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Resumen:

Durante siglos, Suplicantes ha sido considerada la obra dramatica mas antigua
entre las conservadas, hasta que, mediando el siglo pasado, nueva evidencia puso en
cuestion su datacion primera, junto con todo aquello que habia sido escrito con
anterioridad al descubrimiento. A pesar de haber sido protagonista de uno de los mas
revolucionarios hallazgos de los estudios clasicos, Suplicantes es el drama menos
estudiado entre las obras de Esquilo y uno de los menos leidos del corpus tragico
atesorado. Entre los estudios existentes, menguan interpretaciones integrales de la
tragedia que reconozcan su impronta genérica. Debido al desafortunado estado del
manuscrito, los criticos concentraron su interés en aproximaciones de tipo textual v,
como consecuencia de haber sido equivocadamente considerada el Gnico exponente
de la proto-tragedia, su valor dramatico ha sido histoéricamente subestimado. En este
marco, la presente tesis propone una interpretacion de la obra que la contempla como
totalidad y que retine tanto los topicos tradicionales como los mas nuevos enfoques.

El principio que guia esta investigacion es que el entendimiento cabal del
género tragico griego clasico s6lo puede emerger del conocimiento de cuan diferentes
entre si son cada una de las obras que han subsistido hasta nuestros dias. A pesar de
las limitaciones fijadas por las condiciones de la performance, practicamente
similares para los tres tragicos, cada drama es una obra de arte Uinica, que obedece
solamente a sus propias reglas. Por consiguiente, interpretar una tragedia particular
implica intentar captar la concepcion dramatica subyacente, asumiendo que el
dramaturgo compuso, podujo y dirigi6 la obra con absoluta libertad.

Suplicantes de Esquilo confirma el principio de singularidad de la obra de arte.
Los prejuicios que, al menos en los ultimos siglos, afectaron la valoracion de esta
tragedia en nombre de un patrén genérico convencional, resultaron ser la llave de
acceso a su excelencia dramatica. La arbitraria subestimacion de Suplicantes estaba
fundamentada en la presuncién de que se trataba una obra primitiva, en parte por
cierta incompetencia para reconocer y descifrar la forma de un drama atipico. Frente a
este enfoque normalizador de origen aristotélico, artificial y forzado, la tesis propone
analizar las irregularidades de Suplicantes, persuadidos por la idea de que sus
diferencias respecto del corpus tragico conservado debian ser estimadas como
caracteristicas especiales, y no como falencias.

La tesis invita a apreciar la obra como un fendmeno dramatico auténtico,

ofreciendo una interpretacion integral. La investigacion conjuga el método filolégico-



literario con la pespectiva performativa, que involucra la explotacion del aspecto
visual de una tragedia dada, un enfoque escasamente ensayado en las aproximaciones
a Suplicantes. El estudio demuestra que el texto dramatico de esta obra es s6lo uno de
los insumos que construyen una experiencia mas amplia, de inasequible
reconstruccion: la composicion de una “tragedia en accion”, en la que lo visible
agrega sentidos inefables e irreemplazables a la matriz discursiva.

El analisis de la obra propone estimar las irregularidades de Suplicantes desde
una perspectiva positiva, que rescata su funcionalidad, fundamenta su ocurrencia y las
considera eje de una nueva interpretacion. En este sentido, comprende y explica la
exuberancia de la lirica en esta tragedia, el disefio de su econémica y versatil red de
caracteres y las variadas formas de complicacion en la trama, perfeccionadas en el
espectaculo. A cada una de estas caracteristicas especiales se dedica un capitulo,

logrando demostrar su eficiencia y coherencia con el planteo dramatico.

Palabras clave: Suplicantes- Esquilo- Interpretacion- Drama- Filologia
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Pocas tragedias desafian a confrontar tantas dificultades como
Suplicantes de Esquilo, y quizds ninguna otra ha sido objeto de
interpretaciones tan diversas. Durante siglos, ha sido considerada la obra
dramatica mas antigua entre las conservadas, hasta que, mediando el siglo
pasado, nueva evidencia puso en cuestion su datacidon primera, junto con
todo aquello que habia sido escrito con anterioridad al descubrimiento. A
pesar de haber sido protagonista de uno de los mas revolucionarios
hallazgos de los estudios clasicos, Suplicantes es el drama menos
estudiado entre las obras de Esquilo y, con seguridad, uno de los menos
leidos del corpus tradgico atesorado. Entre los estudios existentes,
menguan interpretaciones integrales de la tragedia que reconozcan su
impronta genérica. Debido al desafortunado estado del manuscrito, los
criticos concentraron su interés en aproximaciones de tipo textual y,
como consecuencia de haber sido equivocadamente considerada el Ginico
exponente de la proto-tragedia, su valor dramatico ha sido histéricamente

subestimado.



“...it is up to the playwright to invent the stage action and to use it; the few fixed
elements make no difference to this. And it is, indeed, precisely in his dramatization
that his art lies; not in the story, but in how he turns it into the drama.”

Taplin (1977: 27).
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INTRODUCCION.

Datacion de la obra: prejuicios, incertidumbre y consecuencias
para su interpretacion.
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La problematica datacion de Suplicantes

Durante el siglo XX, mermaron los estudios especificos acerca de Suplicantes
e incluso sobre las tragedias de Esquilo, en relacion al interés que el dramaturgo habia
tenido para los filologos alemanes en el siglo XIX." Sin embargo, la obra sedujo a los
estudiosos a mediados del siglo pasado, tras la difusion del contenido de un nuevo
papiro,” que incluia una didascalia que causd la mayor revolucion en los estudios
esquileos en particular y clasicos en general. El texto revelaba datos de un certamen
tragico de las Grandes Dionisias que transformaron la historiografia del teatro griego
clasico, sugiriendo una nueva fecha de representacion de Suplicantes.

Segun indica la hipotesis publicada, en cierto concurso tragico, la tetralogia de
Esquilo conformada por una obra titulada Danaides habia triunfado sobre las
tragedias de Mesato y Sofocles. Si bien el nombre del arconte del afio de esa
competencia no se lee completo, gracias a que los registros indican el afio 468 a. C.
como la primera participacion de Soéfocles, el descubrimiento ha logrado poner en
duda la datacion de Suplicantes presumida hasta entonces, en el 490 a. C. Sin
embargo, el fragmento no aporta certeza absoluta de que la tragedia haya formado
parte de la tetralogia documentada, ni de la exactitud del afio de su representacion.’

En este contexto, la tarea de evaluacion de la bibliografia existente sobre

' Cfr. la lista de ediciones, comentarios y traducciones de Suplicantes en Johansen-Wittle (1980: 1.11-
13), donde puede percibirse el nimero notablemente elevado de publicaciones sobre el drama durante
el siglo XIX. No obstante, durante el siglo pasado han sido considerables los estudios acerca de
Orestiada, por tratarse de la tinica trilogia completa conservada del autor y, en menor medida, aquellos
acerca de Prometeo encadenado, tanto por la influencia del drama en la produccion artistica posterior
como por el agitado debate acerca de su autenticidad.

? El revolucionario fragmento, adjudicado a Aristéfanes de Bizancio, fue publicado por primera vez por
Lobel-Wegener-Roberts (1952: 30).

* El fragmento de la didascalia preserva dos titulos: Danaides para la tercera tragedia y Amimone para
el drama satirico. No hay ningun indicio sobre las otras dos obras que conformaron la tetralogia. La
coincidencia en el mito de las Danaides ha inducido a los criticos a pensar que Suplicantes pudo haber
formado parte de esta misma competencia. Se conjetura que la otra obra tragica pudo haber sido
Egipcios, de la cual sdlo se preserva el titulo en el catalogo de obras esquileas. La conformacion de la
trilogia tragica con estos tres titulos ha sido aceptada casi por unanimidad, desde Schlegel (1811), tal
como lo indica Garvie (2006: 2 n.4, 163 n.1). El titulo Thalamopoioi (“Los que preparan el lecho
nupcial”) ha sido también considerado una alternativa para completar los titulos de la tetralogia,
aunque parece mas probable que este hubiera sido el titulo de un drama satirico (Sandin 2003: 9 n. 28;
Garvie 2006: 191). En cuanto a Danaides, un fragmento preservado de la obra, el nimero 44, ha
capturado la atencion de los criticos que intentan ofrecer una interpretacion de la trilogia. Para la
edicion y traduccion del fragmento, Sommerstein (2008b: 40-41).

Para una completa discusion del fragmento 2256.3, Garvie (2006: 1-28). Dos articulos especificamente
dedicados a la polémica sobre la datacion de Suplicantes son los de Yorke (1954) y Wolf (1958).
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Suplicantes de Esquilo se encuentra atravesada por las polémicas en torno a su
datacion. Tras siglos de recepcion en los que se desconocid su fecha de
representacion, durante los cuales los especialistas se esforzaron por descifrarla, la
publicacion del papiro de Oxyrrinco 2256.3 marcd un hito insolito e intenso, que
dividio los estudios de la obra en dos etapas definidas. Antes de 1952, el
desconocimiento de una fecha cierta impulso el surgimiento de investigaciones que,
basadas en criterios estilométricos e historicos, tendieron a ubicar la obra en una etapa
temprana de la produccion dramatica de Esquilo, aproximadamente en la década del
490 a. C, dos décadas antes de la primera tragedia datada con certeza, Los persas (472
a. C.). Después de 1952, la divulgacion de la corrompida didascalia impuso una nueva
coyuntura entre los clasicistas, en la cual la mayoria se inclind6 a sostener que
Suplicantes no era la primera entre las tragedias conservadas de Esquilo ni, por lo
tanto, la tragedia mas antigua entre las preservadas de los tres tragicos.

Ademas de generar esta segmentacion en la bibliografia critica, el
descubrimiento del papiro suscitd dos efectos importantes. En primer lugar, respecto
de la obra de Esquilo y de la tragedia griega en general, generd un cambio de Optica,
ya que puso en cuestion la mirada evolucionista que habia imperado hasta el
momento, obligando a revisar bibliografia de consulta ampliamente reconocida.* En
segundo lugar, respecto de Suplicantes en particular, el caso filologico fue tal que
marcod definitivamente los acercamientos a la obra, condicionandolos hasta la
actualidad. Como era esperable, gran parte de la critica se dedicé a elaborar hipotesis
que pudieran sustentar la catalogacion de la tragedia como una obra de la madurez
esquilea, proxima a la composicion de la que fue siempre considerada la obra maestra
del autor, Orestiada (458 a. C.). Sin embargo, los estudios se redujeron casi
exclusivamente a investigaciones todavia arraigadas en la polémica en torno a la
datacion y la composicion de la trilogia, y, cuando no, a discusiones fragmentarias en
relacion con la fijacion del texto o lecturas parciales influenciadas por temas en boga.

