su nuevo deseo de eludir las responsabilidades.

3.- La respuesta de Clitemnestra y de Aquiles

El conflicto tragico de Agamenon esta decidido a partir de este momento. En
adelante, €l sera solo una sombra, corriendo detras de los acontecimientos, procurando
apartar su propia mirada de los hechos que le demuestran su falta de accion. Es por ello
que su continuidad como personaje dramatico se encuentra condicionada por esta
perspectiva. Un buen ejemplo de esta disolucion de su configuracion tragica se encuentra
en el segundo episodio (entre los versos 607 y 750), cuando se enfrenta a la llegada de
Clitemnestra y de Ifigenia. Agamenon no es mas un personaje de tragedia, Ifigenia no lo
es todavia. La escena que se suscita entre ellos se parece, en consecuencia, a un paso de
comedia.

Mucho se ha discutido acerca de este episodio.(*) Es cierto que la accion
dramatica no avanza en ninguna direccion. Ninguna novedad se suscita sobre la escena.
Ocurre que, en adelante, es Ifigenia quien debera asumir el peso del conflicto tragico del
que se ha escapado Agamenon, y ella no ha subido todavia sobre el escenario. El
dramaturgo se encuentra ante la dificil tarea de lograr la sutura entre los dos momentos
en que se plantea la problematica tragica, cuando uno de los personajes ya dio su
respuesta y el otro ain no tomo contacto con la cuestion. Si la arquitectura de la tragedia
tiene alguna debilidad, es aqui donde debe ser buscada. Sin embargo, creemos que la
mejor solucion consiste en analizar el segundo y el tercer episodios (en donde se produce
una situacion similar con el ingreso de Aquiles), como respuestas alternativas y

contrastantes a las situaciones tragicas de Agamenon primero, y de Ifigenia después.

80 CIr. versos 538-541.
81 Un buen resumen de esta cuestion se encuentra en la edicion de Jouan (1983). en las notas a los versos
respectivos.
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Esta carencia de comprension de la estructura dramatica ha llevado a los criticos
en dos direcciones: por un lado, a plantear la necesidad de suprimir una buena cantidad
de versos, a los que consideran espurios;(*) por el otro, a postular que el interés del
poeta estaria puesto en presentar un drama burgués de situaciones.(**) Ninguna de estas
dos actitudes se justifica. Inclusive, pueden detectarse los esfuerzos que realiza el poeta
para dotar de contenido dramaticamente tragico a una situacion que, por si misma, daria
un mejor perfil en el ambito de la comedia.

Euripides aprovecha las necesidades teatrales con el objeto de ofrecer un cuadro
de las distintas actitudes ante el conflicto dramatico que cada personaje puede ofrecer.
De este modo, Clitemnestra, Aquiles, Ifigenia y Agamenon son descriptos y
confrontados con una realidad inesperada, ante la cual cada uno ofrece una respuesta
diferente.

La primera en aparecer sobre la escena es Clitemnestra, y sera, al mismo tiempo,
la que cierre el segundo episodio en su dialogo con Agamenén.(*') La intencion de
Euripides estd puesta en mostrar su lejania respecto de las preocupaciones de Agamenon
y de Ifigenia. Su interés primario esta puesto en vanagloriarse de este Aquiles, el joven
novio que, segun presume, desposara a su hija, y que sobrepasa en reputacion y en
riqueza a todos los principes griegos. Ella quiere estar presente en la boda, no tanto por
amor a su hija, sino, principalmente, por el honor que espera recibir en la ceremonia.(*)
Su enérgico rechazo cuando Agamenon le pide que regrese a Argos debe leerse desde
esta perspectiva (*') Esta conducta sera congruente con la actitud que asumira en el
momento de enterarse del destino que le espera a Ifigenia: sus lamentos se dirigiran
mucho mas hacia el orgullo individual herido que hacia el amor por su hijja. La reina,
desde un principio y hasta el final de la obra, luchara por si misma, por acrecentar su

honor, por defender su autoridad menospreciada.

% Cfr. Jouan (1983). passim. Page (1934), incluso, suprime la escena de los versos 590-630, en que el
unico interés parece estar representado por las indicaciones escénicas que permiten entender €l modo en
que Ifigenia v Clitemnestra ingresan al escenario.

8 Cfr. Murray (1946). p. 136, v Bowra (1968). pp. 225.

 En el verso 607 ingresa v pronuncia una pequefia rhesis (hasta el verso 630). luego del didlogo entre
Agamenon e Ifigenia. el episodio se cierra con la esticomitia entre Clitemnestra y Agamenén de los
versos 697-741.

8 CIr.. al respecto, la descripcion de Rivier (1944). p. 80.

¥ Agamenon reitera su pedido en los versos 731. 733, 735 y 737. Clitemnestra mantiene su rechazo en
los versos 732. 734. 736, 738 v 739-741, en que se retira de la escena con este convencimiento.
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Masaracchia postula que, en la tragedia, Clitemnestra es el unico personaje que es
capaz de hablar con sinceridad de corazon, y que en esta sinceridad debemos reconocer
una deliberada actitud de condena de parte del poeta hacia cualquier idea de sacrificio o
de guerra.(*) Sin embargo, creemos que esta argumentacion es falsa: no hay tal
sinceridad en la reina, sino, por el contrario, una actitud deliberadamente egoista.
Synodinou rebate la idea del egoismo, con el argumento de que hay una evolucion en el
personaje, que se transforma de victima pasiva de su esposo en ser humano que
reivindica su autonomia protestando en contra de la arbitrariedad de la que debe ser
victima.(*) Sin embargo, la evolucion del personaje, que es evidente, no se dirije en el
sentido postulado. Por el contrario, la evolucion de la reina avanza desde la actitud
orgullosa de quien se siente participe de una ceremonia en la que ganara honra, hacia la
actitud despechada de quien sabe que ha sido atropellada en su condicion mas intima. En
uno y otro caso, la actitud es egoista, en tanto el interés de la reina parte de su
preocupacion por si misma. Pero, y mas importante todavia, la condena que manifiesta
sOlo se dirije en contra del sacrificio de su hija, y no contra la idea general acerca de los
sacrificios, sobre los cuales nada dice. Ademas, en ningin momento argumenta en favor
o en contra de la guerra de Troya: ni cuando creia que su futuro yerno podia obtener
gloria en esta accion, ni cuando se entera que sera su hija la que dara gloria a Grecia con
un sacrificio que permitira el éxito en la guerra. Su mirada se dirijje hacia su propia
situacion y condicion. Esta es la clave de la reina, y lo que la dierenciara radicalmente de
Ifigenia.

Su joven hija, por su parte, desde su ingreso a escena se muestra de manera
particularmente inclinada hacia su padre. Su madre, en el verso 638, la llama
PihomaTwp. La relacion entre padre e hija también puede destacarse por la frecuencia
con que ella intercala el vocativo TaTep en cada una de sus intervenciones.(*’) Esta
relacion resultara de importancia en los siguientes episodios, cuando se entere de lo que
el padre ha dispuesto sobre ella: en ningun momento se quejara de su padre, ain cuando

pida desesperadamente por su vida. Es decir, ain en el momento mas ingenuo de su

8 Cfr. Masaracchia. E. (1983). pp. 43-70.

# Cfr. Synodinou, K. (1985). pp. 55-64.

8 Cfr. los versos 635. 640, 642. 652. 656. 662. 664, 670. 672 v 676. El dato fue remarcado por
Katsouris, A. G. (1975). p. 96.
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presentacion como personaje ella esta orientada hacia los otros, como su padre, en
primer lugar. Los rasgos de joven novia ingenua y superficial no pueden mas que
contrastar con la decision con la que luego asumira su sacrificio voluntario, pero algunos
aspectos de su conducta (los mas importantes) estan presentes desde un principio.

En este sentido, resulta significativa su evaluacion de la guerra, ya que se opone,
punto por punto, a lo que ella misma dira mas adelante acerca de esta cuestion.(*)
Cuando Agamenon le dice que no puede quedarse en la casa con ella, ya que su
obligacion lo lleva a combatir en Troya,(') la nifia condena la guerra y la atribuye

exclusivamente a la responsabilidad de Menelao:

(v. 658) SAowTo Adyxal kai Ta MeveAew kaka.

Sin embargo, a pesar de todas las diferencias entre esta muchacha y la heroina del
final de la tragedia, hay aqui un punto que resultara fundamental a la hora de entender su
cambio de conducta: desde el principio manifiesta un sentimiento de respeto por las
cosas dignas de piedad. Este rasgo de su personalidad sera el que, posteriormente,
crecera hasta asumir el primer plano. Cuando Agamenén le habla de un sacrificio (que,

en realidad no sera otro que el de ella misma), su respuesta es inmediata:

(v. 674) "AAAG EUv iepols xpN TO ¥ eUOERES OKOTIEIV.

Cuando el destino se cierre delante de ella, negandole toda alternativa, la joven
virgen podra echar mano a este aspecto de su personalidad, de modo que su respuesta
ante el conflicto tragico convierta lo que podria ser un cruel y cobarde asesinato en una
ofrenda ritual destinada a garantizar el éxito de los que ama. Aunque de una manera
disimulada, ya esta aqui la futura victima voluntaria.

Agamenon ha estado en frente de su mujer y de su hija. Nada se ha modificado
respecto de sus decisiones anteriores. Sus juegos de palabras, el doble sentido con que ha

respondido ante madre e hija, muestran nuevamente el caracter oblicuo del rey, que no se

% La guerra volvera a ser una cruzada panhelénica en la rhesis de Ifigenia de los versos 1378-1401.
91
Cfr. v. 657.
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anima a oponerse a la fuerza de las circunstancias, ni a asumirlas y decir la verdad. Al
final del episodio queda solo en el escenario, y manifiesta de modo crudo cual es su

realidad: se encuentra vencido en todos los puntos, TTavtaxf vikcouevos.(*?) Tal vez

esta sea la mejor respuesta para aquellos que planteaban que el rey habia llegado a
comprender la importancia de la guerra de Troya como cruzada panhelénica:(**) muy por
el contrario, si Agamenoén sacrifica a su hija no es porque comprenda la inevitabilidad del
sacrificio ni la significacion de la guerra, es porque no encuentra otra salida, porque se
siente vencido por las circunstancias.

Es por la misma razéon que no veremos a Agamenon sobre la escena durante el
tercer episodio. Ya ha dicho todo lo que podia decir. Si la respuesta de Clitemnestra ha
quedado clara en el segundo episodio, se trata entonces de descubrir la respuesta de
Aquiles. Veremos que su actitud no resultara muy diferente de la de Clitemnestra.

Se ha postulado la irrelevancia de Aquiles como personaje dramatico, y, al mismo
tiempo, la irrelevancia de toda la escena que juega con Clitemnestra.(**) Sin embargo, si
leemos detenidamente el texto nos encontraremos con que el ingreso de Aquiles ha sido
cuidadosamente preparado desde el comienzo de la tragedia, y ello, evidentemente, con
algun proposito. Ya en el prologo (vv. 98-105) Agamenon habla de Aquiles, y se refiere
aTo T atflcopa Tavdpos (v. 101) y a la weudij yauov (v. 105) en la que ha pensado.
A través del primero y del segundo episodio, nuevas referencias a Aquiles se
acumulan,(*) y no puede pasarse por alto la funesta perspectiva que el héroe arroja sobre
el conflicto con su repentino e inesperado ingreso a escena en el tercer episodio: nadie lo
ha anunciado, y pareciera que es el azar quien dispuso que Clitemnestra y su fingido
yerno se encuentren para descubrir la verdad de los engafios de Agamendn. Por otra
parte, el primer epodo de la parodos ya habia echado suficientes luces sobre este
guerrero, como para comprender que su presencia en escena puede parecer sorpresiva

pero, al mismo tiempo, resulta inevitable. Para la accion tragica, esta presencia sirve para

2 Cfr. v. 745.

% Cfr. la nota 75 del presente capitulo.

! Sobre la irrelevancia de Aquiles lo mas significativo ha sido dicho por Kitto (1950), p. 366, donde
afirma que las novedades que aporta como personaje podrian haber sido desempefiadas por un
mensajero, v que su papel representa el de un personaje comun de la realidad contemporanea. Concuerda
con Norwood (1920). p. 288. Willem (1953), p. 57, en cambio, describe a Aquiles como representante de
la tradicion épica homérica.

%5 Cfr. wv. 360-362. 434-439, v 697 y ss.

356



desenmascarar el engafio de Agamenon (con el avance de la accion que ello implica), y
para hacer evidente (por si hiciera falta) el rotundo fracaso del rey en su respuesta al
conflicto con el que se enfrenta. Desde el punto de vista significativo, la imagen heroica
de Aquiles, con su conocida eleccion de la vida breve y gloriosa (*°) (eleccion de la que
no se hace mencion, como si fuera una amenaza que se cierne sobre los espectadores con
su constante inminencia), debe ilustrar el conflicto de Ifigenia, y, al mismo tiempo, debe
servir para iluminar la respuesta de la joven a partir de su presencia paradigmatica.