En definitiva, la interpretacion de Suplicantes ha sido afectada por dos fases
desfavorables, que dificultaron el acercamiento a la obra en funcidon de su calidad

dramatica. Antes del conocimiento de la controvertida didascalia, la tragedia fue

4 Este ha sido el caso de enfoques historiograficos de la literatura griega clasica o del teatro, entre los
que resultan representativos los trabajos de Lesky (1938) y Kitto (1939). Entre las propuestas mas
actuales con este tipo de enfoque, no hay ninguna que deje de hacer la aclaraciéon pertinente respecto
del cambio producido por el descubrimiento del papiro en la consideracion de la fecha de la primera
representacion de Suplicantes.
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despreciada sobre la base de una serie de prejuicios, por no ajustarse a un patron
tragico convencional que era, sin duda, artificial, forzado e ideal. No obstante la
oportunidad ofrecida por el cambio en la fecha de su representacion, la fase siguiente
estuvo signada por la incertidumbre. Las polémicas alrededor de las singularidades de
la obra continuaron, no so6lo sin lograr el consenso entre los helenistas, sino sin dar
lugar a la iniciativa de estudios que apreciaran la obra como un fendémeno dramatico
auténtico. En este marco, surge la necesidad de una interpretacion integral de
Suplicantes de Esquilo que logre superar tanto los abordajes textuales parciales como
aquellos de carécter extraliterario (o, mas precisamente, extradramatico) que signaron

historicamente las miradas sobre la obra.

PRIMERA FASE CRITICA:
SUPLICANTES, PROTO-TRAGEDIA. LOS PREJUICIOS SOBRE LA OBRA

Antes del descubrimiento del papiro de Oxyrrinco, Suplicantes era
considerada no solo la tragedia mas antigua entre todas las conservadas, producida en
el 490 a. C., sino también, la Unica tragedia representativa de la primera etapa del
género.” Esta presuncion casi unanime estaba basada primordialmente en la impresion
de que la técnica dramatica de la obra era arcaica (dado que carece de prologo y
desarrolla un argumento aparentemente simple) y en que las posibilidades ofrecidas
por el uso del segundo actor (intérprete de Danao y el heraldo de los Egipcios) no
habian sido adecuadamente desarrolladas todavia, ya que la lirica coral predominaba
sobre el didlogo entre actores.

Como la predominancia de elementos corales habia sido asociada al drama
temprano a partir de la teoria de Aristoteles sobre el origen de la tragedia, para los
criticos modernos era natural percibir esta particularidad de la obra como una

caracteristica primitiva.® Esta impresién fue potenciada por el hecho de que la

> Todos los argumentos, estilisticos e historicos, vinculados con la fecha temprana de Suplicantes son
expuestos con detalle y refutados por Garvie (2006: 29-162). Asimismo, pueden consultarse Johansen-
Whittle (1980: 1.25-29) y Lloyd-Jones (1964: passim).

6 Como ha resultado habitual en los estudios acerca de la “literatura” griega, las observaciones
realizadas por Aristoteles determinaron las valoraciones posteriores acerca de la tragedia y acarrearon,
asimismo, serias consecuencias en la estimacion de Suplicantes. Si bien en Poética no se menciona esta
obra en particular, las interpretaciones realizadas acerca del pasaje 1449a 15-20 respecto del origen del
género tragico repercutieron indirectamente sobre ella:
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presencia coral estd multiplicada en la obra, ya que el texto transmitido es lo
suficientemente confuso como para sugerir la presencia de dos coros suplementarios
al coro principal, lo que constituye una caracteristica sin parangon en el resto de las
obras conservadas.” El empleo de estos coros, conformando un “escenario de
multitudes”,® fue considerado como un indicio mas del estilo pomposo y tradicional
de Esquilo.

Las edicion exclusivamente dedicada al estudio de Suplicantes que se
distinguié acompanando esta posicion critica fue la de Tucker (1889), reeditada en

2007 por el valor de su introduccion, comentarios y traduccion.

SEGUNDA FASE CRITICA:
SUPLICANTES, TRAGEDIA MADURA. INCERTIDUMBRES SOBRE LA OBRA Y
CONSECUENCIAS PARA SU INTERPRETACION

Después de la “revolucion filologica” de 1952, el minucioso y polemico

estudio de Garvie (1969) marcé un hito en la bibliografia critica sobre Suplicantes. El

Kal 6 1€ TOV VvrokpltdV TAR00G &5 Evog gig dvo mpdTOg AloybAog fiyaye Kol Td TOD

X0pod NAATT®GE Kol TOV AOYOV TPMTUYDVIGTEIV TOPEGKEDOGEV

Y primero Esquilo condujo de uno a dos la cantidad de los actores y no solo disminuyo

las partes del coro, sino también hizo protagonizar el discurso.
El pasaje permitié deducir que, durante el desarrollo del género, que innegablemente tiene su origen en
alguna forma de la lirica, la parte actuada crecid a expensas de la coral y que fue Esquilo, ademas,
quien desencadeno este proceso. De este modo, a partir de Aristoteles, el punto de viraje entre la forma
mas arcaica y la méas evolucionada radicé en el grado de liricidad, en la manera en que era
comprendida la relacion lirica/ espectaculo.
El consenso dominante respecto de la datacion temprana de Suplicantes resultd fortalecido por otros
argumentos. 1. Las apreciaciones de los propios griegos, quienes ya habian sefialado el germen lirico
del teatro. Herddoto cuenta que Clistenes de Sycion transfirio los “coros tragicos” de la celebracion de
Adrastos al culto de Dionisos. Aristoteles sitia el origen de la tragedia en el ditirambo y Didgenes
Laercio afirma que Solon ha atribuido la primera performance dramatica de la tragedia a Arion, el
compositor de ditirambos. Para ampliar informacion, Gentili (1984-5: passim). 2. La influencia de la
lirica en el lenguaje teatral: choregos era el productor de las obras. 3. La puesta en escena tragica, que
subraya en forma permanente la envergadura del coro, que raramente abandona el escenario.
7 Una cualidad sobresaliente de Suplicantes es que no emplea un solo coro. El uso de un coro
secundario estd presente también en otra obra esquilea, Euménides (escolta de la procesion) y en dos
obras de Euripides: Hipolito (compaieros de Hipolito) y Suplicantes (coro de jovenes varones). Pero lo
extraordinario de Suplicantes de Esquilo es que puede discutirse el empleo de dos coros subsidiarios:
uno de Egipcios; otro de Argivos o servidoras.
8 El término “multitud” indicaba la presencia de mas de ciento cincuenta personas en escena. Esta
conjetura, seguin indica Lloyd-Jones (1964: 365-369), esta basada en Pollux, Onomasticon 4.110, quien
afirmaba que el coro tragico originalmente habia sido conformado por cincuenta miembros (tal como
en el ditirambo) y en la presuncion naturalista de que las cincuenta Danaides debian haber sido
representadas por cincuenta coreutas. Segun el autor, la evidencia de Pollux es debatible, mientras que
la correspondencia en nimero entre las Danaides y el coro es facilmente refutable a partir de ejemplos
de otras tragedias: las Erinias eran tres segin el mito, pero eran representadas por la totalidad del coro
en Euménides, asi como las madres de los siete lideres en Suplicantes de Euripides.
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autor ha tomado el papiro como puntapié inicial para refutar la posicion tradicional
sobre el caracter inmaduro adjudicado al estilo y la estructura de la obra. En su libro,
Garvie ha puesto en juego todo tipo de explicaciones alternativas de la didascalia,’
demostrando que ninguna de ellas es inviable y que, si bien el descubrimiento resulta
provocativo, no arroja ninguna certeza sobre la discutida datacion. Esta conclusion lo
impulsa a reexaminar las cuestiones mas fundamentales sobre el criterio genético
basado en cuestiones de estilo, contenido y alusiones historicas utilizado para concluir
una fecha prematura de representacion.'” Garvie dedica un amplio capitulo para cada
uno de estos asuntos. Sobre el final, destina otro capitulo al examen de toda la
evidencia sobre la cual se ha basado la reconstruccion de la supuesta trilogia
perdida.'" Contra la corriente evolucionista, el especialista establece un cambio de
mirada sobre la obra que presenta dos aristas intimamente ligadas: la primera,

considerar a Suplicantes como una obra de la madurez de Esquilo; la segunda,

? Garvie se plantea la posibilidad de que el fragmento 3 no pertenezca a los otros agrupados bajo el
nimero 2256; que el S6focles mencionado como ganador del segundo premio en el mismo certamen no
haya sido el mismo gran tragico que conocemos; que Suplicantes no necesariamente haya pertenecido a
la misma tetralogia que Danaides y Amimone, las obras mencionadas en el fragmento; que la
desesperanzadora confusion de tres lineas que integran el fragmento pueda poner en sospecha el resto
del texto; que la didascalia pueda referirse a una segunda representacion podstuma de las obras
mencionadas; que se refiera a una performance tardia de una composicion temprana.

' Mas all4 de la evidencia provista por el papiro, algunos eruditos continuaban sosteniendo la hipétesis
de una fecha temprana, apegados a la impresion de que la obra es arcaica en términos de diccion,
estructura y estilo. Las palabras de Earp (1953: 119) son representativas de esta posicion: “If we now
consent to put [the Supplices] late it makes all attempts to study literature futile.” Otra rama de
investigacion ha tratado de aislar elementos que sefialarian alusiones a eventos contemporaneos.
Diamantopoulos (1957: passim) sostiene que la obra refleja eventos del 490 a. C. Una de las
explicaciones de esta minoria era que la didascalia referiria una representacion postuma de Esquilo,
que habria tenido lugar un tiempo considerablemente posterior a la composicion de la obra. Para una
discusion y refutacion de esta postura, Garvie (1969: 26). Aun considerando esta hipotesis como
valida, vale sefialar que este sector de la critica no ha sabido explicar por qué Suplicantes, considerada
primitiva, habria sido elegida para un nuevo montaje ¢, incluso, cémo habria logrado ser victoriosa.
"""En el primer capitulo, Garvie propone como fecha de representacion de la obra el afio 463 a. C.,
basado en dos argumentos: la restitucion de la laguna donde deberia leerse el nombre del arconte por
ep’ Archedemidou y la participacion de Sofocles en el certamen. En el segundo, analiza diferentes
criterios estilométricos, vinculados al uso del trimetro ydmbico, la frecuencia de epitetos homéricos, el
uso de metaforas, entre otros, para demostrar que, en cuanto a su estilo, Suplicantes se acerca mas a
Orestiada que a Los persas 'y Los siete contra Tebas, las dos primeras obras entre las conservadas de
Esquilo. En el tercer capitulo, analiza las caracteristicas vistas como “primitivas” por los evolucionistas
y las explica como consecuencia de la inusual posiciéon del coro como protagonista tragico, es decir,
como una consecuencia de la experimentacion, en la que Esquilo habria elegido retomar elementos
arcaicos. Ademas, destaca una “evolucion” de la obra respecto de las dos anteriores que fortalece su
datacion con anterioridad a Orestiada: la presentacion del conflicto y la confrontacion. En el cuarto,
examina uno de los problemas que fascind a la critica: el anacronismo de hacer de Argos en la obra una
monarquia constitucional. Garvie postula que esto no debe leerse en términos histdricos, sino
dramaticos. En el ultimo capitulo, estudia en detalle las distintas posturas vinculadas con las obras que
conformaron la tetralogia: Egipcios, Danaides y el drama satirico Amymone. En cuanto a su orden de
representacion, Garvie sostiene que Suplicantes fue la primera.
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concebirla como una obra de cardcter experimental, cuyas rarezas deben explicarse
desde la posicidn inusual del coro como protagonista de la obra.

El libro de Garvie es mucho mas que el cumplimiento de su propdsito original.
Es una completa historia critica de todas los interrogantes con los que se enfrenta un
estudioso de Suplicantes e, incluso, constituye un modelo respecto del método de
analisis en los estudios clésicos y de la forma de percibir los objetos artisticos legados
por los antiguos griegos. Lo que afirma Garvie acerca del fragmento del papiro resulta
una verdad acerca de su propio libro: "If it makes us turn . . . to the study of each play
for its own sake, if it allows us to see the earlier plays not just as steps towards the
perfection of the Oresteia, and Aeschylus himself not just a stage in the direction of
Sophocles, its service to Aeschylean scholarship will be out of all proportion to its
size.”"?

Un prolifico movimiento editorial acompafio este cambio en los estudios
clasicos, en el que se destaca la publicacion de la edicion comentada de Friis Johansen
y Wittle (1980), bienvenida y ampliamente reconocida por tres razones. Primero, por
haber sido la primera edicion a gran escala de la obra en inglés (y ain mas, en
cualquier lengua) desde la edicion de Tucker un siglo antes, en 1889; segundo, porque
resultd una base fundamental adecuada para acompaiar la alteracion radical de la
critica respecto de la fecha y la apreciacion de la obra; tercero, por su excelente
calidad, que la convirtié en una bibliografia de consulta obligada, desde el momento
de su aparicion hasta la actualidad. Publicada algunos afios mas tarde, la edicion de
West (1990; 1992) ha sido muy bien recibida por los estudiosos de Suplicantes.

Después del beneficioso e ineludible estudio de Garvie, se produjeron dos
efectos. Ciertamente, en la actualidad, la critica acepta unanimemente que Suplicantes
es, efectivamente, una obra de la etapa de florecimiento artistico de Esquilo. Sin
embargo, resulta llamativo comprobar que, aunque la investigacion de Garvie logro
promover abordajes sobre la tragedia, estos se limitaron practicamente a polemizar
acerca de los cinco temas tratados por el autor en sus capitulos correspondientes:
fecha, estilo, estructura, trasfondo histérico y trilogia. Por este motivo, tras el hito
bibliografico protagonizado por Garvie, los estudios sobre Suplicantes pueden ser
clasificados en dos grandes dominios: aquel que se ocupa de temas ajenos al texto

conservado (que llamamos ‘“abordajes extradramadticos”) y aquel que se consagra

12 Garvie (1969: 140).
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especificamente al texto, en relacion con temas filoldgicos o literarios. Esta ultima
produccion resulta lamentablemente superada por la anterior."

El primero de ambos grupos conglomera un gran porcentaje de articulos
dedicados a la discusion acerca de la controvertida datacion de la obra o a conjeturar
acerca de la composicion de las obras perdidas de la trilogia. También incluye otro
tipo de lecturas que establecen vinculos entre el texto y otras cuestiones ajenas al
campo de lo estrictamente dramatico, como la linea de investigacion de los estudios
culturales, que analiza las relaciones entre el ser griego y el barbaro; abordajes de tipo
genérico, basados en el protagonismo del coro y su rechazo al matrimonio; enfoques
de tipo psicoldgico, concentrados en la misandria, en la conducta criminal y en la
extrema obediencia paterna de las protagonistas; o interpretaciones historico-politicas
de la obra, vinculadas con temas como democracia, asilo y meftoikia y sus posibles
referencias a la época contemporanea de la representacion. En todos los casos, llama
la atencidn el volumen de estas aproximaciones, todas ellas plasmadas en formato de
articulos de revista o capitulos de libro.

En cuanto a extension, las investigaciones de Taplin (1977), A¢lion (1983) y
Bernek (2004) resultan un caso especial. Taplin presenta una propuesta sobre la
puesta en escena de la obra; Aélion estudia a Esquilo desde Euripides, haciendo
hincapi¢ en las tragedias que emplean el motivo de stplica; Bernek aborda la
problemadtica relacion entre tragedia e ideologia politica, también a partir de las
tragedias de suplica de los tres dramaturgos clasicos. Sin embargo, estos no son
estudios acerca de Suplicantes en particular. Los libros dedicados enteramente al
analisis de la obra no s6lo son significativamente escasos, sino también encauzados en
lineas de investigacion especificas, que no consideran el interés de la obra segiin su
naturaleza dramatica: G6dde (2000) repara en el ritual de suplica; Backewell (2013)
presenta una mirada politica pues, a partir de la figura social de la metoikia, interpreta
la obra como una “tragedia de la inmigracion.”

El segundo grupo de estudios sobre Suplicantes estda comprendido por una

gran cantidad de articulos introductorios, propios de las historias de la literatura

1> Realizamos aqui una evaluacion amplia de la bibliografia. En los tres capitulos que conforman el
cuerpo de nuestra propuesta, se realiza un breve estado de la cuestion sobre cada una de las
problematicas o discusiones que influyen sobre nuestras conclusiones, de manera que esta introduccion
pretende solamente presentar un estado general de la bibliografia sobre la obra, que se especifica y trata
oportunamente, durante el desarrollo de la investigacion.
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griega o manuales sobre teatro griego;'* articulos que refieren a la problematica de los
coros secundarios; otros tantos que despliegan debates acerca del motivo de fuga de
las Danaides. Constituyen casi una excepcion los estudios acerca de la funcion del
mito de fo o de la puesta en escena. Sin duda, se destaca la publicacion de un breve
pero muy completo companion dedicado exclusivamente a Suplicantes de Esquilo,
realizado por Papadopoulou (2011), que compendia las principales problematicas y
discusiones que han atravesado los estudios sobre la obra.

En las ultimas décadas han surgido interpretaciones filologico-literarias muy
valiosas, pero tratan sobre pasajes especificos, con anotaciones y comentarios sobre
versos aislados, usualmente discutidos o lacunosos, que no proporcionan una
aproximacion integral a la obra. Una salvedad debe hacerse respecto de dos
publicaciones innegablemente destacables: el comentario de Sandin (2003)" y la
edicion completa con traduccion, introduccion y comentario de Bowen (2013).

En este entramado de investigaciones, el reconocimiento del valor dramatico
de Suplicantes merece un parrafo aparte, ya que en este nuevo milenio algunos
especialistas en teatro han sido cautivados por la obra. En 2001, el premiado director
britdnico James Kerr tradujo al inglés la tragedia, que adaptd y dirigi6 en el Gate
Theatre en el afio 1998. En 2012, Carlos Martins de Jesus tradujo Suplicantes al
portugués, representada ese mismo afio en el Teatro “Paulo Quintela” de Coimbra.

De lo expuesto, puede concluirse que, en el siglo XXI, Esquilo vuelve a ser
centro de interés para los helenistas. Este giro, en el cual Suplicantes recupera un
espacio de atencién significativo,'® forma parte de una nueva explosion editorial que
retoma la edicion de las obras de Esquilo en general, entre las cuales la maés
representativa es la de Sommerstein (2008) para Loeb. Sin embargo, el estudio de
Garvie contintia siendo central para cualquier estudioso de Suplicantes. Su

trascendencia e influencia queda confirmada con la publicacion de una segunda

'* Debido a la cantidad, a su estilo general y a su caracter redundante, no consignamos este tipo de
aproximaciones en la bibliografia, ya que no aportan elementos significativos para la interpretacion que
nos proponemos realizar.

'> Es necesario aclarar que este excelente comentario no deja de ser incompleto, ya que se ocupa de
menos de la mitad de la obra, del verso 1 al 523.

'® Resulta relevante el dato acerca de la reimpresion de numerosos ejemplares de la bibliografia critica
mas reconocida, entre cuyos titulos no solo esta la obra de Garvie (1969; 2006), sino también la nueva
publicacion de la mencionada edicion de Tucker (1889; 2007); la traduccion al inglés de Blackie
(1850; 2007); la recopilacion de una serie de articulos sobre Esquilo editados por Lloyd (2006), entre
los que figuran dos dedicados a Suplicantes, de Rosler y Burian; y el volumen homenaje a Garvie
editado por Cairns y Liapis (2006), que reedit6 un articulo de Hose sobre Suplicantes.
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edicion corregida en el afio 2006, con una interesante discusion del autor acerca de la

bibliografia sobre la obra surgida después de 1969.

NUEVA FASE:
SUPLICANTES DESPOJADA DE PREJUICIOS E INCERTIDUMBRES

Como ha sido demostrado, para emprender una nueva interpretacion de
Suplicantes resulta fundamental el conocimiento del suceso filologico que marco los
abordajes de la obra y su efecto sobre las ediciones, investigaciones e
interpretaciones, desde el siglo XIX hasta la actualidad. Tal como ha podido
apreciarse, la bibliografia sobre Suplicantes anterior a la publicacion del fragmento
2256.3 ha considerado las diferencias de esta obra respecto de las conservadas como
falencias. Luego de esta fecha, los criticos se han dedicado mayormente a discutir
acerca de su controvertida (y aun incierta) fecha de representacion, pareciendo olvidar
que pertenece a una trilogia absolutamente perdida, tanto como a escribir profusos
trabajos en relacion con las dificultades textuales que presenta el manuscrito, sobre las
cuales se contintan haciendo un sinnimero de conjeturas, todas opinables.