El simple ingreso de Aquiles a escena, por tanto, debe suponer una enorme carga
de connotaciones tragicas. Sin embargo, su enfrentamiento con Clitemnestra, con el
posterior agregado del criado del prologo que descubre lo que estaba oculto,
rapidamente cambia el tono hacia una comica situacion de equivocos, y ello ha
desconcertado a algunos criticos. No obstante, las primeras palabras de Aquiles de los
versos 801-818 suman una nueva amenaza a todas las que flotan en el ambiente, aunque
de signo opuesto: su preocupacion por apresurar la partida de la flota encierra, para el
espectador, un reclamo para la rapida ejecucion del sacrificio de Ifigenia. Resultara
curioso que en el final de este mismo episodio sea él mismo quien se oponga a la
ejecucion de este sacrificio, y, con ello, al éxito en la guerra en la que en este momento
esta pensando. Evidentemente, el poeta juega con los contrastes.

Sin embargo, estas palabras de Aquiles encierran, al mismo tiempo, una
valoracion acerca de la guerra. Su afirmacion de que el ansia de guerra que se apodero
del ejército griego es el producto de la inspiracion de los dioses (°’) no hace mas que
reiterar lo dicho por Agamenodn en los versos 77 y 411, en que hace recaer sobre los
dioses la responsabilidad de la guerra. De esta manera se configura una nueva cara de la
guerra de Troya, que es, al mismo tiempo, el producto de las bodas de Paris y del deseo
de Menelao de recuperar a su esposa, una cruzada panhelénica para castigar la insolencia
de los barbaros, y una decision de los dioses. En medio de la comicidad de la situacion,
este dato no puede resultar irrelevante.

Desde una perspectiva argumental, este episodio sirve para resolver todos los

equivocos planteados a lo largo de la tragedia: solo ahora sera claro cual es el papel que

* Este tema de Aquiles que acepta la vida breve pero gloriosa. que constituye una de las pricipales
caracteristicas del héroe homérico, se encuentra en //iada, IX, 410-416.
7 Cfr. el verso 809: oUk &veu BeGov.
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cada personaje debe cumplir antes de la partida de la flota hacia Troya, y la noticia
acerca de la inminencia de la muerte de Ifigenia, cuidadosamente retrasada para madre e
hija, aparece expresada de manera definitiva en el verso 873, de un modo breve y
sorpresivo. Pero la significacion de la escena sélo sera clara cuando entendamos la
manera en que se estructura: primero, desde el verso 801 y hasta el 854, Clitemnestra y
Aquiles se enfrentan, ignorantes, con la realidad de que han sido engafiados, pero
desconocen las motivaciones y el sentido de este engafio; en segundo lugar, desde el
verso 855 y hasta el 895, el ingreso del criado despeja las incognitas y descubre el plan
de Agamenodn; en tercer lugar, desde el verso 896 y hasta el 1035, Clitemnestra,
convertida en la madre despechada, intenta salvar a su hija de la muerte y a su honor de
la mancha infligida, para lo cual pide ayuda a este guerrero al que salud6 como a su
yerno, y se encuentra con que Aquiles, al mismo tiempo, intenta defender a la virgen y a
su propio honor mancillado.

La figura comica y sentenciosa del criado anunciando la tragicidad del destino de
Ifigenia ofrece un nuevo contraste entre los muchos que ofrece la tragedia. Este
contraste, ademas, nos prepara para entender la forma un tanto azarosa en que se decidio
la muerte de Ifigenia: de hecho, ningiin personaje esta absolutamente convencido de su
necesidad (mas alla del reclamo de Artemis), y si se vuelve inevitable sera porque las
circunstancias asi lo disponen, y porque nadie (ni siquiera Agamenon) ha tomado una
decision que admita o rechace el sacrificio de manera responsable. Todo es coyuntural,
hasta tal punto que el criado relata que alguna vez Agamenén penso bien y estuvo a
punto de salvar a su hija, pero Menelao se opuso y arrebaté la carta.(**) Para el publico
que ha visto a Menelao intentando convencer a su hermano de la injusticia del sacrificio,
la situacion no puede menos que resultar paradojica. Nadie es culpable del todo, y nadie
es del todo inocente, porque el unico responsable de la situacion de Ifigenia parece que
es la conjuncion de las circunstancias. Pero todos se someten a estas circunstancias, y la
oposicion de Clitemnestra y de Aquiles no sera mas que una duplicacion de la fracasada
oposicion de Agamenon en el prologo y de la de Menelao en el primer episodio.

Desde la perspectiva que nos interesa, este tercer momento del episodio nos

permitira descubrir de manera definitiva la respuesta de Clitemnestra y de Aquiles ante el

%8 Cfr. los versos 893-895.
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conflicto. El discurso de Clitemnestra de los versos 900-916 es un modelo de retorica
persuasiva, y toca todos los sentimientos que pueden conmover a Aquiles: piedad,
orgullo, sentido del honor y de la responsabilidad.(*’) La respuesta de Aquiles de los
versos 919-974 suscitd numerosas criticas,('”) pero la solucion postulada por Ritchie
nos parece concluyente: es coherente y relevante.(**') La alabanza de la moderacion que
profiere esta de acuerdo con la imagen homérica del héroe, y no con el ideal de la
sofistica.('"”) Su propuesta de accion para salvar a la virgen se basa en recurrir a la razon
en primer lugar,('”) y ello no invalida su posterior desmesura en el momento de
considerarse a si mismo como capaz de enfrentarse ante el ejército completo. Pero la

motivacion de su conducta es muy clara:

(vv. 935-939) koUTroTE KOPT) ON TTPOS TATPOS CPAYTICETAL,
gun eaTiobelo’. OU yap EuTAEKeElV TTAOKOS
£y TapéEw o6 TOoEL TOUHOV dEpas.
Toovoua yap, €i kai un oidnpov fpaTo,

ToOUUOV POVEUCEL TTAIDA ONV.

La defensa de Ifigenia que Aquiles asume esta motivada, principalmente, en el
hecho de que han usado de su nombre sin pedirle autorizacion. (') Del mismo modo en
que Clitemnestra se ofendia porque la habian traido hacia Aulide mediante engafios,
también Aquiles se ofende porque han ido mas alla de sus prerrogativas al abusar de su

nombre. Es decir, ambos estan pensando primero en si mismos, y en la manera en que

* Cfr. Jouan (1983). p. 141.

1% Cfr. Conacher (1967), p. 259. quien afirma que este discurso es una burla del estilo heroico y del
sofistico, pues mediante un audaz golpe el dramaturgo hace que el joven entrenado por el centauro se
parezca a un campeon de la escuela racionalista de ética. Se reprocha a este discurso la incoherencia de
ideas (principalmente entre 943 a 958), las repeticiones, las inverosimilitudes psicologicas y los
préstamos a otras obras de Euripides.

1" Cfr. Ritchie. W. (1978). pp. 179-203.

% Cfr.. por ejemplo. los consejos que Peleo brinda a su hijo antes de la partida para la guerra.
recordados por Odiseo en lliada, 1X. 254-258: es un llamado a la moderacion y a la contencién del
natural fogoso.

1% Cfr. el plan que explica a Clitemnestra en la rhesis de los versos 1015-1023.

1% 1o mismo se encuentra mas adelante. en los versos 962-969. en donde agrega que si Agamenoén le
hubiera pedido autorizacion €l se hubiera prestado voluntariamente en favor del interés comian. También
afirma que ahora es nada ante la estimacion de los otros jefes, v ello parece ser la principal motivacion
de su actuar. Cfr. Rivier (1944), p. 82.
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han abusado de ellos. Es el nombre propio el que Aquiles quiere limpiar, asi como era su
propia autoridad la que Clitemnestra queria defender. Si el sacrificio de Ifigenia parece
estar motivado en la fuerza de las circunstancias que se han aliado para tornarlo
inexorable, la alianza entre Clitemnestra y Aquiles pretende dar mayor fuerza a una
oposicion en contra de las circunstancias, pero esta alianza también terminara en el
fracaso, porque las auténticas motivaciones han estado puestas por cada uno en salvar el
honor mancillado. La respuesta de Ifigenia servira, al mismo tiempo, para calmar sus
respectivas conciencias y para restaurar el nombre de cada uno.

Es por ello que, delante del padre que disponia de todas las posibilidades y se
quedaba sin actuar, y delante de la madre y del presunto pretendiente que solo piensan en
sus honores mancillados, se abre la perspectiva de la hija, la cual, aunque esta
absolutamente acorralada por las circunstancias, sin embargo elige actuar, aun dentro del
minimo margen de accion que se le ofrece. Por ello, la respuesta de Ifigenia sera el
reverso de la de Agamenoén y de la de Clitemnestra y Aquiles, y, al mismo tiempo, sera la

natural consecuencia de la inaccidn de sus padres y de su presunto esposo.

4.- La respuesta de Ifigenia

Hemos ido rastreando a través de la tragedia el modo en que se ha planteado una
problematica que se proyecta obsesivamente sobre Ifigenia exigiéndole una respuesta. Ha
llegado el momento, entonces, de reconstruir ¢sta respuesta de Ifigenia, respuesta que
puede devolverle un sentido al dolor sufrido, o que puede determinar el sinsentido del
orden del universo. Para poder seguir en forma clara el avance de este planteo se hace
necesario bosquejar la forma en que se ordena el material dramatico del que dispone el
poeta en la parte final de su tragedia. En este sentido, postulamos la siguiente

distribucion: (**°)

1 Willem (1953). en su "introduccion”. considera que el éxodo de la obra se extiende desde el verso
1098 en adelante. Garcia Gual (1979). pp. 257-258. en cambio. considera que la intervencion del coro
de los versos 1509-1531 constituiria el cuarto estisimo, por lo cual reserva el nombre de éxodo para los
versos 1532-1629. Finalmente, Ammendola (1974), en los comentarios a los versos respectivos,
establece el cuarto estasimo en la monodia de Ifigenia de los versos 1283-1335, con un quinto estasimo
entre los versos 1509-1531, y el éxodo a continuacién. La cuestién no es sencilla y no pretendemos
resolverla.
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1.- Entre los versos 1098 y 1282 se encuentra la primera parte, en la que vemos a
Ifigenia suplicante por su vida ante su padre. Esta parte, a su vez, puede dividirse en dos
momentos:

1.1.- Entre los versos 1098 y 1145, dialogo entre Clitemnestra y Agamenon, llevado con
la intencion de que el rey admita que su plan ha consistido en sacrificar a Ifigenia.

1.2 - El segundo momento de esta escena se divide, a su vez, en cuatro cuadros:

1.2.1.- Entre los versos 1146 a 1208, una rhesis de Clitemnestra.

1.2.2.- Entre los versos 1211-1252, una importante rhesis de Ifigenia, en que intenta
persuadir a su padre para que le permita conservar su vida.

1.2.3.- Entre los versos 1255-1275 se encuentra una importante rhesis de Agamenon.
Hasta aqui, todo fue expresado en trimetros yambicos. En medio de cada rhesis se
encuentran dos versos del corifeo que establecen la sutura.

1.2.4 - Entre los versos 1276-1282 se produce un dialogo en versos anapésticos entre
madre e hija, que se lamentan de su suerte luego de la salida de Agamenén.

2.- Entre los versos 1283-1335, monodia de Ifigenia que hace las veces de estasimo, en
donde se plantea, desde la perspectiva ditirambica, una vision acerca de la guerra de
Troya.

3.- Entre los versos 1336-1509, segunda parte episodica, dividida a su vez en cuatro
momentos:

3.1.- Entre los versos 1336-1367, luego de dos versos yambicos del coro, aparece un
didlogo en tetrametros trocaicos catalécticos entre Ifigenia y Clitemnestra, con la llegada
de Aquiles que trae la noticia acerca de la decision del ejército.

3.2 - Entre los versos 1368-1401, interrumpiendo en la mitad de un verso, aparece la
importantisima rhesis de Ifigenia en la que, continuando con los tetrametros catalécticos,
anuncia su decision de ofrecerse voluntaritamente para ser sacrificada por el bien de
Grecia.

3.3.- Entre los versos 1402-1474, luego de dos versos del coro que retoman el trimetro
yambico, didlogo entre Ifigenia y Aquiles, que manifiesta su voluntad de mantener su
ofrecimiento de proteccion, luego, un didlogo entre Ifigenia y Clitemnestra, en que se
consuelan mutuamente y la joven virgen se despide.

3.4 - Entre los versos 1475-1509, kommos entre Ifigenia y el coro.
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4.- Versos 1509-1531: luego de la partida de Ifigenia hacia el sacrificio, breve canto del
COro.