Las dificultades que conducen a tanta diversidad de opinion en torno a la
fijacion del texto provienen de una causa fundamental. Una alarmante porcion de
Suplicantes permanece inusualmente oscura, en general por causa de la corrupcion
extrema del unico manuscrito que lo ha transmitido (Mediceus Laurentianus 32.9)y,
posiblemente en algunos casos, por causa de cierta vaguedad intencional de parte del
dramaturgo.'” Esta ultima ha sido, sin dudas, una variable importante pero casi
ignorada por la critica, avida de un texto que pueda dar todas las respuestas.

Con el convencimiento de que el texto conservado de Suplicantes resulta no
solo suficiente, sino absolutamente rico y valioso, consideramos que debemos dejar
de formular hipotesis sobre posibles enmiendas y abandonar el yermo terreno de las
especulaciones. Mientras tanto, los abordajes excesivamente apegados al texto
continuaran participando de infinidad de debates que, hasta un eventual nuevo
descubrimiento arqueoldgico, continuaran siendo aporéticos. No obstante,
procuraremos dar cuenta de cada una de las polémicas que se ha interpuesto entre el

texto y el intérprete, pronuncidndonos en torno a ellas en los casos que estimemos

' Para una revision sobre la transmision del texto de Suplicantes, Johansen-Whittle (1980: 1. 55-76).
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necesario hacerlo para llevar a cabo nuestra propuesta. Confrontados con la escasez
de evidencia, debemos asumir que la obra conservada puede analizarse como una obra
de arte independiente, accidentalmente separada de su contexto artistico pleno.'®

En las antipodas de la critica sometida a la dictadura del texto se encuentra la
segunda inclinacion, que lo descuida por completo. Las tendencias criticas actuales
propusieron acercamientos a la obra como fuente de conocimiento de otras
disciplinas, que desvinculan al texto de su naturaleza artistica, de su esencia
dramatica. Son los estudios interesados en las relaciones entre Suplicantes y su
contexto de produccion o enfoques contemporaneos (y, en algunos casos,
extemporaneos) de la obra antigua. En relacion con esta multiplicidad de enfoques
sobre la obra, una revision de las investigaciones recientes revela que no existe
acuerdo en relacion con su tema principal. Lo cierto es que este, como en el caso de
cualquier otra obra artistica, depende de la Optica a través de la cual se lo mire.

Catalogando un pufiado de opiniones, Suplicantes ha sido interpretada segin
(1) el rechazo radical del matrimonio por parte de las Danaides; (2) el establecimiento
formal de la institucion del matrimonio y el concomitante cambio del estatus
femenino; (3) la emancipacion de la mujer; (4) la cuestion del derecho de la mujer a
rechazar el matrimonio forzado y el establecimiento de los Tesmoforia; (5) la
sacralidad del matrimonio; (6) la cuestion “exogamia versus endogamia”; (7) los
derechos del suplicante; (8) el conflicto entre ley divina y legislacion estatal; (9) el
conflicto entre derechos humanos y decretos divinos; (10) la voluntad de Zeus; (11) la
condicion social y los derechos del extranjero; (12) la confrontacion entre el griego y
el barbaro. La lista es interminable. Este sondeo constituye una prueba mas sobre las
incertidumbres que eclipsan a la obra. Es cierto que ninglin acuerdo sustancial se ha
logrado en la interpretacion de Suplicantes y que, por lo tanto, mucho resta por hacer.
Pero interpretar, segun nuestro punto de vista, no es descubir el “mensaje oculto” o la
intencién de Esquilo, sino intentar aproximarnos a la tragedia, desde una perspectiva
poco ensayada. ;Cual es la nueva luz que puede arrojarse para superar un obstaculo

que, durante tantos afos, atrajo el profundo escrutinio de expertos estudiosos? La

' En coherencia con esta postura intentamos, a lo largo de nuestra investigacion, escapar a las
interpretaciones que conducen al dominio conjetural sobre la trilogia perdida. Optamos, en cambio, por
referirnos a los eventuales sucesos futuros del mito de las Danaides conocidos por el espectador, dado
que algunos acontecimentos resultan incontrovertibles, mas alld de su tratamiento en la/s obra/s
subsiguientes. Es el caso, por ejemplo, del casamiento de las Danaides con los Egipcios y del posterior
crimen.
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respuesta descansa, segun creemos, en un retorno a la cuidadosa examinacion del
texto de Suplicantes y, en particular, al reconocimiento de éste como insumo de una
experiencia mas amplia: la composicion de un drama para ser representado.

Para introducir nuestra propuesta, consideramos reveladora la reflexiéon que

Garvie expuso con preocupacion en el prefacio de la reedicion de su libro:
For as long as Supplices was believed to be a very early play, it was generally treated as
primitive and immature, interesting only or mainly for the evidence that it was thought to
provide about the origins and early development of tragedy. Rarely was it studied as a drama
in its own right. Now that it is seen to belong to the period of Aeschylus' ripe maturity one
might expect its dramatic quality to be recognised. That was not the subject of my book. I find
it disappointing, however, that it is its problems that continue to preoccupy scholars and that
in recent years so little has been written to guide readers into some understanding of why it is
such a good play."”

A pesar de que las tragedias de Esquilo y Suplicantes han vuelto a ser objeto
de interés entre los clasicistas, el dialogo actual con la tradicion critica marca un vacio
bibliografico. El propio Garvie, el més reconocido estudioso de Suplicantes, sehala
que, cuatro décadas después de su revolucionario estudio, aun queda la deuda
pendiente de revelar la excelencia dramatica y artistica de esta pieza que no solo fue
la ganadora del primer premio en el certamen, sino que, tiempo después, fue
reconocida y escogida por un diddscalos profesional.

En este marco, se afirma la necesidad de realizar una interpretacion de
Suplicantes que evalue los abordajes parciales o fragmentarios de la obra para
beneficiarse de ellos, sin perder de vista la imprescindible tarea de contemplarla como
totalidad. El relevamiento bibliografico demuestra que hace falta un estudio de la
tragedia que reuna los topicos y aproximaciones tradicionales, reexaminandolos desde
una perspectiva critica, pero proponiendo un acercamiento a Suplicantes al que aun no
ha sido sometida. Resulta indispensable despojarse de los prejuicios e incertidumbres
que han enceguecido la apreciacion del drama y centrarse en el método filoldégico—
literario para lograr una interpretacion original, que guie a los lectores hacia una
comprension integral de su calidad dramatica. Por este motivo, nuestra hipotesis de
trabajo parte de recuperar el analisis de las extraordinarias pero subestimadas
caracteristicas de la tragedia, con el objetivo de proponer un acercamiento nuevo, que
revierta los prejuicios y convierta los “problemas” en desafios, en puntos clave para

su interpretacion, abriendo el camino para avanzar hacia otros topicos. Si el resultado

' Garvie (2006: xix).
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es positivo, no so6lo posibilitard un nuevo modo de acercamiento a la produccion
tragica del dramaturgo, sino que enriquecera la bibliografia en castellano en el campo

de la Literatura y Filologia Griega Clésicas, tan necesaria en el &mbito universitario.

UNA INTERPRETACION

Un estudio sobre tragedia griega clasica puede ser un compendio de erudicion
histérica o una propuesta de interpretacion personal. Nuestro estudio de Suplicantes
se encuadra en la segunda alternativa. No pretende ser un comentario, un manual ni
un companion, sino que propone seguir una linea argumentativa continua y coherente,
con la intencion de revalorizar la composicion de una obra que no ha sido juzgada con
justicia. La interpretacion que proponemos es el fruto de la experiencia de cuestionar
los prejuicios que relegaron el acercamiento a esta obra maravillosa.

Sustentada en el método filoldgico-literario, el punto de partida de nuestra
mirada es la indagacion de los elementos fundamentales que construyen una
composicion tragica, considerada como fendmeno artistico audiovisual: trama,
caracteres, héroe, coro, estructura, forma, significados y técnica, de manera que
aquellos interesados en la obra puedan aproximarse a ella con conocimiento de las
caracteristicas que la han singularizado. Por eso, la clave de nuestra propuesta
descansa en el principio de que la interpretacion del género tragico griego en la época
clasica s6lo puede surgir del reconocimiento de las diferencias entre las obras
conservadas. Cada tragedia es unica, cada una obedece a sus propias leyes.
Indiscutiblemente, las condiciones de la performance acotaban los medios de
produccion, pero los limites dejaban un amplio espacio para la libertad de creacion.
En consecuencia, cada pieza se asienta sobre una concepcion dramatica que, mas alla
de las oscuridades del texto, podemos intentar descubrir. Una concepcion dramatica
no es, entonces, un sentido.

Aceptamos la evidencia que el papiro ofrece sobre Suplicantes y nos
dedicamos a otras cuestiones, mas interesantes. Nuestro proposito es indagar donde
decidié poner énfasis el dramaturgo, ya que debemos asumir que compuso la obra
como creyo y sintid6 que debia ser. Por lo tanto, para reinterpretar Suplicantes sin
perder de vista su finalidad de ser representada, constituyen un punto de partida

esclarecedor los mismos prejuicios que signaron su menosprecio antes de revelarse las
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nuevas posibilidades de datacion de la obra.

Los prejuicios sobre Suplicantes estaban basados en la conviccion de que se
trataba de una obra primitiva, en parte por una auténtica incapacidad de comprender
la forma de un drama que resulta poco habitual. Sin duda, es natural, pero errado,
aproximarse a una obra de arte con una idea previa de lo que debe ser. Ya lo afirm6
Kitto varias décadas atras: “Aeschylus was never a conventional or a cautious
dramatist; once he saw a tragic theme, he was not easily deterred from dramatizing it.
In the Persae he wrote a play that lacks a central character and is nearly all narrative;
in the Prometheus he has a central character who cannot move, and delivers a long
series of long speeches. These are signs of courage rather than of immature
technique.”’

Suplicantes fue subestimada y considerada wuna “proto-tragedia”
fundamentalmente por tres caracteristicas. Se sostuvo que: 1. mdas cantos corales
implicaban menos accidn, porque a mayor participacion del coro correspondia menos
intervencion de los actores; 2. el protagonismo del coro era propio del primer nivel de
desarrollo de la tragedia y que Danao, personaje encarnado por el segundo actor,
participaba en escasas oportunidades, ausentdndose ademas en los momentos en los
que, aparentemente, debia estar mas presente; 3. la tragedia era simple, porque lo
unico que sucedia en escena era el arribo de las Danaides a la tierra de sus ancestros
para obtener asilo, acosadas por sus primos que pretendian desposarlas por la fuerza.

Sin embargo, los argumentos citados guardan una explicacion: 1. la alta
proporcion de versos liricos, originada en la naturaleza protagonica del coro, resultd
poco atractiva, tanto para los eruditos decimononicos como para gran parte de los
aficionados al teatro contemporaneo, devotos de la concentracién de la accion
dramatica en los individuos/héroes; 2. segiin la escasa evidencia existente, Esquilo
inclind su interés hacia la accion dramatica, mas que a la composicion de caracteres
individuales, por lo cual el disefio de sus personajes suele responder a la
concatenacion de los eventos y no a la exploracion del comportamiento humano; 3. el
criterio teleoldgico ha tendido a apreciar las obras de Esquilo como estadios previos al
logro de su composicion maestra, por lo tanto, Suplicantes, en comparacioén con la
compleja trama de Orestiada, era percibida como simple en el circulo de los

helenistas.

2 Kitto (2011%: 13).
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Posicionados en el origen de estos prejuicios, podemos abordar la obra
apoyados en una premisa discrepante pero provechosa: asumir que las diferencias de
Suplicantes respecto del corpus tragico conservado no son falencias, sino
caracteristicas especiales,”’ que se muestran coherentes y eficientes al analizar la
tragedia como totalidad y como drama. Nuestro objetivo es apreciar las peculiaridades
mencionadas desde una perspectiva positiva y nueva, que rescate su funcionalidad,
fundamente su ocurrencia y las considere eje de una nueva interpretacion.
Efectivamente, estamos convencidos de que, como criticos, debemos indagar
fundamentalmente aquello que percibimos como irregular, puesto que, cuando un
artista no recurre al procedimiento obvio, es l6gico pensar que pretenda alcanzar otro
efecto, uno en el que el recurso esperable hubiera fracasado.

Definitivamente, la tragedia griega como fenomeno cultural es infinitamente
mas que la suma de sus partes. Sin embargo, no puede ser apreciada si no se
examinan cada una de esas partes separadamente. Pretender tratar todas no so6lo seria
perenne, sino también, quimérico. Nos contentamos con intentar comprender y
explicar la exuberancia de la lirica, el disefo de los caracteres y las complicaciones en
la trama, junto con su congruente ligazon al espectaculo. A cada una de estas partes
dedicamos un capitulo.

En el capitulo I, nos propusimos desvincular la etiqueta de “tragedia lirica™*
de la idea de arcaicidad y demostrar que uno de los méritos insoslayables de
Suplicantes es el poder de sus odas. Evidentemente, Suplicantes es una tragedia lirica,
pero el canto constituye un hecho dramatico en esta obra, porque es accion. Para
demostrarlo, analizamos las odas inicial (1-175), central (625-709) y final (1018-
1073) segln las nuevas tendencias de andlisis de las odas tragicas, que proponen

pensar al dramaturgo como un poeta lirico y los vinculos entre ambas composiciones

I En este punto, cabe aclarar que el calificativo “especial” dista mucho de la propuesta de Garvie. En
el tercer capitulo de su libro, el autor analiza las caracteristicas “primitivas” de la obra y las explica
como consecuencia de la posicion excepcional del coro como protagonista tragico, es decir, como una
consecuencia de la experimentacion, en la que Esquilo habria elegido retomar elementos arcaicos.
Sostenemos que este no deja de ser un argumento reduccionista, que parece constituir una simple
aceptacion de las particularidades de la obra como falencias que se desprenden del rol especial del
coro. Por otra parte, el propio hecho de invocar su caracter “experimental” resulta inconsistente, si
tenemos en cuenta el escaso numero de obras conservadas de Esquilo (siete, incluyendo a Prometeo
encadenado, cuya autenticidad se discute) en relacion con los mas de 80 titulos que le adjudican las
fuentes antiguas. Por lo tanto, “especiales” pretende indicar la naturaleza poco frecuente de estas
cualidades que han sido criticadas, pero de ninguna manera exclusividad ni originalidad.

22 Este estigma, propio de las miradas decimononicas de la obra, se consolida a partir del libro de Kitto
(1939), quien titul6 de esta manera el capitulo dedicado a Suplicantes como representante de la primera
etapa del desarrollo del género tragico.
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como un continuum, en el que prima la funcion cultual y performativa.
Demostraremos que la composicion de las odas no solo es variada y consistente con la
trama, sino que colabora con la elaboracion de un proceso de caracterizacion
absolutamente maduro, pues el caracter de las Danaides, protagonistas de la obra, esta
estampado en sus canciones. Por lo tanto, revelaremos el sorprendente nivel de
competencia en la composicion de las odas corales de la obra, concebidas en funcion
de un destino dramatico.

La variante en el caracter protagdnico encarnado por el coro influye
palmariamente sobre el disefio del resto de los caracteres intervinientes en la obra.
Este es el asunto del capitulo II, en el que se dedica una seccion a cada uno de los
caracteres: el subestimado empleo de Dédnao y la polémica figura de Pelasgo, pero
también los relegados roles del heraldo de los Egipcios y la guardia argiva. En el
capitulo, procuramos demostrar dos virtudes de la composicion de Suplicantes: la
economia en la eleccion, combinacion y constitucion de sus personajes y el
aprovechamiento de la libertad dramatica a través de la compostura de roles
versatiles, que permutan sus funciones tipicas para ajustarse a un plan tragico
cuidadosamente gestado. En un segundo apartado del mismo capitulo, confrontamos
el disefio de los caracteres con la utilizacion del espacio escénico, verificando una
elocuente coherencia entre el texto y la propuesta visual del drama.

El capitulo III estd dedicado a objetar el prejuicio sobre la inmadurez
draméatica de Suplicantes. Para ello, proponemos desmontar el presupuesto,
distinguiendo “trama” de “tragedia”, es decir, de puesta en escena. En el primero de
los apartados, dedicado a la presuncion sobre la simpleza de la trama, analizamos la
construccion de dicho argumento segiin dos criterios: el antiguo, aristotélico, y el
moderno, inclinado a ponderar la presencia de conflicto. El anélisis permite descubrir
la exquisita composicion de las escenas de peripecia y reconocimiento, tanto como de
aquellas distinguidas por la presencia de un agon, que presenta una llamativa variedad
de modalidades. En el apartado consagrado a la puesta en accion de la trama,
proponemos insistir sobre la conexion entre texto y espectaculo, reparando sobre dos
aspectos. Por un lado, la utilizacion del recurso de los “anuncios extendidos” con
destino doble, como anticipacion de las metabolai y como dispositivo arquitectonico.
Por el otro, la consistencia del esquema compositivo total de Suplicantes, en funcion

del planteo dramatico previamente analizado.
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Este estudio ofrece una interpretacion de Suplicantes de Esquilo que no
pretende ser definitiva ni exclusiva, aunque si original y provocativa. Esperamos que
pueda arrojar alguna luz sobre el gratificante acercamiento a la obra esquilea. Nuestro

objetivo especifico es restituir a la tragedia su merecido reconocimiento.
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Nota sobre la edicion

Elegir una edicion de Suplicantes para llevar a cabo una interpretacion
filologico-literaria no resulta una tarea sencilla, ya que ningin editor replica
exactamente las decisiones de otro. En el afio 2009, al comenzar nuestro trabajo de
investigacion con el objetivo de lograr esta tesis, la edicion de Sommerstein (2008)
para Loeb acababa de ser publicada. Entre tantas alternativas de fijacion textual, fue
razonable elegir la Gltima de las existentes, por recopilar en su aparato critico todas
las propuestas y discusiones editoriales anteriores. Sin embargo, es nuestro deber
aclarar que, en algin caso, discrepamos con esta edicion. Sin duda, el disentimiento
mas significativo estd asociado a la presencia escénica del enemigo de las Danaides,
dado que Sommerstein sostiene la comparecencia de los hijos de Egipto, mientras que
nosotros aceptamos solamente la de su heraldo. Esta y otras posibles diferencias o
alternativas de criterio (ciertamente, de menor trascendencia) son justificadas en el
apartado pertinente de este trabajo. Ha sido una noticia muy grata descubrir, sobre el
final de esta investigacion, una nueva y elogiable edicion comentada de la tragedia

elaborada por Bowen (2013), cuya consulta ha sido de gran utilidad.

Salvo indicacion en contrario, las traducciones nos pertenecen.
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CAPITULO I

“TRAGEDIA LIRICA”
La predominancia lirica como componente estratégico de la
composicion dramatica
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1. Abundancia de himnos tradicionales en Suplicantes: la lirica coral en la
tragedia

En Suplicantes, cuando consideramos el obstadculo que ha significado para el
acercamiento a la tragedia el argumento del predominio de versos liricos sobre
aquellos en trimetro yéambico, las estadisticas proporcionan una informacion
insoslayable. En efecto, no s6lo mas de la mitad de sus 1073 versos son liricos, sino
que 474 de ellos forman odas corales, es decir, se diferencian de aquellas
participaciones del coro en las que éste interactia con otros personajes.’ Este dato,
asociado a un primer estadio de obras tragicas antes del descubrimiento del papiro,
tiene una extraordinaria riqueza para la interpretacion de Suplicantes si se lo aborda
desde otra perspectiva.

El rétulo de “tragedia lirica” legado por Kitto® resulta una evidencia fehaciente
de cémo el enfoque evolucionista/positivista® sellé el destino de Suplicantes incluso
hasta nuestros dias, ocultando uno de sus atributos mas atractivos: la esmerada
composicion de sus odas. La concepcion positivista anterior a 1952 no solo
fundament6d una historiografia lineal que situé la predominancia lirica como anti-
modelo, también confind la inquietante e incoOmoda lirica a los margenes de la
representacion, en nombre de la normalidad comunicativa, de una racionalidad
compositiva “transparente”. De este modo, el coro fue considerado un mero
espectaculo audiovisual en refuerzo del discurso hablado. Como consecuencia, la
esencia de la tragedia resultdé desmembrada: se disocid al didlogo del canto y, con

ello, al texto del espectaculo.’ En palabras de Bacon: “our problems with the chorus

' Cfr. Garvie (1969: 59): “The Supplices indeed is unique in that the proportion is almost the same in
dialogue and lyric.” El trabajo estadistico del autor indica un 40% de versos dialogados y un 42% de
liricos. Sin embargo, Garvie no sefala cudl es la proporcion de odas corales, ya que el coro es un
participante activo en todas las escenas, excepto en la que involucra el agon entre el heraldo y Pelasgo
(911-953). Esta informacion es fundamental, pues prueba la trascendencia del ritual en la tragedia.