5.- Versos 1532-1629: éxodo propiamente dicho, que se inicia con la llegada de un
mensajero que dialoga con Clitemnestra, rhesis del mensajero entre los versos 1540-
1612, e intervenciones del coro y de agamenon al final de la tragedia; trimetro yambico
hasta el verso 1614, y de alli al final ritmo anapéstico en un pasaje corrupto y muy
discutido.('*)

Dentro de este marco, la cuestion que se ha debatido con mayor frecuencia, a
partir de Aristoteles, es la referida a la aparente duplicidad en el comportamiento de
Ifigenia, que primero pide por su vida (como haria cualquier muchacha inocente) y en
seguida se ofrece generosamente en sacrificio, en actitud heroica y poco frecuente.('”")
Esta duplicidad de comportamiento ha sido considerada como una inconsecuencia
dramatica,('®) o, en el mejor de los casos, ha sido defendida a partir de la busqueda de
un perfil psicologico que justifique esa duplicidad de conducta en la joven.('”) No
intentaremos recorrer caminos ya muy transitados. Nuestra tesis consistira en mostrar
que esta duplicidad es simplemente el producto de dos ensayos alternativos destinados a
dar respuesta a un mismo conflicto acerca de la condicion humana. Este conflicto es el
mismo que ya habia destruido a Agamenoén, y al que habian escapado Clitemnestra y
Aquiles, y que ahora se cierne sobre Ifigenia. Por otra parte, estos dos ensayos de
respuesta por parte de Ifigenia no constituiran posiciones antagoénicas o productos
independientes: por el contrario, asi como la respuesta fallida de Agamenén servia para
definir el conflicto de Ifigenia, sera su propio error en la valoracion de la situacion en la
que se encuentra la que justifica su primera respuesta, y sera la correcta valoracion de
esta situacion (con la adecuada evaluacidon de lo que constituye la guerra de Troya) la
que determinara su respuesta como proyeccion hacia la definitiva conciliacion de los
planos en que se mueve su condicion humana. Intentaremos rastrear estas cuestiones a

partir de las evidencias del texto.

1% Cfr., sobre este pasaje. Napoli. J. (1986).
' Cfr. Aristételes. Poética. 1454 a 32.

1% Asi Kitto (1950). p. 363.

199 Cfr. Aelion (1983). p. 121 del tomo II.
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En este sentido sera importante detenerse en el analisis del segundo momento del
pasaje, luego de que Clitemnestra le roba a Agamenon la confesion acerca de su plan.
Las rheseis sucesivas de Clitemnestra, de Ifigenia y de Agamenén, mas la lamentacion
final de madre e hija, establecen, paulatinamente, algunos puntos importantes para la
determinacion de la posterior respuesta de la joven. Una lectura detenida nos permitira
detectarlas.

La rhesis de Clitemnestra puede ser leida desde dos perspectivas. Por un lado, a
partir de las motivaciones que se evidencian en el propio comportamiento de la reina, lo
cual permitiria reconstruir su personalidad e intereses de acuerdo con lo que aqui
manifiesta;(''’) pero, por otro lado, también se puede leer buscando los datos y
argumentos que luego retomara Ifigenia en su discurso siguiente. La primera perspectiva
ha sido abundantemente abordada, y ha dado lugar a distintos acercamientos al perfil
psicolégico de la reina. En este sentido, Rivier destaca que el sentimiento que la domina
es el de la ambicion por mantenerse en el primer rango en el mundo.(*'') Veamos, si no,
la progresion de sus argumentos: en primer lugar recuerda las faltas anteriores de
Agamenon respecto de ella (versos 1148-1156), luego se alaba a si misma, y la forma en
que cumplié sus deberes de esposa a pesar de todo lo que le habia hecho el rey (versos
1157-1165), luego rechaza el objetivo personal (recuperar a Helena para Menelao) de la
guerra en funcion de la cual se produce el sacrificio que pretende cumplir su esposo
(notese que no condena el sacrificio en si mismo) (versos 1166-1170), a continuacion,
considera la situacion en la que ella misma quedaria dentro de su casa, esperando al
esposo después de que éste le ha matado a su hija (versos 1171-1182); considera luego
las relaciones que se estableceran entre el padre y los restantes hijos, entre el padre y los
dioses y entre éstos y ella misma una vez cumplido el sacrificio (versos 1183-1193),
inmediatamente pone en evidencia el egoismo y la debilidad de su esposo como
conductor del ejército, puesto que no se anima a decidir mediante un sorteo el nombre de
la hija que debe morir, o, directamente, a decretar que sea la hija de Menelao la

sacrificada (versos 1194-1202);(*'*) finalmente, el viv &’ £yco del verso 1202 introduce

119 Un intento en esta direccion ha sido formulado por Croiset (1898), p. 371 v por Rivier (1944). p. 81.
Entre los trabajos actuales se destaca el de Synodinou (1985).

1T Cfr. Rivier (1944). pp. 80-81.

' Debe notarse que. mas alla de la incomprension de Clitemnestra acerca de que la exigencia de
Artemis esta dirigida de manera explicita sobre Ifigenia, esta argumentacion reitera la vision de la
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la conclusion definitiva: quien respeta el lecho y cumple sus deberes (es decir, ella
misma) perdera a su hija, en tanto que la que falto a estos deberes (es decir, Helena) sera
feliz (versos 1202-1208). Como podemos observar, no esta en el amor por Ifigenia (de la
que casi no habla de manera directa) el interés de Clitemnestra, sino en si misma y en la
posicion que ella ocupara dentro del mundo, lo cual constituye el centro de su discurso.
Este discurso de Clitemnestra repercute en la decision de Ifigenia. Ella ha estado
escuchando en silencio, desde que, en el verso 1120, se anuncia su ingreso a escena,
llorando, se entera de las funestas intenciones de su padre. Ademas, es evidente que
ahora se ha enterado también de las motivaciones de su madre. En su rhesis de los versos
1211-1252 se descubre un desasosiego que es propio de quien acaba de comprender
hasta qué abismo de soledad ha sido empujada. Evidentemente es en ello en lo que esta

pensando cuando habla del kakcds Zijv en el ultimo verso de su discurso.

Ante los ojos de la joven nifia que espera su muerte, se despliega un amplio
espectro de actitudes posibles. Todas ellas estan signadas por el egoismo y por la lucha
en funcion de los intereses personales. Es por ello que, aun en el discurso de Ifigenia
como suplicante, podemos encontrar una mirada nueva acerca del conflicto, que intenta
apartarse del punto de vista exclusivamente personal. Ifigenia comprende el dolor de su
padre mucho mejor que el dolor de su madre, porque, al menos, aquel esta fundado en
un conflicto tragico, en tanto éste es solo el producto de una miserable lucha para
sostener el primer rango dentro del mundo. Ello se ve en el hecho de que en su rhesis de
los versos 1211-1252 reaparece en cuatro oportunidades el vocativo TaTep, en tanto
que las referencias a su madre son solo circunstanciales.(''’) Ifigenia y Agamenon se
ponen rapidamente uno junto a otro, pero no por una incomprobable afinidad de
caracteres, sino por la demostrable sujecion de sus destinos a una decision tragica en la
que estan obligados a participar.

Muchos criticos han alabado la naturalidad y espontaneidad de la presentacion de

Ifigenia cuando pide por su vida. Incluso, algunos la han ponderado por encima de su

guerra de Troya como una cuestion individual de Menelao y, al mismo tiempo, repite la consideracion
de que Agamenon no ha sabido tomar ninguna determinacion.

'3 El vocativo aparece en los versos 1211, 1229. 1237 y 1245. mientras que ¢n 1220 y 1242 también se
habla del padre. A 1a madre se 1a menciona solo en ¢l verso 1234,
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conducta posterior, cuando decide ofrecerse voluntariamente por toda la Grecia.(*'*) Sin
embargo,no hay que perder de vista que estas dos actitudes conforman dos lados de una
Unica respuesta al planteo de la tragedia: inicialmente, una respuesta parcial y
desoladoramente comprensiva de la situacion por la que atraviesa. De todos modos, sera
esta misma comprension la que posibilitara que llegue a su respuesta final.

Entre los versos 1241-1252 se reintroduce la imagen de Ifigenia como suplicante
ante su padre. Sin embargo, ahora se incluye también al pequefio Orestes en esa actitud
de suplica. De todos modos, no hay ningin reproche al padre, no hay ninguna otra
argumentacion para defender su vida: ella solamente pide ante su padre como si se
tratara de un dios del que todo lo espera y ante el cual nada puede. No es casual la

utilizacion de esta imagen de la iketnpia y de los términos referidos a suplicas o

pedidos.('"°) Ella sabe que el dolor de su condicion humana s6lo puede extinguirse por el
acto generoso y gratuito del dios para el cual todo es posible: su padre. Ella pide, pero
no como Clitemnestra (que acusa y solo se acuerda de si misma), sino como quien
reconoce la autoridad y el derecho que tiene de hacer o no la concesion peticionada
aquel ante el cual suplica. Por otra parte, no pide solo por si misma: pide también por su
propio padre, que no encontrara consuelo de las fatigas en la vejez; pide por el futuro de
su familia, que, pudiendo ser tranquilo y hermoso, estd amenazado por los funestos
presagios insinuados por la madre en su discurso precedente (''°) Lo que en realidad ella
querria es la imposible empresa de que nunca hubieran existido las circunstancias por las
que atraviesa. Sin embargo, éste es solo el primer paso para la aceptacion de su realidad,
para la aceptacion del dolor que la oprime y que no le dejara alternativa. Solamente

luego de haber aceptado esta situacion, podra ella elevarse para elegir, dentro del escaso

""" Es la opinion de Ammendola (1974), pp. XVIII-XIX, quien intenta explicar la incoherencia de
Ifigenia como un esfuerzo del poeta para conciliar los elementos del mito con los sentimientos naturales
de la humanidad. Sin embargo, la aceptacion voluntaria de la muerte por parte de Ifigenia no pertenece
al ambito del mito. va que es Euripides en esta obra el primero en mencionarla. Tanto en Ifigenia en
Tauride, como en Agamenon o en la perdida "Ifigenia” de Esquilo, se la ve protestar en contra de la
decision de su padre. Cfr. Aélion (1983), pp. 115-123 del tomo II.

"3 Cfr. los versos 1242, en que aparece el imperativo iké Teucov. 1245, AiooeTal, 1247, &vtoueoda. y
eUxeTal en el 1251. Todos estos verbos tienen un caracter ritual claramente establecido, y que esta en
concordancia con la imagen de la rama de olivo con que el suplicante tocaba el altar o a la persona ante
la cual suplicaba. Cfr. Jouan (1983), p. 146.

1% Cfr. el discurso de Clitemnestra de los versos 1146-1208, v principalmente los funestos presagios
insinuados en los versos 1188-1193.
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margen de accion del que dispone, la accion que la liberara y le dara un sentido al
padecimiento del hombre.

Ifigenia ha tentado una respuesta a su conflicto, ain sabiendo que sera
impracticable: que el padre solucione todo. En este sentido, esta cerca de la actitud ya
adoptada por Agamendn: no hacer nada hasta que las circunstancias obliguen a dar una
respuesta. Pero en el mismo instante en que parece adoptar esta solucion, esta ya dando
un paso adelante para alejarse de ella: gracias a las palabras de su madre, comprende que
no es por ella sola que debe pedir y preocuparse. Hay mucho mas involucrado dentro de
su caso. Esto representa un inicio de comprension, el cual se profundizara a partir del
discurso de su padre de los versos 1255-1275.

Esta rhesis de Agamenon ha sido muy discutida, porque en ella el rey ofrece una
vision de la guerra contra Troya diferente de la que él mismo habia ofrecido en otros
pasajes.('') Ello ha llevado a los criticos a hablar de dos posibilidades: o bien de una
fingida presentacion de la guerra para agregar una razon valedera y respetable a las otras,
silenciadas y mezquinas, que son las que verdaderamente lo llevaron a aceptar el
sacrificio de su hija;, o bien de una inconsecuencia del dramaturgo, que, teniendo en
cuenta que Agamenon, como caracter dramatico, ya ha cumplido su funcion en la obra,
modifica de manera despreocupada su perspectiva como personaje, convirtiéndolo
simplemente en la voz de la autoridad que informa a Ifigenia acerca de la noble causa a la
que ella esta llamada para producir la union de sus compafieros griegos.(''*) Es muy claro
que cualquiera de las dos presentaciones del discurso es falsa: por un lado, porque ya se
ha hablado abundantemente en la obra acerca de la guerra de Troya, y ello desde diversas
perspectivas, inclusive como la cruzada panhelénica que quiere hacer algo glorioso;(''")
y, por otro lado, porque el personaje de Agamenon continuard siendo dramaticamente
decisivo para la resolucion del conflicto de Ifigenia.