? “Tragedia lirica” era el titulo del primer capitulo de Kitto (1939) sobre la tragedia griega.

3 Lloyd-Jones (1964: 372-373) sefiala correctamente la falacia de que el arte se desarrolla de manera
lineal, como las plantas o los animales. Dicha falacia se vuelve mas evidente si se considera que, en el
caso de la produccion artistica esquilea, sélo han sobrevivido siete tragedias que, ademas, representan
un cortisimo periodo de su carrera artistica. Por lo tanto, cualquier hipdtesis vinculada con la evolucion
de su obra debe ser descartada.

* Incluso para Aristoteles, la contribucion visual y musical del coro era una parte inevitable del género.
A lo largo de Poética, el fildsofo considera a la tragedia como un arte coral no s6lo desde sus origenes,
sino también en su forma perfecta. Especificamente, nombra a opsis y melopoiia, en las que la danza y
la cancion coral tienen una importantisima contribucion, como dos de las seis partes esenciales de la
tragedia (1450a) implicitas en su definicion (1449b). Pese a su insistencia en que el efecto tragico
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come largely from a failure to appreciate the pervasiveness and importance of music
and dance in what John Herington has called “the song culture” of archaic Greece”.
Efectivamente, el teatro griego clasico es tinico porque es coral.

El intento de “normalizar” la representacion y adecuarla a los cdnones del
teatro y la vida modernos signific6 que Suplicantes perdiera un componente
estratégico de su composicion. Ciertamente, despojada de sus odas, esta obra podria
parecer elemental.’ Por este motivo, décadas después de la nueva datacion de
Suplicantes, persiste la necesidad de replantear el caracter secundario que
historicamente se le ha dado a sus odas. “Tragedia lirica” no es sindénimo de
arcaicidad ni de simplicidad. Por el contrario, Suplicantes presenta un desafio al
integrar el canto al drama, ya que experimenta con usos del género lirico
amalgamados al desarrollo de los acontecimientos. Desde esta perspectiva, la
predominancia lirica se vuelve una herramienta exegética extraordinaria.

La ventaja de la lirica sobre el trimetro yambico estd intimamente asociada
con otra cuestion controvertida de la obra: el protagonismo del coro. En su constante
tendencia a la generalizacion, los estudiosos se han inclinado por tratar el rol del coro
en la tragedia griega como mixto, parte actor, parte performer, o como alguna
combinacion de funciones periféricas (portavoz del autor, articulador de la accion a
través de interludios liricos, mediador entre la audiencia y los actores).” Lo cierto es
que los coros no fueron usados de la misma manera por los dramaturgos, tampoco en
las distintas tragedias de un mismo autor. Entre las obras conservadas de Esquilo,
Suplicantes constituye una evidencia insoslayable.

Al abordar la utilizacién del coro en Suplicantes se ha perdido de vista una
funcion que le es esencial: el cumplimiento de un ritual. Contemplar esta competencia

primaria descubre un nuevo itinerario para interpretar la obra e intuir aquella

puede ser alcanzado a través de la lectura, es decir, sin la ayuda de la performance (1450b, 1462a),
Aristoteles sefiala que la mousiké y los efectos visuales (dpseis) son dos de las razones por las cuales la
tragedia es artisticamente superior a la épica (1462a). Lamentablemente, la critica posterior ha
radicalizado esta postura que fue el germen del menosprecio del espectaculo y, por lo tanto, de la
tragedia como propuesta artistica integral.

> Bacon (1994/5: 11).

® Convencido de la datacion temprana, decia Blackie (1850; 2007: 19) en el siglo XIX: “The
Suppliants, for instance, is generally considered a stupid play; because it wants grand contrasts of
character and striking dramatic situations, and contains so much of mere reiterated supplication. But
this reiteration, though wearisome to us who read the text-book of the lost opera, was, in all
probability, that on which the ravished ears of the devote ancient auditors dwelt with most voluptuous
delight.”

7 Kaimio (1970) y Battezzato (2005) resultan compendios ttiles sobre el tema.
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excelencia por la cual ha obtenido el primer premio en las Dionisias. En las odas, las
Danaides compatibilizan y sincronizan dos funciones aparentemente irreconciliables,
coro y protagonismo, porque actuan mientras cantan, resultando el agente
insustituible de la performance. De este modo, el coro puede dejar de ser percibido
con el caracter pasivo que lo ha sentenciado al menosprecio. Por consiguiente, nuestro
objetivo es demostrar que, en Suplicantes, el protagonismo coral no constituye un
indicio para su datacion ni sefiala el empleo de un mecanismo deliberadamente
arcaizante. El coro resulta un recurso estratégico de la composicion dramatica.

Acorde a estas consideraciones, la nueva tendencia de analisis de las odas
tragicas, que propone pensar al dramaturgo como un poeta lirico, resulta clave para la
interpretacion de la tragedia.® La lirica arcaica y las odas tragicas comparten ritmos,
peculiaridades dialectales, usos Iléxicos e incluso formulas rituales, pero lo
fundamental es que, en el pasaje de la lirica arcaica hacia la orchéstra del teatro
ateniense, el coro no pierde su funcion cultual.’” De este modo, el coro tragico es un
agente “performativo”, en el sentido austiniano del término.'® Como sostiene Calame:
“Situated in a time, a space, and an action which are real, the tragic chorus manages to
generate an alternative time, space, and action in which the legendary events are
played out”.!" En ese tiempo alternativo, los gestos rituales, que son intentos de
influenciar la accidn incorporando a los dioses o a la comunidad, constituyen una de
las formas mas frecuentes de accidn coral, mientras encarnan una “ficciéon de

. 12
espontaneidad”.

¥ En las ultimas décadas se han publicado importantes investigaciones acerca de las continuidades entre
las formas corales del periodo arcaico y aquellas llevadas al escenario tragico de la Atenas clasica:
Webster (1970: 110-132); Herington (1985: 103-124). El trabajo pionero ha sido el de Kranz (1933:
127-148). De los ultimos afios, se destaca la publicacion editada por Athanassaki y Bowie (2011).

? Nagy (1990: 403) ha nombrado este fenémeno muy claramente, llamandolo “teatrocracia de los
géneros”: “The Theater of Dionysos at Athens, with its theatrocracy of genres, has been appropriating
and assimilating, ever since its inception, the traditions of songmaking that we can still see as
independent and unassimilated forms in the repertoire of a figure like Pindar.”

"9 Austin (1975: 6-7): “/performative/ indicates that the issuing of the utterance is the performing of an
action — it is not normally thought as just saying something”.

"' Calame (1994/5: 137).

12 Cfr. Golder (1994/5: 17): “Dramatic choruses maintain the fiction of spontaneity, of an unrehearsed
choral response to an immediate situation, although observing, especially in their more ritual gestures —
such as prayers, curses, laments, victory songs- traditional formulae...”
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Por lo expuesto, es forzoso cambiar la perspectiva en relacion con la
interpretacion de la lirica en la tragedia, aspirando a aprehender el caracter mixto e

indisoluble del drama tragico, tal como fue concebido por los antiguos griegos.'

A fines del siglo XX, los estudios clasicos comenzaron a dar mayor
trascendencia a los contextos culturales y performativos en la interpretacion de los
textos antiguos, impactando tanto en las investigaciones acerca de la lirica como de la
tragedia. En el caso de esta tltima, se puso énfasis en los contextos socioculturales en
los que se anclo, como los aspectos rituales y civicos de las Dionisias o la relacion de
las obras con temas importantes contemporaneos. En lo que respecta a los géneros
liricos, los estudios han intentado comprenderlos por el rol que juegan en el ritual y en
la sociedad, més que desde el punto de vista literario. El estudio de Calame (1977)"
sobre los coros femeninos resulta un ejemplo reconocido, que captura en su subtitulo,
Morphologie, fonction religieuse et sociale, una percepcion central: el coro griego
arcaico tiene una funcion religiosa pero fundamentalmente social, como una
expresion holistica de la comunidad en la que determinado coro lleva a cabo su
performance. Calame insiste en la particularidad mas notable de la lirica arcaica, la de
ser “poesia de ocasion™" y reconoce cinco géneros liricos originales: pean, ditirambo,
citarodia, trenodia, cancion nupcial, aunque admite la posibilidad de un sexto género,
el himno, al que define como una cancion en la que los dioses y héroes son
celebrados. '

En un libro de publicacion reciente titulado The Hidden Chorus, Swift (2010)
vincula ritual, lirica y tragedia. La autora estudia en profundidad el compromiso de la

tragedia con la poesia lirica arcaica y, mas especificamente, con los valores inherentes

' Blackie (1850; 2007: 12) enuncia un argumento obvio, pero muchas veces olvidado: “The main fact
to which we have to direct attention, is that the word tragedy, when analysed, bears upon its face, and
in the living Greek tongue proclaims loudly to the present hour, that the essential character of this
species of poetry — when the name was originally given to it- was lyrical, and not at all dramatic or
tragic, in the modern sense of these words.”

' Las citas de este libro se hacen sobre la traduccién inglesa correspondiente al afio 1996.

' Calame (1996: 9): “Define as a poetry of occasion, in contrast to modern poetry, it assumes a definite
social function and can only be understood by reference to the circumstances of its creation. Archaic
‘literature’ is never gratuitous, nor does it have the critical dimension of Alexandrian or modern poetry;
it is always subject of the demands of the civic community for which it exists; it has to be understood
as a social act”. Crotty (1982: 81) explica con mucha claridad el término: “the epic poet sings about a
world distant from his audience and the occasion which has brought poet and audience together; the
lyric poet makes his song out of that very occasion.”

' Calame (1996: 74-75). El autor aclara (p. 76): “It is only with Plato that hymn begins to take on the
narrower meaning of a “prayer addressed to a god” (Plat. Symp. 177a, Resp. 607a Leg. 700a).
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a cinco géneros liricos: peadn, epinicio, parthéneia, himeneo y treno. Para definir los
géneros, confia en un modelo de caracteristicas “nucleares” y ‘“sintomaticas”. La
caracteristica nuclear de cada uno de estos géneros es su propoésito, unido a la ocasion
para la cual la cancion fue compuesta: “A Greek lyric genre has a purpose to fulfil in
the world outside the poem (for example, praising a god, celebrating a marriage)
which purely literary genres do not”.'” Este cometido es el que dicta los valores
inherentes a cada género. El método de Swift busca identificar “alusiones” de la
tragedia a la lirica, “interaccidon genérica”, no réplicas de los géneros liricos en las
odas.'® Los recursos a través de los cuales la tragedia evoca el material lirico varian:
relevancia contextual, similitudes performativas o disparadores mas especificos,
verbales, de imagenes o tematicos pero, sobre todo, vinculados al propdsito. Estos
guifios habrian permitido al espectador contemporaneo a la obra reconocer el género
evocado y conectar sus propias asunciones acerca de esta forma de poesia con aquello

P 1
que v€ia €n €scena. ?