En este sentido, es claro que el hecho de que no haya sido Agamenén quien
presento a la guerra como una cruzada panhelénica tiene que ver con su funcion como

caracter dentro de la estructura de la obra. El ha aceptado sin protestar cuando Menelao

""" Asi, por ejemplo. en los versos 385-387. 394. v 407-411. ctc. Véase una discusion acerca de esta

cuestion en Siegel (1981). p. 258, y en Ryzman (1989). p. 111-118.
¥ Cfr. Conacher (1967). pp. 261-262.
% Fundamentalmente por Menelao en el verso 371.
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le hizo ver este caracter de la guerra.('*) El hecho conjunto y glorioso emprendido por
Grecia en contra de Troya no se cancela por las bajas motivaciones individuales de
algunos de sus protagonistas (o de todos ellos). En este momento de la evolucion de la
tragedia, es Agamenon quien, abandonando las visiones parcializadas acerca de la guerra
de las que ya dio testimonio, pasa a considerar la guerra en su caracter mas pleno y
amplio: ahora no debe enfrentarse con Menelao, al que tiene mucho por reprocharle;
ahora debe justificarse ante su hija, y mucho tiene que esperar de ella. Por ello se justifica
su cambio de perspectiva en la consideracion de la guerra.

Esta rhesis de Agamenon influye decisivamente sobre el comportamiento de su
hija. Es por ello que podemos rastrear los argumentos aqui brindados por el rey para
justificar la necesidad del sacrificio, y comprobaremos que es precisamente de ellos de
los que luego se servira Ifigenia para justificar su entrega voluntaria. Basicamente, tres
son los puntos destacados por el rey: en primer lugar, el enorme ejército reunido desde
todos los puntos de Grecia, deseoso de guerra y de castigar el insolente pillaje de los
barbaros, al que solo el sacrificio podra calmar y permitir su partida (entre los versos
1255-1266), luego, la imposibilidad, tanto para el padre cuanto para la hija, de escapar a
las exigencias de la diosa (BéopaTa Beas) (versos 1267-1268), finalmente, la confesion
de que no es a Menelao a quien estan esclavizados padre e hija, sino a Grecia entera,
respecto de la cual son inferiores, y a la que hay que sacrificar a Ifigenia, queriéndolo o
no (versos 1269-1275). Si la joven ya habia dado un paso hacia la consideracion de la
pluralidad de intereses involucrados en su situacion personal, este discurso no pudo
menos que empujarla en la direccion ya indicada. Si el tema de la relacion entre las bodas
de Paris y Helena y su sacrificio ya la habia perturbado, la nueva imagen pintada por su
padre termina de producir una eclosion interior que se traduce en su posterior monodia

de los versos 1283-1335. En esa manifestacion del m&bBos, Ifigenia tratara de meditar

acerca de estas dos realidades contrapuestas que se le presentan ante los ojos: su
absoluta inocencia frente a la cuestion de las bodas de Paris y Helena, que tantos dolores
producen a los griegos, y su paradodjica responsabilidad ante la enorme flota reunida en

Aulide, a la que solo su aceptacion del sacrificio permitira cumplir con su cometido.

120 Nada agrega cuando Menelao presenta a la guerra bajo csta optica en la rhesis de los versos 334-375.
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Por ello, la monodia de Ifigenia marca una nueva instancia en su intento de dar
una respuesta al conflicto tragico que la apremia, y esta respuesta debe comprender
situaciones cada vez mas amplias y complejas. La progresion de los temas nos permitira
valorar de manera adecuada el esfuerzo realizado por Ifigenia para conciliar las
realidades que no comprende. Hay tres momentos en la monodia: primero, entre los
versos 1283-1318, una reflexion acerca de Paris y de su funesta historia, desde el
nacimiento hasta el juicio y discordia de la belleza, con la consecuencia que, a partir de la
union con Helena, produce sobre la propia Ifigenia a causa de su padre; luego, entre los
versos 1319-1329, una mirada sobre la enorme flota detenida en Aulide a causa del soplo
contrario del Euripo, finalmente, entre los versos 1330-1335, una reflexion general
acerca de la infelicidad del género humano en el esfuerzo de indagar su destino. Es
interesante comprobar el modo en que esta ultima reflexion general es la conclusion
extraida de las meditaciones previas acerca del tema de Paris y acerca del de la
expedicion demorada en Aulide. Si bien cada una de estas dos meditaciones iniciales
estan directamente concernidas con ella misma (y no pierde la ocasion de hacerlo notar),
finalmente se elevara desde su caso personal a una reflexion general sobre la condicion
humana que le permitira avanzar nuevamente un paso hacia el despojamiento definitivo
del punto de vista exclusivamente individual.

La confrontacion del tema de Paris y del tema de la flota griega se produce a
partir de una curiosa referencia a los lugares geograficos (ppuydv vamos "Idag
Spea en el primer caso, en el verso 1284, y ab’ AUAis en el segundo, en el verso 1320)

que, respectivamente, nunca debieron recibir a Alejandro y a la flota griega:

(vv. 1291-1293) un oT cOPeAEs...

"AAéEavdpov oikioal...

(vv. 1319-1322) un... déLacbau...

PeAEV EAGTAV TTOUTIGLaY,...

Esta localizacion geografica permite unir hechos que, temporalmente, estuvieron

muy alejados: asi, Paris es abandonado, al nacer, en el mismo valle donde mucho después
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tendra lugar el juicio de belleza; el primer hecho es ndpco BavaTtoevT,(**') y el segundo
eHol Be BavaTov (') (donde el éuoi esconde a la propia Ifigenia). La salvacion de la

muerte por parte de Paris exige la muerte compensatoria de la propia Ifigenia, del mismo
modo en que un mismo viento es favorable para alguno y contrario y penoso para
otros.('**) La comprension de esta realidad es fundamental, ya que hace que la joven se
eleve hacia la consideracion de este ritmo natural del mundo en que las cosas se ordenan
de tal manera que siempre hay un dolor presente para el hombre, efimero en el sentido de
que su suerte puede cambiar completamente en el curso de un solo dia. Ello la lleva a la
conclusion que forma una nueva instancia en la aceptacion de su dolor, ya que ahora es
visto no como algo solamente personal, sino como parte integrante de un esquema de

cosas mucho mas amplio y del cual ningun hombre puede escapar:

(vv.1330-1335) 1 woAupoxBov &p’ v yévos, i ToAupoxBov
auepicov, (TO> xpecov 8¢ T1 dSuoToTUOV
avdpAcIV AVEUPELV.
les {co.

HEyaAa mabea, yeyada 8 dxea

Aavaidais Ti0eioca Tuwdapis kdpa.

La reiteracion del moAUpuoxBov, reduplicada con el péyaia mwabea y péyaia
axea, define la situacion del yévos auepicov. Ifigenia ha llegado a la comprension de
que el dolor es algo de lo cual ningiin hombre puede escapar, mas alla de que aqui sea la
Twdapis képa la responsable del suyo. Asi como el valle del Ida se une en la muerte,
que esta prevista para Paris en su nacimiento, y que esta provocada para si misma en el
juicio de las diosas, del mismo modo Aulide encierra muerte y dolor para la flota, para
Troya, y para la propia Ifigenia. Su propia situacion, por tanto, es paradigma de la

situacion de todos los hombres, y viceversa. El dolor que a ella le llega a causa de Helena

“UCr. vy, 1286-1287.
1% Cfr. el verso 1309.
' Una idea similar podemos encontrar en Pindaro, Olimpica V1I. v. 95.

369



es el mismo dolor que a todos los hombres les llega a causa de su condicion de hombres.
El segundo paso hacia su conversion en victima voluntaria ha sido dado.

Agamenon, en el final del primer episodio, quedaba inactivo y a la espera de los
acontecimientos. Su hija, en cambio, viene de superar una inacciOn semejante y se dirige
hacia la asuncion de la respuesta definitiva. Los caminos se cruzan, pero en direcciones
opuestas. Por ello, la llegada de Aquiles, que trae la noticia de que el ejército ha decidido
dar muerte a la joven y de que casi con seguridad su esfuerzo por salvarle la vida sera
ineficaz,('**) precipitara las cosas hasta el punto de que se hace absolutamente necesaria
la intervencion de Ifigenia para resolver el conflicto. Con solo unos pocos aliados,
Aquiles va a enfrentarse al conjunto del ejército griego, comandado en esta empresa por
Odiseo, que quiere arrancar a esta joven nifia para llevarla al sacrificio. La valentia de
Aquiles no puede ser puesta en duda, a pesar de que muchos lo han hecho.('*) En esta
coyuntura, cuando el dolor que se cierne sobre Ifigenia amenaza con involucrar mas
vidas aun en su caida, la joven llega a su mas alta vislumbre de la posibilidad que se le
ofrece. En silencio mientras su madre hablaba con Aquiles, Ifigenia interrumpe el dialogo
para ofrecer, con absoluta tranquilidad, la perspectiva en que ahora analiza su conflicto
tragico. Con total coherencia, su discurso retoma los puntos que habia ido asumiendo en
las instancias previas, pero les agrega ahora un nuevo elemento que producird la
milagrosa transposicion de su situacion.

Desde la época de Aristoteles se ha discutido el tema de la verosimilitud en la
conversion de la joven Ifigenia. Hoy parece predominar la idea de que hay una perfecta
coherencia psicologica entre la Ifigenia suplicante y aquella que ofrece su vida
voluntariamente . ('*°) Es por ello que no tocaremos el aspecto psicologico del personaje.
Solo nos interesara mostrar la progresion mediante la cual Ifigenia define su conflicto
tragico entre su responsabilidad como determinante del éxito de la expedicion contra
Troya y su dolor ante la muerte que le espera.('*’) En este sentido es fundamental tener

presente los dos puntos que ya habiamos sefialado en su evolucion: primero comprende

"> Cfr. vv. 1345-1368.

'=> Cfr. Norwood (1920). p. 288.

126 Una excelente defensa de esta posicion la constituve el libro de Mellert-Hoffmann, G. (1969).

'*" Cfr. Sansone. D. (1991). pp. 161-172. quien estudia el cambio de Ifigenia como una cuestion de
técnica teatral: asi como en ¢l Prometeo encadenado de Esquilo. ¢l coro rcacciona ante la admirable
fortaleza de Prometeo. en Euripides se produce la novedad dramatica de testimoniar este proceso de
cambio de espiritu a causa de la reaccion emocional en un personaje individual.
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(en la rhesis de los versos 1211-1252) que el dolor del que se queja no es exclusivamente
suyo, sino que hay muchas mas cosas y personas involucradas, y luego acepta (en la
monodia de los versos 1283-1335) que su dolor es propio de su condicion humana, y que
forma parte de un esquema de cosas que no por incomprensible deja de ser real y
efectivo. Solo entonces puede proyectarse hacia la respuesta definitiva.

Esta respuesta definitiva es rapidamente proclamada, y parte de la perfecta

conciencia de la realidad de su situacion. Por ello dira:

(vv. 1375-6) kaTBavelv pév pot dedokTal. TouTto &' auto BouAoual

EUKAEdS TpaEay, ...

La conciencia de que para ella estd determinado morir, y de que no hay
escapatoria de ello, le viene del anterior discurso de Agamendn en que éste le decia que
su muerte era OéopaTa Beds.('**) Por tanto, ya que nada puede hacerse, no vale la pena
T& adivaTa kapTepe.(*’) Es evidente que su margen de accion es limitado, pero, al
comprenderlo, queda aun espacio para la libre determinacion: lo que elige es morir
gloriosamente (eUkAecds). Esta determinacion es quien le permite dar un sentido al dolor
inexplicable y a la vida penosamente soportada. Esta ha sido su decision, y el objetivo de
su vida ahora lo constituira el morir gloriosamente. Sin embargo, atn tiene que justificar
esta decision, aunque solo para Aquiles y para Clitemnestra, porque ella ya esta
convencida desde un principio. Por ello, €l cuerpo de su rhesis de los versos 1368-1401
lo constituird no la manifestacion de su decision (que en el verso 1376 ya esta
definitivamente clara) sino la justificacion de esta decision: no se trata de expresar la
finalidad de la decision, sino de explicitar las causas que terminaron de convencerla.

Hay cuatro argumentos fundamentales que justifican la decision de Ifigenia,
aunque ellos estan entrecruzados siempre con su objetivo de lograr la gloria. Ademas,
cada uno de estos argumentos parten de la aceptacion de una consideracion particular de

la guerra de Troya:

128 Cfr. el verso 1268.
129 Cfr. el verso 1370.
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1.- Solo la muerte hara posible la partida de la flota y la destruccion de Troya, y no es
justo que una gloriosa empresa comunitaria se detenga por la conveniencia o la
mezquindad de una persona (versos 1378-1382 y 1386-1391). Noétese que aqui la joven
acepta la consideracion de la guerra brindada por Agamenén.('*°) Sin embargo, no se
trata de la misma situacion: mientras el rey recurria a este argumento como una excusa
para autojustificar su accion egoista, la joven nifia convierte el dolor sin escapatoria en
un acto altruista que concede sentido hasta a las acciones de los otros. Para Ifigenia la
guerra de Troya y la aceptacion de su sacrificio parten de la comprension de la naturaleza

de su condicion humana:

(v. 1386) maoi yap ¢’ “EAANGCL Kooy ETekeS, ouxl ool pov).

Ifigenia no da su vida s6lo porque no tenga otra alternativa. Ella lo hace porque
comparte la creencia de que su vida no forma parte de un egoista y cerrado circulo que
convierte en ético lo que resulta del propio agrado, sino porque cree que, desde su
nacimiento, ha sido puesta en comun para todos los griegos. Solo asi cumplira con los
dictados de su naturaleza. La decision personal se eleva por encima de la imposibilidad
factica de salvarse, convirtiéndose en una opcion ética.

2.- Su muerte signara la libertad de Grecia, y es poco cualquier precio que se pague por
ello (versos 1397-1401). Este argumento también lo retoma de Agamenon,(**') aunque
forma parte de una concepcidn tipicamente griega.('**) Estos dos argumentos confieren
caracter heroico a la decision de la joven, ya que considera a su vida como un tributo
pagado por la libertad y la gloria de su pueblo. Los dos argumentos siguientes tienen un
caracter mas personal, puesto que estan referidos a la forma en que Ifigenia valora sus

relaciones respecto de los dioses y de sus projimos.

139 Se trata de la segunda vision de la guerra expresada por Agamendn, la que su padre le explicé en los

versos 1259-1263 y 1269-1275.

B Cfr. los versos 1269-1275.

132 La idea de que los griegos son libres y por ello superiores a los barbaros fue retomada muchas veces
por Euripides: cfr. 7élefo, frag. 719 Nauck; Andromaca, vv. 665-666; Troyanas, v. 933; Helena, v. 276,
y Orestes, v. 1115, Es evidentemente erronea la interpretacion de Nestle, W. (1981, primera edicion en
aleman de 1944). p. 164, quien cita estos versos como un ejemplo de la forma en que Euripides se habria
levantado en contra de la habitual division de los hombres entre helenos y barbaros. Se trata justamente
de lo contrario. Cfr. Auwers, J. (1983), pp. 261-265.
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3.- En primer lugar, no es justo que Aquiles luche y muera contra los Argivos a causa de
una mujer (versos 1392-1394). Para Smith es por amor a Aquiles que Ifigenia acepta
morir, y sus demas argumentos no son mas que falsas razones.('*®) Nada en el texto
permite conclusiones semejantes. El cuidado de Ifigenia por Aquiles debe entenderse
como el cuidado por aquel que tiene muchas acciones gloriosas por cumplir en la lucha
contra los Troyanos, que es la verdadera razon y sentido de la guerra. Soélo si la guerra
es entendida como la cruzada panhelénica para castigar el ultraje de los barbaros contra
los griegos, el sacrificio de Ifigenia tendra sentido, y, en esta direccion, el cuidado por
Aquiles es al mismo tiempo un cuidado por todos los suyos. Este argumento esta en linea
con los restantes.

4.- El ultimo argumento alude a la imposibilidad de ir en contra de la voluntad de los
dioses (versos 1395-1396). En el caso de Ifigenia, esta conciencia adquiere un valor
especial, por cuanto habiamos sefialado que una de sus principales caracteristicas, vista
aun en su primera aparicion como novia ingenua y alegre,('*‘) era su preocupacion por
todo lo que tuviera que ver con el cumplimiento de los ritos establecidos.('**) Cuando el
mismo sacrificio se esté realizando,('*®) veremos también a la joven esforzandose para
que no se olviden ninguno de los pasos rituales que deben tornar eficaz al sacrificio. El
sacrificio, por tanto, se convierte en necesario y deseable desde la triple referencia
respecto de las personas que estan a su alrededor, respecto de la comunidad griega y de
su deseo de gloria y libertad, y respecto del dios que lo reclama como rescate del éxito.
Solo para Clitemnestra y su perspectiva egoista e individual este sacrificio parece no
tener sentido. La posicion de Ifigenia, y la estructura de la tragedia como un todo,
parecen dirigirse en una direccion diferente.

Luego de este discurso de Ifigenia y antes del discurso de mensajero que da fin a
la tragedia, hay tres instancias compositivas en que puede rastrearse la continuidad del
planteo dramatico: el dialogo entre Ifigenia y Aquiles de los versos 1404-1432, el
posterior dialogo con Clitemnestra entre los versos 1433-1474, y, finalmente, el kommds

de los versos 1475-1509, con el canto del coro de los versos 1510-1531. En cada una de

133 Cfr. Smith, W. D. (1979). pp. 173-180.
13 Cfr. especialmente el primer episodio.
133 Asi lo manifiesta en cl verso 674.

13 Cfr. los versos 1467-1509.
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estas instancias se manifiesta un aspecto de Ifigenia que resulta importante para terminar
de comprender el significado de su respuesta al conflicto que la asediaba.

Consignemos en primer lugar que las breves palabras de Ifigenia de los versos
1416-1420 configuran la Unica oportunidad en que la joven se dirige directamente a
Aquiles.('") Ifigenia, por encima de los pudores que le habian hecho escapar ante la sola
presencia de su fingido esposo,('*) se dirige resueltamente al extranjero desde la altura
que le otorga la heroicidad de la decision adoptada, y rechaza definitivamente las ayudas
que le ofrecen. Las dos prohibiciones introducidas por un (**) indican el caracter nuevo
de la joven, que ya no pide sino que ordena, y el imperativo final indica el designio que la

ha convertido en una mujer:

(v. 1420) "Ea 8¢ odoai i ‘EAAGS’, fiv Suvcoueba.

A esto nada puede responderse, y Aquiles lo sabe y lo dice. Por ello su
discurso,('*") que vuelve a ofrecer la posibilidad de que la joven se arrepienta de la
decision tomada, no suscita ni siquiera una respuesta: tiene mas sentido para definir la
figura de Aquiles y para preparar su participacion en el final de la tragedia segin el relato
de mensajero (") que para la propia Ifigenia, que, hay que suponer, apenas lo escucha.
Ella mira ahora a su madre, en silencio y en llanto, para llevarle consolacion y para
pedirle que no haya luto por su muerte ni represalias contra Agamenon.

Es en esta segunda instancia que Ifigenia reitera el hecho de que su dolor se ha
convertido en causa de gloria y de libertad para los suyos, segin se consigna en los
versos 1440 y 1446. Ademas, se despide de la madre, de Orestes y de sus hermanas,

llevando para todos palabras de alegria y de consuelo.('**) Sin embargo, cuando su madre

'¥" También estaran juntos sobre el escenario entre los versos 1345 v 1368. pero alli hablara cada uno,
separadamente, con Clitemnestra.

138 Cfr. 1a actitud que asume en los versos 1340, 1341 v 1342,

1% Ambas en el verso 1419.

Y Cfr. los versos 1421-1432.

! Segun el mensajero (versos 1568-1576) Aquiles pronuncia la oracién filnebre previa al sacrificio. lo
que ha merecido algunas objeciones. Sin embargo, alli no hace mas que cumplir con esta promesa de
estar junto al altar a disposicion de la joven. Ademads, es un nuevo testimonio de la falta de respuesta de
Agamenon. y de la asuncion. por parte de Aquiles, de responsabilidades que no eran las suyas. Estos
aspectos de 1a configuracién de los personajes ya estaban presentes en la tradicién homérica. Sobre las
dificultades textuales del discurso de mensajero. cfr. Napoli (1986). v (1990).

M2 Cfr. los versos 1450, 1452 v 1464-1466.
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le pregunta qué puede hacer por ella, y la joven le responde que no odiar a su padre,('**)
podemos analizar el juicio que cada una se forma de aquel, segun la perspectiva desde la

cual lo juzga. Para Ifigenia su padre es inocente porque:

(v. 1456) "Axcov u’ Umep yiis ‘EAAGSos SicoAecev.

Clitemnestra acepta esta vision de Agamenon que actia de manera involuntaria y

en favor de la Hélade, pero agrega el dato que nos permite completar el perfil del rey:

(v. 1457) AdAw &', ayevvdds 'ATpéws T  ouk atics.

Dado que era imposible evitar el sacrificio de Ifigenia, el rey hubiera debido
actuar con la valentia suficiente para enfrentar la realidad sin engafios, de acuerdo con su
noble naturaleza. Sin embargo, el engafio mediante el cual urdi6 la perdicion de su hija
es, ademas, la causa de su propia perdicion. Al no ir al encuentro de los hechos, al
quedarse esperando que las circunstancias decidieran por é€l, perdio la oportunidad de dar
una respuesta al conflicto que fuera acorde a lo que se puede esperar de él. Creemos que
esta determinacion de las causas que definen el fracaso de la respuesta de Agamenon
ante su conflicto sirve también para iluminar la respuesta de Ifigenia. Si el error del padre
no esta en dar muerte a la hija, sino en hacerlo en forma cobarde y mediante un engafio,
el acierto de la joven estara cifrado en enfrentarse con su realidad tal como ella se le
presenta, en aceptarla y en actuar en consecuencia, a pesar de la estrechez del margen de
accion. En este sentido, la guerra debe considerarse no como el tema excluyente de la
tragedia, sobre el cual querria hablar el poeta, sino simplemente como la excusa para
que, ante esta guerra que ocurre y sobre la cual nada puede hacerse, la condicion humana
demuestre las distintas actitudes que pueden observarse. Mas que la cuestion estratégica
o politica, y mas incluso que la cuestion ética acerca de la justificaciéon o no de la guerra,
lo que a Euripides le interesa es analizar el comportamiento del hombre ante la realidad
tragica que se le presenta. En estas circunstancias, sera posible determinar si hay un

camino posible hacia el acto heroico, o si el dolor inherente a la existencia humana puede

'3 Cfr. los versos 1453 y 1454,



superarse a través de una conducta que le dé sentido. Pero analicemos esto con mayor

detenimiento.

LA GUERRA COMO ELEMENTO ESTRUCTURADOR

En Ifigenia en Aulide, Euripides utiliza el tema de la guerra como un elemento
central dentro de su estructura compositiva. Ello se descubre en el hecho de que nos
ubica en medio del campamento griego, en el momento previo al de la partida del ejército
hacia Troya, cuando la exigencia de Artemis de que sea sacrificada la hija del rey para el
éxito de la expedicion produce una revulsion en todos los que quieren participar de la
gesta heroica. Esta situacion obliga a que cada uno de los personajes tome partido y
decida. Sin embargo, a pesar de que cada uno de los que intervienen en la tragedia
realiza su propio analisis acerca de la guerra de Troya que va a desencadenarse, para el
poeta la cuestion de esta guerra no tiene una definicion especifica. No es el interés del
poeta determinar si esta guerra es justa 0 no, o cual es la causa determinante de los
dolores que provoca. En las discusiones que se suscitan, cada personaje dara su propia
vision acerca de la cuestion, y no podemos determinar si Euripides, en particular, habria
tenido una vision propia. Ocurre que no es este su interés principal.

Sin embargo, estudios modernos han recorrido una via diferente. Asi, por
ejemplo, S. Said interpreta la tragedia como un intento del poeta de denunciar, en las
circunstancias particulares por las que atravesaba Atenas en su guerra con Esparta, el
discurso patridtico, al que considera falso y dirigido como una campaiia publicitaria, y de
mostrar la manera en que esta guerra no es, como se lo quiere hacer creer, un
emprendimiento comun de los griegos, sino, simplemente, una ocasidon para que se
exprese la discordia y la pasion que gobernaria en el interior de la alianza Ateniense.(**)
Un analisis similar hace J. Auwers cuando estudia la rhesis de Ifigenia de los versos
1395-1401, y sugiere que Euripides estaria denunciando el patriotismo chauvinista de los

griegos ante las circunstancias de la guerra.('*)

" Cfr. Said. S. (1989-1990). pp. 359-378.
3 Cfr. Auwers, J. M. (1983). pp. 261-265.
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Sin embargo, cualquiera de estas lecturas pierde de vista el contexto general de la
tragedia: el sentido de la guerra que se descubre en la rhesis de Ifigenia es lo unico que
puede dar una significacion al sacrificio y a los restantes dolores que padecen los griegos.
La estructura misma de la tragedia nos lleva hacia la valoracion positiva de los
argumentos usados para justificar este sacrificio de la joven: el coro, en su parodos, nos
ha mostrado el momento crucial en que se encontraba el ejército, a punto de jugar su
destino en una empresa de riesgo y dolor, las respuestas que cada personaje ha ido
brindando a lo largo de la tragedia ante esta situacion dramatica no han hecho mas que
oscurecer el marco general, generando las circunstancias propicias para que un conflicto
interno esté a punto de desencadenarse; cuando el conflicto interno esta por estallar, solo
Ifigenia es capaz de sobreponerse a las circunstancias y de ofrecer una mirada despojada
de si misma que recupere la integridad de la comunidad familiar y social. Es por ello que
necesita de la guerra como una motivacion suficiente y justificada. Pero ello constituye
una necesidad del personaje, y no una opinion del poeta.