'7 Swift (2010: 15). La autora menciona la teoria de los parecidos familiares de Wittgenstein como una
manera de analizar los géneros. Sin embargo, aduce que esta teoria no es estrictamente aceptable para
el caso de los géneros liricos griegos, porque, como bien sefiala, a diferencia de otros, como los latinos
o los ingleses modernos, “Greek genres are not simply literary devices, but are embedded in a ritual
and performative context.” (p. 14). Mas adelante, profundiza: “generic interaction relies on the idea
that lyric genres embody a certain set of values: the values bound up in and expressed by the occasion
to which the song responds.” (p. 374). En este sentido, se asocia a la propuesta de Calame (1996).

'8 Swift (2010: 27). Como escribe en su primer capitulo, “we rarely (if ever) in tragedy find something
which could be an example of a piece from another genre incorporated wholesale into a play, and we
rarely find a direct allusion to a particularly famous piece”. Por ello, la autora aclara (p. 27 n. 48) que
su propuesta se aleja de la de Bagordo (Reminiszenzen friiher Lyrik bei den attischen Tragikern,
Miinchen, 2003), quien propone sopesar argumentos a favor y en contra de referencias especificas e
intencionales sobre pasajes liricos particulares. Segiin Swift, en cambio, “Tragedy’s use of lyric aims to
appeal to the widest possible audience; we are not dealing here with a guessing game for the elite” (p.
41).

' Swift (2010: 43). Ciertamente, carecemos de informacion de importancia que habria reforzado estas
“alusiones”, como los movimientos coreograficos o la musica. Segun Swift, la correlacion entre género
y metro no es en general fuerte, es decir, usualmente el metro no colabora con estas alusiones.

En relacion con los sentidos aportados por el metro en la lirica tragica, la posicion de Liomento (2008)
es diferente. La autora propone, justamente, un acercamiento al canto de ingreso coral de Suplicantes
de Esquilo (especificamente los versos 40-175) considerando la relacion entre la composicion ritmico-
métrica y los ntcleos tematicos. La hipotesis de Liomento (p. 52) es que, con algunas excepciones, “i
metri di ritmo pari (dattili, anapesti, ionici a minore e a maiore, cola kat 'enoplion) siano connessi: a.
con la celebrazione del passato mitico (la discendenza da Zeus, la rievocazione della vicenda di Io e
della nascita di Epafo; il riferimento a vicende mitiche diverse, come ad esempio il mito di Procne e
Tereo, ma pertinenti al racconto); b. con la celebrazione gioiosa della divinita; c. con la riflessione
gnomica. Che, invece, i metri di ritmo doppio (giambi, trochei, antispasti ¢ docmi, coriambi) siano
connessi: a. con i riferimenti alla attualita (sia alla presente condizione esterna, sia allo stato d'animo
del momento); b. con quel particolare tipo di preghiera che ¢ la "supplica", in quanto - evidentemente —
legata in modo stretto allo stato d'animo e alla condizione attuali (vedi a.)”. Segun indica la autora (p.
71-75), esta relacion es extensible a los otros cantos corales de la tragedia. El trabajo de Liomento es
minucioso, pero reduce las multiples posibilidades de significacion que tiene la lirica, al considerar
solo el componente métrico.

34



Desde nuestro punto de vista, la asociacion de cada género lirico con un
propdsito unido a una ocasion del mundo real presenta dos ventajas: no solo facilita el
hecho de aceptar que cada espectador puede captar el punto de la interaccion, sino
que, fundamentalmente, refina y resalta el contraste entre lirica trdgica y no tragica.
Uno de los principios basicos de Swift es que, cuando el coro tragico evoca un género
lirico, opera en tres niveles: como coro de ciudadanos atenienses/performers, como
personaje dentro de la ficcidbn y como un coro que evoca otras formas de performance
coral, aludiendo a los roles que jugaban los coros reales en respuesta a situaciones
similares. El titulo de su libro alude a este tercer nivel, que la autora llama
“metacoralidad”.

Tal como senala Swift en la introducciéon de su libro, muchos de los
problemas que rodean a los géneros liricos resultan de una aproximacién
excesivamente rigida a la categorizacion.”® En el presente capitulo, trataremos sélo
aquellas “alusiones” genéricas que encontramos en las odas de Suplicantes, sin que
ello signifique hacer una teoria acerca de la lirica o una taxonomia. No obstante, no

' matriz de

podemos dejar de sefialar que la autora excluye de su estudio al himno,’
esta tragedia en particular. En este sentido, el trabajo de Furley y Bremer (2001) sobre
los himnos griegos cubre para nosotros ese vacio tedrico. Si bien admitimos el
argumento de Swift respecto de la dificultad de ser especifico a la hora de definir
“himno” como género, en el caso de las odas de Suplicantes es evidente la interaccion
con esta especie mas que con cualquier otra.

Furley y Bremer realizan una propuesta interesante al emparentar
estrechamente al himno con la stplica, ritual central en esta tragedia de Esquilo.
Ciertamente, resulta indiscutible el hecho de que los cinco géneros rescatados por

Swift estan ligados a propdsitos concretos: el canto de curacion o celebracion de la

seguridad obtenida (pedn), el de victoria (epinicio), el correspondiente a un rito de

% Las dificultades propias de este tipo de abordaje son dos: en primer lugar, el pequefio tamafio del
corpus conservado impide encontrar una aproximaciéon empirica; en segundo lugar, las teorias
helenisticas antiguas son poco confiables porque raras veces son acerca de los poemas que
conservamos. Por consiguiente, la manera como esta autora aborda la interaccion genérica resulta
factible y provechosa para nuestro analisis, ofreciendo un camino mas sencillo para pensar el didlogo
entre lirica y tragedia.

! En términos generales, Swift (2010: 20-21) sostiene que “himno” es un término que engloba otros
subgéneros: “There are clearly continuities and conventions within the category of religious song, and
it is therefore posible to describe something as ‘hymnic’. Nevertheless, it seems difficult to be more
specific about Aymnos as a genre, and it is striking that Furley and Bremer’s book on Greek hymns
includes a range of religious songs drawn from a number of contexts (including paianes).”
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pasaje femenino (parthéneion), la celebracion del matrimonio (himeneo) y el canto
funeral/de lamento (treno). Pero en Suplicantes, si bien algunas odas interactian en
mayor o menor grado con estos géneros, todas se componen para agradar a una
divinidad y obtener un favor a cambio, definicion que corresponde precisamente a la
etiqueta de “himno”. Quizéas por eso Calame dudaria en agregarlo como un género
més.”

En definitiva, resulta incontrovertible reconocer la importancia de los
contextos performativos para la literatura griega, que ha trazado el camino para una
nueva manera de entender no solo los géneros liricos, sino también otros géneros
como la tragedia que, por su cardcter mimético, compromete un entramado contextual
mas complejo. Swift ha sabido aprovechar bien este enfoque, pero su interés por
demostrar interacciones genéricas la ha conducido a analizar odas tragicas aisladas.
Por ello, el método muestra la sofisticacion que puede tener una oda dada, pero

descuida cuanto puede agregar a la interpretaciéon de una obra si se consideran las

odas desde un punto de vista gobal.

Suplicantes se desarrolla a lo largo de cinco odas corales,” ejecutadas para
propositos rituales especificos y para una ocasion particular. Analizar cada una de las
odas supone, por una parte, entender la coyuntura, que explica el género aludido; por
otra parte, supone observar como las caracteristicas genéricas informan sobre esa
circunstancia significativa en la vida ritual de la comunidad de Argos y la vida
privada de los individuos (Pelasgo, las Danaides y Dénao).”* A continuacion, se
presenta un esquema que considera las odas corales en funcién de la interaccion
genérica que exhiben. En cada caso, se consignan los personajes que el espectador

puede advertir en escena:

22 Cfr. ut supra n. 16.

» No las llamamos aqui estdsima porque esta obra en particular presenta dificultades que impiden
enmarcarla dentro de la estructura tradicional aristotélica. Incluso es discutible asimilar la primera oda
a la parodos, pues se trata de una tirada extensisima que no constituye toda ella el ingreso del coro. La
misma complicacion sobreviene con el canto final, ya que el éxodo del coro no se inicia en el primer
verso. Por consiguiente, preferimos simplemente llamarlas “odas”, respetando dos puntos que se
adecuan a las ideas de la época: la alusion a la unidad minima que le dio nombre al género (tpay®dia)
y el hecho de poner en primer plano el espectaculo.

* No se trata de un estudio antropoldgico, sino de un analisis filologico-literario que pone en primer
plano el influjo de la interaccion genérica sobre los acontecimientos.
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ODA 1 (ODA INICIAL)

(1-175) Himno a Zeus (Hypdémnesis: {0) + Treno (Parthéneion) Danaides + Dénao
ODA 2

(524-599)  Himno a Zeus (Hypdmnesis: 10) Danaides
ODA 3 (ODA CENTRAL)

(625-709)  Peéan a Argos Danaides + Déanao
ODA 4

(776-823)  Himno a Zeus + Treno (Parthéneion) Danaides
ODA 5 (ODA FINAL)

(980-1073) Himeneo + Himno a Zeus (Hypomnesis: 10) Danaides + Danao + Argivos

La oda inicial involucra el canto de ingreso del coro. Su performance es
extraordinaria, pues el coro aparece en escena acompafiado por un personaje, Danao.
La participacion silenciosa del padre de las jovenes pone el acento en el lenguaje
visual y en la centralidad de la opsis, y es decisiva en el tratamiento de las odas, en
cuanto a su relevancia y funcion dramadticas. Las Danaides entonan un himno
desesperado a Zeus en presencia de Danao para que propicie la obtencion del asilo en
Argos, cuya costa constituye el espacio escénico. La oda se divide en dos partes, una
dindmica (1-39) en la que se representa el arribo de las suplicantes a su nuevo destino,
que interacciona con el himno de procesion, y una estatica (40-175), una vez que el
coro se ha refugiado en el altar, durante la cual el himno alterna con otro género
lirico: el treno. En las secciones himnicas de toda la oda se destaca la composicion de
la hypémnesis, constituida por el mito de fo.