El poeta no tiene una vision particular acerca de esta cuestion. El intento de
encontrar respuestas, en los textos antiguos, a interrogantes modernos, no hace mas que
desvirtuar el contexto de analisis: preguntarnos acerca del belicismo o antibelicismo de
Euripides constituye un anacronismo. Al menos en lfigenia en Aulide, la guerra es un
dato de la realidad al que ningin hombre puede escapar, y, como tal, no es sometida a un
juicio ético. Pero ante este dato de la realidad la condicion humana muestra sus
diferentes alternativas de respuesta o de reaccion. Creemos que aqui esta el verdadero
interés del poeta.

La guerra es presentada simultaneamente desde dos perspectivas: o como el
producto del egoismo de los hombres (Menelao que quiere recuperar a su esposa,
Agamenon que quiere ser jefe de una gran expedicion en la que espera obtener gloria,
Clitemnestra que quiere mantener su primer lugar dentro del mundo del cual es centro,
Aquiles que se enoja porque han usado de su nombre sin permiso, etc.), o como la gran
cruzada panhelénica para castigar el ultraje de los barbaros y liberarse de su
sometimiento. Resulta curioso que el propio Agamenon, después de haber recurrido a la
primera forma de ver las cosas, modifique su vision y exprese esta segunda consideracion

acerca de la guerra. No hay aqui ni inconsistencia del personaje ni opiniéon personal del
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propio Euripides: hay necesidades dramaticas. Ifigenia debe tener una causa noble a la
cual sacrificarse, y, en funcion de esa causa, lo hace de manera espontanea. Agamenén
también tenia una causa noble (cumplir el juramento hecho ante Tindaro de unirse para
defender al que hubiera obtenido a Helena como esposa), pero €l se aprovecha de esta
causa, la manipula en su propio beneficio, como hizo con su nombramiento de jefe o con
su estrategia para traer a Ifigenia.

La aceptacion de Ifigenia de su propio sacrificio es su respuesta personal a la
realidad de la guerra de la que es victima inocente: por ello mismo, la guerra es
paradigma del dolor connatural a la existencia humana. Y en medio de este dolor, la
respuesta de Ifigenia es la aceptacion de su sacrificio, visto como necesario y deseable a
partir de la triple referencia respecto de las personas que estan a su alrededor (gracias a
este sacrificio se evita el combate entre Aquiles y Agamenon, o entre Agamenén y
Clitemnestra, por ejemplo), respecto de la comunidad griega y de su deseo de gloria y de
libertad (el ejército demorado en Aulide quiere esta gloria, como lo demuestra Aquiles
cuando narra la manera en que Odiseo se ha apoderado de esta aspiracion colectiva), y
respecto del dios que lo reclama como rescate del éxito.

Sin embargo, ademas de esta triple referencia que da sentido al sacrificio en
funcion del projimo, de Grecia y de la diosa, hay un cuarto sentido que se desprende en
forma armonica de todos los demas: Ifigenia comprende que el deseo personal de
obtener gloria (tantas veces manifestado por ella misma como por los demas personajes)
solo es eficaz cuando deriva de la accion emprendida en funcion del préjimo, de la
comunidad y de los dioses. Ifigenia no esconde en ningun momento que es su deseo de

gloria personal lo que la ha llevado a la aceptacion del dolor:

(vv. 1383-4) TaUta wévTta katbavoloa pucopal, Kal Hou KAEos,

‘EANGD’ s nAeubépwooa, nakapiov yevnoeTat.

Finalmente, la gloria parece identificarse con la 86€a, la fama, pues dice de sus

hechos:
(vv. 1398-99) TalUTa yap HVNUELG Hou
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S1& pakpoU, Kal Taides oUTtol Kal yauol kal 84E éun.

Si bien es cierto que esta triple referencia de su accion esta presente en toda la
obra desde el momento de su conversion, es evidente que hay intensidades diversas: la
manifestacion de su personal aspiracion a la gloria forma el eje de su rhesis de los versos
1368-1401, en tanto que su preocupacion y cuidados por la patria y las personas que la
rodean son quienes se destacan nitidamente en los posteriores dialogos con Aquiles y con
Clitemnestra,('*) finalizando, en su didlogo lirico con el coro, por destacar su referencia
con la divinidad al expresar la necesidad de cumplir estrictamente con todos los pasos
rituales previstos en el sacrificio. Por ello, su mirada a las mujeres del coro se dirige
precisamente para pedirles que entonen el pean dedicado a Artemis, y ella misma lo inicia
exigiendo que se le corone la cabellera y que se le traigan las aguas lustrales, después de
haber pedido que el padre se dirija al altar por la derecha y que se apresten los canastillos
y se encienda el fuego con los granos de cebada purificatorios.('*") El caracter ritual de
todos estos actos esta abundantemente atestiguado.('*) El cuidado que por ellos toma la
virgen brinda una prueba de que también su conversion se ha profundizado por grados
desde el momento en que ha aceptado sacrificarse voluntariamente. Asi como esta
aceptacion se ha ido preparando gradualmente, también, luego de producida, se ha
intensificado en instancias diversas. La gloria identificable con la fama (que anhelaba en
primer lugar) debe haberse trocado en otra cosa cuando decide consagrarse a TQv
avacoav "ApTeu, Tav gakaipav (vv. 1482-1483). Las ultimas palabras de Ifigenia
en la tragedia no pueden dejar de ser significativas, y lo seran en grado sumo. Si tenemos
en cuenta esta evolucion suya hacia una visién de la gloria cada vez mas ligada a la

divinidad,('*’) esta afirmacion con la que se despide de la escena nos dejara meditando

' Entre los versos 1404-1474.

'*" Cfr. los versos 1467-1483.

148 puede consultarse. en el propio Euripides. Heracles, vv. 926 v ss.. v, Aristofanes, Paz, 955-962.

149 Nuestra vision acerca de la manera en que Ifigenia se ha ido acercando hacia una referencia con la
divinidad es diferente a la que presenta Borghini, A. (1986). pp. 113-116, para quien la historia de
Ifigenia es una hipérbole de una costumbre ritual. mediante la cual las jévenes, antes de su matrimonio.
eran consagradas a Artemis y a las divinidades de la muerte y del destino. Por el contrario, creemos que
este avance de Ifigenia hacia su referencia con la divinidad no es un mero recuerdo de una costumbre
ritual especifica y antigua, sino que constituye el testimonio literario de un pasaje lento, madurado y
consciente por parte del personaje, que muestra la manera ultima de parte del poeta de entender la
realidad del dolor humano.
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acerca de la altura hasta la que pudo haber llegado en su acercamiento a una intuicion de

la trascendencia:

(vv. 1506-1509) Aaumadolxos auepa
A16s Te PEyyos, ETEPOV ETEPOV
aidVa Kal HOIPaV OIKHOOUEV.

Xaipé yot, pidov paos.

Estos versos constituyen un cierre a un planteo que se ha ido desarrollando y
profundizando a través de toda la tragedia, de modo tal que no forman una expresion
aislada facilmente descartable,('*’) sino que, muy por el contrario, son el complemento
indispensable para que el conjunto de la obra se ilumine desde un nuevo angulo. La
gloria por la que lucho Ifigenia, que en un principio era la mera fama, pero que,
paulatinamente, se ha ido relacionando cada vez mas con la divinidad, es ahora esa otra
vida y otro destino que espera vivir. El kAéog anhelado y el €Tepov ETepov aidva kal
Holpav que espera obtener se ilustran y explican mutuamente, dejando sin lugar a la
86Ea. Esta vislumbre de la trascendencia configura el punto maximo en el cual gloria y
dolor se concilian en la inescrutable experiencia de una actitud vital.

El coro ha expresado que la situacion en el ejército griego se encontraba en un
momento decisivo. La guerra de Troya y su justicia ha sido discutida por todos los
personajes. Sin embargo, y finalmente, esta guerra es solo un telon de fondo: permite,
como simbolo del dolor de la existencia humana, que surjan las respuestas antagonicas de
Agamenon y de Ifigenia. Clitemnestra, Aquiles y Menelao han luchado por si mismos, y
en ello se igualan y pierden estatura heroica. Agamendn e Ifigenia, en cambio, han
sentido la necesidad de conciliar el deseo de gloria con el dolor de la situacion por la que
atraviesan. Agamenon queda paralizado ante la disyuntiva de tener que optar entre la
vida de su hija y la gloria de la expedicion. Su fracaso es el producto de su incapacidad
para actuar. En tanto que Ifigenia, sin margen casi para la accion, decide dar una

respuesta personal: asume la realidad de su situacion, acepta el dolor que la oprime como

159 Asi parece entenderlo Jouan (1983). p. 120. quien cita, como testimonio de este carcter tradicional
de la despedida a la luz del dia. A/cestes. 206-207 y 244-245. y Hécuba, 411-412 y 435.
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a una parte de su naturaleza, y se eleva hacia la conversion de este dolor obligatorio en
una causa de libertad para los suyos y de gloria para si misma. El sentido de la guerra, el
sentido del dolor y el sentido de su sacrificio son, entonces, una y la misma cosa.

En el Gltimo momento de su creacion artistica, Euripides habria querido dar una
respuesta posible que integrara los multiples planos que ha ido desarrollando a través de
sus restantes creaciones. La tragedia puede verse, mas que como una toma de posicion
ante las realidades de la politica contemporanea, como una respuesta a su propia Helena,
en la que la guerra de Troya aparecia como testimonio del sinsentido del dolor que se
obtiene cuando tanto Helena como Menelao desprecian los aspectos tragicos que podian
darles contornos heroicos, y, al calificarlos como fantasia, buscan exclusivamente su
salvacion personal e individual alli donde creen encontrar la realidad auténtica. De este
modo, enfrente de la culpabilidad de Helena que engrandecia su conducta de resistencia,
solo podemos encontrar, en la obra mas antigua, las argucias de quien se construye un
mundo en el que no hay lugar para el verdadero heroismo. Ifigenia, en cambio,
constituye la perspectiva inversa: ella sabe que, a pesar de la realidad que se le impone,
sin dejarle casi ningiin margen de maniobra, ella puede, en un acto libre y consciente,
integrar el orden del mundo a partir de un gesto que recupere el sentido heroico de la
existencia y la significacion completa del dolor.

Como en Helena, también en Ifigenia en Aulide 1a guerra (y en particular la
guerra de Troya) juega un papel central en funcion de la definicion del personaje central
de la tragedia (Helena, en el primer caso, Ifigenia en el segundo) y, por tanto, en funcion
de permitir la posibilidad de analizar las reacciones de esta condicion humana en las
circunstancias particulares de un conflicto bélico. Ambas coinciden, también, en el hecho
de que esta reaccion de la condicion humana ante el conflicto bélico se analiza, ya no
desde la perspectiva ética (con la cuestion acerca de la justicia o no del obrar humano),
sino desde el planteo existencial acerca de la posibilidad de sentido (ya sea heroico o
cualquier otro) para el obrar humano. La gran diferencia reside en que, mientras Helena y
Menelao, en la obra del 412, le dan sentido tragico a la existencia a partir del
reconocimiento del sinsentido del dolor y de la guerra, en el caso de la ultima tragedia,
en cambio, Ifigenia podra resignificar la existencia humana a partir de un gesto de

caracter mas humanitario que heroico, el cual, al mismo tiempo que provoca su muerte,
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le otorga un sentido: a este dolor que provoca tanto la guerra cuanto la muerte, pero
también a la lucha por la libertad y la gloria, sobre todo si se la interpreta a partir de esta
referencia con el projimo, con la comunidad y con la divinidad; en ultima instancia, a la
condiciéon humana en su conjunto, en medio de un mundo en el cual es posible, todavia,

encontrar un sentido no solo para la vida, sino también para la muerte.
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Capitulo IX

Conclusiones: l1a condiciéon humana frente a la guerra

Hemos rastreado el pensamiento de Euripides a través de algunas de sus
tragedias. Para decirlo en términos mas precisos: hemos intentado descubrir el
pensamiento del poeta, pero solo en la medida en que éste puede deducirse a partir de la
comprension del modo en que se organiza la estructura compositiva de cada una de las
tragedias estudiadas. Nuestra intencion ha consistido en demostrar que la problematica
acerca de la condicion del hombre esta en el centro del interés del tragico, y que, en tal
sentido, cada una de sus obras se organiza a partir de la voluntad de analizar las
respuestas de esta condicion humana ante circunstancias extremas. En este sentido, la
tematica de la guerra ha configurado tan s6lo una excusa, tanto para el poeta cuanto para
nosotros mismos.

Por otra parte, este estudio nos ha permitido alcanzar algunas conclusiones que
serviran para explicitar aspectos determinados del pensamiento del poeta. En este
sentido, de todos modos, es necesario aclarar que no ha representado un punto de
partida apropiado para nuestro trabajo el intento de profundizar en la relacion entre la
estructura compositiva de cada tragedia y las circunstancias historicas en medio de las
cuales fue compuesta, lo cual constituye un recurrente centro de atencion para los
estudios mas variados. Tampoco hemos intentado reconstruir el valor de la tragedia
euripidea en relacion con los debates ideologicos que se suscitaban en el seno de la polis
ateniense. La consideracion de la tragedia como parte del discurso civico que sirve para
establecer la ideologia de los grupos de dominio en el interior de la polis constituye un
objetivo plausible y posible, pero posterior al analisis filologico planteado dentro de los
limites del presente trabajo.

Sin embargo, intentar resolver cuestiones como aquella de la opinion euripidea
acerca de la guerra, o acerca de la condicion humana, o acerca de la relacion entre
griegos y barbaros, puede sugerir que estamos proponiendo un estudio orientado a partir

de una voluntad de comprension de los condicionantes ideologicos del poeta y de la
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sociedad ateniense. Para evitar equivocos, y para fijar con precision los limites dento de
los cuales seran operantes nuestras conclusiones, sera necesario definir con algun rigor
las diferentes maneras en que puede concebirse la ideologia, de modo de que estas
conclusiones que ofrecemos, aparentemente ideoldgicas, puedan ser valoradas desde la
perspectiva que corresponde.

En este senttdo, nos resulta de suma utilidad el trabajo de Croally,(') quien
establece tres criterios diferentes para definir el concepto de ideologia:
1.- En primer lugar se encuentra la definicion "descriptiva" del término. Desde esta
perspectiva, la ideologia estaria constituida por las creencias, los valores, los deseos, los
intereses, etc., sostenidos por una sociedad como un todo (tanto como por grupos
particulares dentro de esa sociedad), o por la produccion de significados e ideas dentro
de un sistema social determinado. Desde esta perspectiva, ideologia seria el conjunto de
ideas, creencias y actitudes que pueden facilitar la accion, pero no una filosofia o una
teoria especifica: ello puede descubrirse en el hecho de que una ideologia (y, en esta
direccion, la ideologia seria siempre impuesta por las clases dominantes) no esta
necesariamente articulada de una manera clara, o no es por necesidad logicamente
consistente, pero, de todos modos, es algo mas organizado que un conmjunto de
prejuicios.(*) Poco es lo que podemos aportar al estudio de la ideologia a partir de esta
definicion del concepto: ello requeriria profundizar en aquellos aspectos de cada tragedia
que forman parte de un discurso en el cual se descubren las valoraciones y creencias del
conjunto de la sociedad de la que el poeta forma parte. Ello resultaria de utilidad si el
objeto de estudio estuviera determinado por la voluntad de comprender la ideologia
dominante en un momento historico especifico. Sin embargo, nuestro objeto de estudio
ha estado definido por la comprension de la manera en que una tematica particular ha
funcionado dentro de la estructura compositiva de cada una de las tragedias tomadas
como referentes del pensamiento del poeta. Es por ello que no nos referiremos a esta
concepcion de la ideologia cuando hablemos del pensamiento euripideo.
2.- El segundo sentido (o sentido "positivo") del concepto de ideologia esta relacionado

con la necesidad que toda sociedad tiene de mantener su cohesion interna a partir de un

' Cfr. Croally (1994). pp. 259-269.
* Una bucna sintesis de csta concepcion de la ideologia puede encontrarse en Geuss. R. (1981), pp. 4-12.
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conjunto de creencias y de valores cominmente aceptados. Desde esta perspectiva, la
ideologia estaria constituida por ese conjunto de ideas, valores y creencias que,
reducidos a su minimo comun denominador, sostienen la cohesion y unidad de una
sociedad, y le permiten actuar y funcionar.(*) Sin embargo, esta concepcion no considera
adecuadamente la importancia que la diversidad de valores y de creencias puede tener
como causa de estabilidad dentro de la sociedad. En cuanto a nuestro trabajo, vale la
misma afirmaciéon formulada con respecto a la concepcion anterior: al partir de la
consideracion de creencias globales de una comunidad en su conjunto, se pierde de vista
la peculiaridad que cada uno de los integrantes de esa comunidad (y mucho mas en el
caso de un poeta) aporta para la construccion de esa ideologia impuesta. Nuestro interés
no esta puesto en descubrir los valores y creencias generales, sino el modo en que
Euripides participa del debate en el interior de su comunidad a partir de las nuevas
posiciones que sustenta.

3.- El tercer sentido del concepto de ideologia es el "peyorativo". La connotacion
negativa del término se descubre cuando es utilizado para referirse al pensamiento del
otro, al sistema de creencias consideradas como ilusorias, o a la manifestacion de una
conciencia falsa acerca de la verdad de un pensamiento. Asi se desacreditan, con mucha
frecuencia, diversas opiniones por pertenecer al ambito de la ideologia: son ideas sin
fundamento, sin contraste con la realidad; son ideas y creencias falsas, por oposicion a
las propias, que pertenecen a la esfera mas valorada del pensamiento.() Desde esta
perspectiva es posible que muchas veces haya sido planteada la necesidad de estudiar y
comprender la ideologia euripidea: como una necesidad de entender el pensamiento falso
de alguien que intentd hacer equilibrio entre el "conglomerado heredado" de las creencias
recibidas por la tradicidon, las nuevas concepciones derivadas de la "ilustracion" de la
sofistica y los valores masculinos (enfrente de los femeninos), libres (enfrente de los
esclavos) y griegos (enfrente de los barbaros) de un ciudadano que se mantuvo dentro de
las pautas ofrecidas por la sociedad ateniense del siglo quinto. Tampoco serd en esta

direccion que intentaremos comprender algunos aspectos de la ideologia euripidea.

3 Cfr. Croally (1994). p. 260, y Geuss (1981), pp. 22-23.
 Cfr. Croally (1994). pp. 260-262. v Geuss (1981). pp. 12-22.
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Cada una de estas acepciones del concepto de la ideologia merece algin reparo:
no es en ninguna de estas direcciones en que hemos realizado nuestro estudio. Por el
contrario, cuando hablamos del pensamiento de Euripides acerca de la guerra, o acerca
de la condicion humana como perspectiva final de su quehacer tragico, estamos
intentando acercarnos a una comprension ideologica que podemos designar como
descriptiva, personal y neutral. descriptiva, en tanto y en cuanto intentamos solamente
describir el conjunto de creencias, valores e ideas del propio poeta, personal, en tanto
solo nos interesa analizar el modo en que este poeta configura los aspectos de su
ideologia desde su propia manera de plantarse ante el mundo; y neutral, en tanto no
abrimos ningun juicio de valor acerca de la verdad o falsedad de este esquema de
pensamiento del poeta, sino que, oportunamente, sélo podremos destacar la importancia
que este pensamiento desempeiia en la evolucién de la literatura occidental.

En el sentido planteado, los mayores aportes que podemos realizar para la
comprension de la evolucion de la tarea creadora de Euripides han sido formulados en la
medida en que ha podido comprenderse el modo en que, dentro de cada tragedia, la
estructura externa ha estado condicionada y configurada por los aspectos internos que,
en cada caso, plasmaron la necesidad expresiva y comunicacional del poeta. Es por ello
que, llegados a este punto de intentar ofrecer las conclusiones de nuestro estudio,
debemos manifestar la creencia de que los mayores aportes ya han sido realizados, en la
medida en que ya hemos sefialado el modo en que, dentro de cada tragedia, la estructura
externa estuvo determinada por la estructura interna del pensamiento del poeta.

Sin embargo, aun es posible decir algo. La comprension de estas necesidades
expresivas que dieron origen, en cada tragedia, a la respectiva estructura compositiva,
puede permitirnos que sean rastreadas y seguidas en su evolucion. Algo ha sido dicho ya
al respecto. La hoja de ruta que hemos trazado al respecto podra aclararse un poco
mejor si la confrontamos con otros intentos similares.

Asi, por ejemplo, Tierney ha realizado una clasificacion de las obras de Euripides
de acuerdo con la evolucion de su pensamiento respecto de la guerra del Peloponeso.(*)
Su organizacion de las tragedias podra servirnos de testigo para oponer nuestras propias

conclusiones. Cabe aclarar, finalmente, que esta organizacion propuesta por Tierney, en

5 Cfr. Tierney. M. (1979). pp. XIV-XVII.



realidad recoge buena parte de las posturas criticas del presente siglo, que, de alguna
manera, concuerdan, a grandes rasgos, con la siguiente clasificacion:

1.- Un primer grupo de grandes tragedias, a continuacion de 4/cestes, en las que son
mostradas, especialmente, las mujeres en el encuentro de pasiones que las gobiernan,
tales como la venganza (Medea) o el amor (Fedra en Hipolito).

2.- El comienzo de la guerra del Peloponeso, en el afio 432 a.C., habria llevado a
Euripides a entrar en una fase patridtica. Los diez afios que siguieron a este comienzo
mostrarian una serie de tragedias, desde Heraclidas a Suplicantes, en las que la gloria de
Atenas seria el tema central, acompaiiado, ademas, por la denuncia de Esparta, como en
Andromaca. Durante esta fase Euripides habria desarrollado de manera intensa y
particular su muy caracteristico apego por las oscuras leyendas y cultos aticos como
temas para sus obras.

3.- Durante el periodo comprendido entre la paz de Nicias y el desastre de Atenas en
Sicilia (entre el 421 y el 413), el espiritu del poeta parece haberse vuelto en contra de la
guerra, y aun en contra del patriotismo, y parece haber abandonado definitivamente toda
idea de intencionalidad o significaciéon en el mundo. Este pesimismo extremo seria
sentido por primera vez en Hécuba, cuando Taltibio sugiere que es el azar, y no Zeus, el
poder supremo. La trilogia que contenia a 7royanas era tal vez la suprema expresion de
este pesimismo: su pintura de los horrores de la guerra, sin esperanza y sin sentido, seria
casi el contrario exacto de las primeras obras patrioticas. En Electra se encontraria la
ultima manifestacion del mismo espiritu.

4.- En el altimo periodo de su creacion, a partir del afio 413 y hasta su muerte, la
creencia en el soberano poder del azar se habria combinado con una vision que Euripides
habria tomado prestada de los sofistas: la vision de que las practicas religiosas y las
doctrinas que las justifican o las aclaran no son naturales sino convencionales. El efecto
de esta combinacion sobre la tragedia de Euripides lo habria llevado a rechazar no so6lo
las manifestaciones accidentales del paganismo griego (tales como los oraculos y los
sacrificios de sangre) sino al pantedn pagano entero, y lo habria sustituido por una clase
de deista creencia en un poder inescrutable, que puede facilmente ser identificado con el
azar. Este azar ciego, mas propio de la comedia que de la tragedia, habria servido para

conformar obras que conservan la forma de la tragedia, pero que hacen radicar su poder
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en las brillantes situaciones dramaticas que describen. Son obras de aventuras,
sensacionales y romanticas, como Helena e Ifigenia en 1duride, o dramas excitantes de
intrigas, como Ioén, Electra, Orestes e Ifigenia en Aulide, o coloridas y emocionales
"cabalgatas" como la que compone Fenicias. En todas ellas, el azar es la fuerza que
maneja la accion, y se podria reconocer una tendencia hacia los finales felices y hacia el
concepto de la justicia poética. Estos desarrollos habrian tenido su continuacion natural
en la Nueva Comedia, y, desde esta perspectiva, Menandro podria ser considerado el
verdadero sucesor de Euripides.

Como puede observarse, esta clasificacion dista mucho de ser congruente con lo
que hemos intentado demostrar a través de nuestra tesis. Incluso, algunos problemas
referidos a las dataciones propuestas podrian detectarse, y esgrimirse para desacreditar la
pertinencia de la mencionada clasificacion. Sin embargo, creemos que lo mas importante
consiste en demostrar que la lectura de la evolucion del pensamiento del poeta, tal como
es planteada en el trabajo referido y en otros similares, es contraria a las evidencias de los
textos.

Una clasificacion mas moderna (y, ademas, con menos errores desde la
perspectiva de la datacion de los textos) es la propuesta por Knox.(°) Sin embargo,
mantiene en lo central esta distincion entre las obras patridticas o politicas, en las que el
poeta exaltaria a la ciudad de Atenas al comienzo de la guerra con Esparta, y aquellas en
las que manifestaria su desagrado con respecto a la guerra, una vez que el conflicto llego6
hacia limites inesperados. La propuesta de Knox es la siguiente:

1.- Alta tragedia (representada con Medea e Hipdlito, antes de que sobrevenga la guerra
del Peloponeso).

2.- Obras patrioticas o politicas, en las que la exaltacion de Atenas se corresponde con la
desacreditacion de Esparta (fundamentalmente en Heraclidas y Suplicantes, las obras del
primer periodo de la guerra).

3.- Obras que manifiestan un creciente desagrado hacia la guerra a medida que la lucha

siguid y fue perdiendo sentido (representadas por Hécuba y Troyanas).

® Cfr. Easterling. P. E. vy Knox. B. M. W. (Eds.) (1990), tomo 1. capitulo sobre Euripides por M. B. W.
Knox. pp. 349-373.
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4.- Obras de intriga romantica en las que la cuestion de la guerra se soslaya (Ion, Ifigenia
en Tduride, Helena).

5.- Vuelta final hacia el tono tragico, mas desesperado y violento que antes (con Orestes,
Fenicias y Bacantes como representantes). Dentro de este grupo se encontraria también
Ifigenia en Aulide, una de las mas violentamente tragicas, pero que contiene escenas
cuyo tono y técnica parecen preludiar a la Comedia Nueva.

Todas estas lecturas, como hemos postulado en nuestra "Introduccion", se
corresponden con una vision de Euripides coherente con el planteo teleoldgico
aristotélico, e, incluso, con la vision de Nietzche acerca de la culpabilidad de Euripides
respecto de la ruptura del espirttu que da sentido a la concepcion tragica de la existencia.
Sin embargo, una lectura individual de cada tragedia involucrada, asi como la propuesta
de analisis despojada de prejuicios criticos, nos ha permitido plantear un panorama un
tanto diferente. Al respecto podemos establecer los siguientes puntos, como breve
corolario de nuestra tarea:

- En ningiin momento podemos encontrar dentro de la tragedia euripidea un planteo de
deliberada exaltacion o de justificacion de la guerra. Ni en las llamadas tragedias
patrioticas, ni mucho menos en la mas compleja Ifigenia en Aulide (en las cuales
podemos, evidentemente, encontrar trazos de una presentacion favorable respecto de
Atenas o respecto de la union de los pueblos griegos en contra de los enemigos
comunes) podremos descubrir una postura que sirva de defensa de la guerra, y ello desde
ninguna perspectiva. Si Atenas es vista favorablemente en Heraclidas o en Suplicantes,
ello tiene que ver con la primera presentacion de los caracteres que la respresentan. Sin
embargo, en el decurso de cada tragedia estos mismos personajes, a pesar de su primera
presentacion favorable, mostraran las debilidades de caracter que denuncian su falta de
compromiso con la realidad de sus respectivas situaciones. Igualmente, la cruzada
panhelénica que otorga sentido al sacrificio de Ifigenia no constituye una recomendacion
personal del poeta acerca de la necesidad de una alianza de Atenas en contra de Esparta,
sino que, muy por el contrario, simplemente conforma la manera de argumentar de uno
de los personajes dramaticos, el cual esta decidido a tomar una determinacidon que
recupere la armonia en el interior de su propio mundo. Es igualmente falsa la vision de

las cosas que plantea un interés ironico de parte del poeta: la denuncia del patriotismo
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mal entendido dejaria a Ifigenia con un argumento falso que cancelaria el sentido de su
sacrificio.

- De todos modos, el mismo planteo ideologico acerca del belicismo o del antibelicismo
en Euripides es una cuestion mal formulada: para el tragico (como seguramente para la
sociedad ateniense en su conjunto, aunque aqui debamos entrar en consideraciones
concernidas con la concepcion ideoldgica "descriptiva") la guerra es un dato neutro de la
realidad. Sus personajes se cuestionan acerca de esta realidad, pero el propio poeta no
toma partido acerca de estos cuestionamientos, sino que, simplemente, los utiliza para
descubrir la manera en que esta problematica funciona como motivacion del obrar
humano. No deberiamos olvidar nunca que Euripides es un autor teatral: él no escribe
tratados acerca de filosofia o de religion, sino obras de teatro. Es por ello que, a partir
del analisis de las respuestas de cada personaje ante esta cuestion insoslayable de la
realidad humana, el poeta puede participar del debate ético y antropologico que se
suscita acerca de la condicion humana. Pero su posicion final sobre este debate se
encuentra en el conjunto de las respuestas de cada personaje en el contexto de la tragedia
de la que forma parte.

- La clasificacion propuesta por la mayoria de los criticos se modifica de manera radical
si aceptamos las propuestas de analisis que hemos formulado. En este sentido,
proponemos la siguiente ordenacion, que resulta precaria, por supuesto, en tanto y en
cuanto solo atiende al modo en que el poeta manifiesta su perspectiva acerca de la
condicion humana cuando su interés se dirige a la contemplacion de esta circunstancia
extrema con la que debe enfrentarse el hombre en estado de conflicto bélico:

1.- El primer grupo de tragedias esta constituido por las obras previas al inicio de la
guerra del Peloponeso en el afio 432. En ellas, el centro de atencioén del poeta, en lo que
se refiere a su analisis acerca de la condicion humana, esta puesto en la contemplacion de
circunstancias extremas diferentes, como la muerte (en Alcestes, por ejemplo), o la
locura generada por la pasion (como en Medea o en Hipdlito).

2.- Una vez iniciada la guerra del Peloponeso, y mientras la situaciéon bélica parece
controlada por Atenas, el poeta compone un grupo de tragedias que, paradojicamente,
plantea la cuestion de la guerra desde la perspectiva ética. Dentro de este grupo,

compuesto por Heraclidas, Hécuba y Suplicantes, la estructura de cada obra esta
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organizada en torno a la funcion de suplicante de sus personajes, y en ellas la evolucion
marcada por los éxitos y fracasos en esta relacion entre suplicante y defensor juega un
papel central. Ademas, esta doble relacion entre suplicante y agresor por un lado, y entre
suplicante y defensor por el otro, permite analizar las motivaciones del obrar de cada uno
y su justicia, y concluir en que, basicamente, estas diferencias, en cuanto a motivaciones,
son irrelevantes.

Dos datos son importantes para la comprension de la creacion euripidea durante
este periodo:
2.1.- Resulta interesante la comprension de este planteo ético (que, por otra parte,
concluye por asegurar que en una situacion de guerra generalmente las motivaciones de
un bando son tan individualistas y egoistas como las motivaciones del otro) en el
momento en que Atenas cree estar ganando la guerra; siempre ha sido facil condenar la
guerra cuando se pierde en ella, por el contrario, el poeta condena la actitud egoista que
da origen a todas las guerras en el momento en que cree que su ciudad esta en las
mejores condiciones para ganar. Tal vez, esta postura representa un buen punto de
partida para la comprension del humanismo euripideo.
2.2.- Ademas, si tenemos en cuenta el horizonte representado por la discusion socratica,
el poeta parece ofrecer una alternativa bastante clara: la unica opcion de un acto libre y
éticamente justificado no se basa en el conocimiento ni es garantia de felicidad, por el
contrario, aquellos que alcanzan a realizar un acto verdaderamente libre son quienes se
olvidan de si mismos y piensan primero en los demas, en funcion de los cuales son
capaces de llegar hasta el sacrificio . No hay conocimiento que lleve a la felicidad y a la
virtud de manera simultanea: la virtud consiste en pensar primero en el otro, y esto
obliga a renunciar a la propia felicidad. Macaria y Polixena, en distinta medida, pueden
dar testimonio de ello. Evadne, finalmente, representara un primer paso hacia una actitud
que, en este sentido, resultard mas escéptica.
3.- La paz de Nicias, en el afio 421, provoca un momentaneo alejamiento de parte del
poeta respecto de la tematica bélica. Sin embargo, muy pronto los acontecimientos se
precipitaron: la paz es burlada simultaneamente por los dos bandos, y la tension de la
guerra se acumula. En pocos afios se suceden circunstancias de connotaciones

dramaticas, como la toma de la neutral isla de Melos por parte de Atenas (en el 415) y el
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posterior desastre de la batalla de Sicilia (en el 413). Estas circunstancias habrian
incitado al poeta a plantearse nuevamente la misma cuestion bélica, aunque ya no desde
la perspectiva ética sino profundizando en la cuestion antropologica y en la discusion
acerca de la posibilidad del sentido y del orden en un mundo signado por el dolor y por la
muerte. Troyanas, Helena e Ifigenia en Aulide darian testimonio de este nuevo
acercamiento del poeta hacia las mismas tematicas. Dos cuestiones habria que plantear
también aqui respecto de este periodo:

3.1.- Resulta congruente con lo destacado respecto del periodo anterior, en primer lugar,
que el poeta, en el momento en que las circunstancias historicas parecen ir en contra del
ideal democratico y pacifista de Atenas, cambie de actitud para plantear el tema de la
guerra ya no desde la perspectiva ética, sino desde la Optica antropoldgica: no se
pregunta mas acerca de la justicia del obrar humano y de sus motivaciones, sino que
quiere saber de qué manera se comporta el hombre cuando se encuentra en una
coyuntura dolorosa: es por ello que analiza la guerra desde la perspectiva de los
vencidos, o se pregunta acerca de la posibilidad del acto heroico en medio de este mundo
lleno de trampas y de engaiios.

3.2. Las respuestas ante este planteo, obligatoriamente, seran contradictorias. Pero
mientras en el primer momento de su meditacion acerca de la guerra descubriamos un
paulatino descreimiento en la posibilidad del acto ético o heroico, en este segundo
momento la evolucion es inversa: desde el descreimiento o el escepticismo testimoniados
por Troyanas y Helena, en donde la actitud tragica se descubria en la comprension de la
carencia de sentido del obrar humano (tanto por parte de los vencidos como por parte de
los vencedores) se avanza hacia una actitud diferente en Ifigenia en Aulide, en donde se
descubre que, en ultima instancia y a pesar de los condicionamientos multiples que
ofrecen la realidad y las mezquindades de los hombres, todavia hay lugar para el acto
heroico que recupere el sentido de la existencia. Tal vez este sea el ultimo legado de la
tragedia de Euripides.

- La clasificacion propuesta nos permite extraer alguna conclusion mas acerca del sentido
que el poeta le otorga al dolor en el mundo. Este dolor, elemento estructurador de
cualquier concepcion acerca de la tragedia, constituye un recurrente punto de debate en

la critica sobre Euripides. En lo que se refiere a Esquilo y Sofocles hay bastante
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unanimidad en la manera de interpretar este dolor: en Esquilo tiene un sentido profundo,
ya que por medio de él se llega al conocimiento; en Sofocles, en cambio, este dolor es el
gran medio gracias al cual el hombre puede comprender el sentido real de su vida.(") En
Euripides la cuestion no es tan sencilla: dos posiciones extremas y opuestas podemos
detectar:

1.- Se ha planteado que en Euripides encontramos testimoniado el dolor mas terrible: el
dolor inutil, el sufrimiento absurdo, que se debe solo a la crueldad humana (de la cual la
crueldad de los dioses no seria mas que una alegoria) cebandose sobre los seres
indefensos e inocentes. Es por esta actitud del poeta que podria afirmarse que, con él, se
esta llegando al final de la fuente que da sentido a una época.(*)

2.- En el extremo contrario, se ha llegado a plantear que Euripides se complace en
representar el valor salutifero del dolor, cuyo sentido es descubierto por aquellos que
enfrentan voluntariamente el sacrificio que los lleva a la muerte. En este sentido, este
dolor, destinado de manera providencial por los propios dioses, tendria una inigualable
capacidad pedagogica, solo comprendida por estos personajes que se sacrifican
voluntariamente, y cuyo secreto habria querido develar el poeta.(®)

- Creemos que las dos posiciones falsean el sentido de la tragedia euripidea. Desde la
perspectiva en que hemos planteado nuestro analisis, la guerra y la muerte funcionarian,
de manera conjunta, como testimonios del dolor humano. El poeta, en esta direccion,
habria querido realizar un analisis de la condicion humana cuando se enfrenta con el
dolor, pero con el dolor mas extremo: el que esta provocado por la locura, por la guerra
y por la muerte. Ante este dolor no pregunta de manera racional por el sentido: muestra
a los personajes en su actuar, y se pregunta por sus motivaciones. Finalmente, llega hasta
el punto de cuestionarse acerca del sentido profundo de estas motivaciones, acerca de la
posibilidad de una accion humana que esté fuera del alcance de las limitaciones que la
mezquindad ajena y propia le impone. Las respuestas del poeta ante estos planteos
deberan ser obligatoriamente cambiantes. Hemos intentado rastrear el vaivén de este

poeta, que ha estado profundamente impresionado por la realidad maravillosa y

7 Cfr. un buen resumen sobre estas posturas acerca de Esquilo y de Séfocles en Festugiére, A. J. (1969).
pp. 9-28. v en Romilly (1961), passim.

¥ Una buena sintesis de esta postura puede encontrarse en Alsina. J. (1967). p. 224.

® Cfr. Buonaiuti, E. (1944). pp. 52-68. De manera similar se expresa Rivier (1944). pp. 84-100.
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sorprendente de la condicion humana, condicién humana que es capaz de las mayores
ruindades como del heroismo extremo.

La comprobacion de la siempre presente posibilidad de dirigir miradas renovadas
a estos textos antiguos constituye una prueba mas de la vigencia del tragico, que jamas
cej0 en su empeiio de interrogarse nuevamente acerca del gran enigma que esta
constituido por el hombre y por su condicion incierta. La respuesta ultima a este
interrogante todavia no ha sido formulada. Tal vez constituya el desafio mas inquietante
para todo lector que se acerca con una mirada inocente al desconcertante mundo de la

tragedia euripidea.
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