La segunda oda tiene lugar después del encuentro con Pelasgo, rey de Argos,
que constituye la primera escena de reconocimiento. Danao se ha retirado de escena
para acompafar al rey a la asamblea, en consecuencia, las Danaides estan solas por
primera vez. Sobre la matriz del himno, cobra absoluta preponderancia la hypomnesis
de fo.

La tercera oda u oda central sucede inmediatamente luego de que Danao,
nuevamente en escena, cuenta el agon que tiene lugar offstage, en la asamblea. Tras
este primer cambio de suerte, que comprende el pasaje de la infelicidad a la felicidad
gracias a la obtencion del asilo anhelado, el canto constituye una demostracion de
agradecimiento. La ocasion suscita un cambio de foco, del divino al humano, y de
tono: la interaccion genérica con el pean, dedicado a Argos, sustituye al himno. Las

Danaides celebran la voluntad del pueblo.
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La cuarta oda ocurre luego de que Danao ha anunciado la llegada de los
temidos Egipcios.”” Tras el anuncio, la acciéon se demora. A diferencia de la oda
anterior, el canto no es la primera manifestacion del nuevo cambio de suerte. En esta
peripecia, la vuelta al estado inicial se refleja en la composicion de un himno que
enfatiza la alusidon al treno, recuperando la interaccion genérica de la oda inicial.
Nuevamente las Danaides se quedan solas, ya que Danao se ha retirado a buscar
proteccion.

La oda final involucra el éxodo del coro, tras el segundo reconocimiento, entre
el rey de Argos y el heraldo de los Egipcios, y el agon entre ambos. El rey ha
defendido a las Danaides y la opsis nuevamente demuestra una trascendencia
irrefutable: los Argivos,” con los que Danao ha regresado a escena, escoltan a las
jovenes y a su padre hasta la ciudad. La interaccion genérica insinlla una nueva
ocasion: el himeneo. El himno con el que se celebra a Zeus retoma la Aypomnesis de
la primera oda concentrada en el mito de fo.

Como revela el esquema, segunda y cuarta odas recuperan una parte de la oda
inicial, cada una con un tono opuesto, de acuerdo a las fases de la obra que integran.
En la segunda, domina la hypémnesis porque para las Danaides el mito de fo es la
representacion de una esperanza de salvaciéon.”” En la cuarta oda, cobra protagonismo
la alusidn trenética porque, ante la llegada de los perseguidores, la seguridad de las
Danaides vuelve a estar amenazada.”® En ambos cantos no solo se oponen dos tonos,
sino dos formas de expresar el deseo: realizable en el primero; irrealizable en el
segundo. En la extensa narracion del mito comprendido en la segunda oda, el hecho
de que fo constituya para las Danaides un paradigma de salvacién hace posible

enunciar un deseo solapado (en la sintaxis) de que la historia/mito se repita. En el

3 “Egipcios” refiere al patronimico, “los hijos de Egipto” (hermano de Dénao). Por este motivo, se
designan con mayuscula, de la misma manera que se designa a las Danaides. La transcripcion del
nombre sigue las reglas formalizadas por Fernandez Galiano (1969: 39, n. 97).

%% Segtin indica Fernandez Galiano (1969: 87 n. 252), “Argivos” forma parte de los nombres propios
“étnicos”. Por lo tanto, se los transcribe con mayuscula.

" Parry (1978: 76): “The tale of o is a mytho-historical hypomnesis, in that she is the historical
ancestor of the present suppliants while at the same time her fortunes exemplify Zeus’ regard for
suppliant maidens.” Finley (1972: 69) destaca especialmente la composicion de esta oda: “All
Aeschylus’ distances are in this ode: geographical in the reaches of Io’s travel, speculative in the
reverence for Zeus creative will, temporal since he reveals himself darkly and at his own place”.

% A proposito de la cuarta oda, Rhem (1992: 57) sefiala: “Intermingling past, present and future, the
chorus also free tragedy from a strict temporal sequence. By introducing examples of myth, they
encourage the audience to view specific dramatic actions within the (relatively) timeless context of
mythological paradigms. Space and location also become transmuted in the performance of lyric...
when a chorus sing an “escape ode”, like the Danaids in Aeschylus Suppliant Women, conjuring a
location far from the immediate problems of the play”.
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caso de la cuarta oda, abunda la construccién de desiderativos irrealizables. En
consecuencia, la segunda y cuarta odas se constituyen sobre la base de la volicion y
no de la accion propiamente dicha e insisten sobre lo desarrollado en la oda inicial.
Las odas inicial, central y final resultan instancias de cambio en la accion
dramética.” La primera y la ultima, de ingreso y egreso del coro, ocupan dos
posiciones decisivas en el desarrollo de la obra. En el caso de la oda central, su
relevancia se aprecia a partir del didlogo que la circunda, llamativamente escaso: entre
la segunda y la tercera odas, s6lo 26 versos conforman el relato del agon offstage, es
decir, durante la asamblea de los Argivos. Entre la tercera y la cuarta odas tienen
lugar 67 versos que comunican el anuncio extendido de Dédnao de la llegada de los
Egipcios. La mejor y la peor noticia para las protagonistas, en cada caso, resultan el
marco de esta oda coyuntural. Ademas de estas caracteristicas vinculadas a la
disposicion, las tres odas comparten otra circunstancia: en todas ellas, Danao se
encuentra presente, aunque silente, mientras sus hijas cantan. Finalmente, en cuanto a
la importancia que confiere la interaccion genérica a las odas, es posible ver un nitido
vinculo entre la variacion del/ los géneros que constituyen su sustrato y el desarrollo
de la accion dramética: la oda inicial fluctia entre el himno y el treno; la central
sostiene la interaccion con el pean y la final suma al himno el himeneo, un género
lirico que aparece por primera y Unica vez sobre el final de la tragedia en una obra en
la cual el tema del matrimonio se instala, desde la oda inicial, como la accién a
sortear. El ritual de suplica, caracterizado por la entonacion de himnos a Zeus, se
mantiene desde la primera palabra hasta los ultimos versos de la obra, pero la
especulacion con la posibilidad del casamiento que introduce la oda final genera un
efecto dramatico sorprendente. Por este motivo, la tragedia se resignifica si es
apreciada en retrospectiva, y el treno gana un sentido nuevo, demostrando ser una

valiosa clave interpretativa. En consecuencia, el proposito de este capitulo es

* Vinculado con el hecho de constituir instancias de cambio intrinsecamente ligadas al gesto ritual, hay
otro aspecto interesante que diferencia los dos grupos de cantos: las odas inicial, central y final son
“miméticas” — segiin Battezzato (2005: 158): “Time passes roughly at the same speed on the stage as
for the audience, when the actors are speaking”-. En las odas segunda y cuarta, en cambio, el tiempo de
la performance y el tiempo de los eventos narrados difieren - cfr. Battezzato (2005: 159): “Ancient
comentators noticed that choral songs fill a temporal gap, a space that would be otherwise empty of
events”-. Estas odas desaceleran la accion: la segunda, da tiempo para que tengan lugar los sucesos en
la Asamblea; la cuarta, para que desembarquen los Egipcios. Ambas instancias resultan ser momentos
de suspenso clave, para la audiencia y para las Danaides.
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demostrar como la integraciéon de cada uno de estos géneros resulta un recurso

dramatico de excelencia.
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2. 1-175. ODA INICIAL. HIMNO Y TRENO

El anélisis de la oda inicial involucra dos aspectos fundamentales. Como el
canto coincide con la inauguracién del drama, insta a conjeturar acerca de la puesta en
escena, componente sustancial del espectaculo. Por otro lado, en una obra carente de
prologo, permite indagar de qué modo se introducen la urdimbre de sucesos que
configuran el desarrollo de la tragedia. Ambos aspectos estdn atravesados por la
manera como el dramaturgo compuso la sustancia ritual de esta oda, es decir, de qué
géneros liricos se valio en la performance.

La oda inicial exhibe un vinculo peculiar con la lirica porque presenta una
interaccion genérica fluctuante. Sin embargo, la oscilacion no es caprichosa: la oda
alterna entre dos especies, el himno y el treno. Mientras la interaccion con el himno se
adecua perfectamente a la ocasion de suplica, la combinacion con el treno merece una
reflexion atenta, por el efecto turbador y disonante que causa su inclusion. Examinar
este sustrato lirico es sumamente valioso para comprender de manera cabal la
composicion de la oda.

Nuestro analisis de la primera oda se compone, en primer lugar, de una
sintética aproximacion a la puesta en escena, que permita conjeturar cual habria sido
la primera percepcion del espectador. A continuacion, el estudio de la trama estima
los auspicios en relacion con el desarrollo de la obra. Dada la extraordinaria extension

del primer canto coral,*

este paso impone la necesidad de una segmentacion previa.
Para simplificar el examen, proponemos una estructura compositiva fundada en la
alternancia genérica. El ultimo apartado sugiere una interpretacion novedosa de la oda
inicial, que reconoce, en el vaivén entre el himno y el treno, un sintoma de la

idiosincrasia de las protagonistas.

3% Parry (1978: 50-51) la incluye dentro del grupo que denomina “massive odes”, constituido por
aquellas que superan los cien versos. “The grand-scale odes are more spacious and more leisurely.
What they need, and get is a broad superestructure, one that a Greek audience would be well familiar
with — the hymn or hymn derivative (...). Within this superestructure there is room for “digressions” to
develop, and we constantly savour exquisite descriptions and reflections ranging from the pathetic to
the profound.” (p. 53). La observacion de Kitto (20112 4) también resulta interesante: “the ode, one-
sixth of the whole play, would take something like fifteen minutes in performance, the time of an
ordinary symphony-movement.”
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2.1. ODA Y OCASION

La primera oda coincide con la apertura de la obra. El exdtico coro,’’
conformado por las hijas de Ddnao, habria ingresado formando una fila al ritmo de los
anapestos,”> durante los cuales se habria ordenado en la orchéstra. La escena habria
sugerido la presencia de un altar elevado y de aquellas divinidades que son invocadas
mas tarde.”> Danao habria aparecido en ultimo lugar de esa misma fila, coincidiendo
con la mencién de su nombre en el verso 11,** después de lo cual se habria ubicado
sobre la elevacion, vigilando el mismo sector de su ingreso, es decir, alerta a la
posibilidad de peligro por la llegada de sus perseguidores, y divisando también el
sector opuesto, preparandose para el verso 176, momento de su primera intervencion,
en que anuncia el arribo de habitantes locales.

Estos datos acerca de la performance son sumamente importantes para poder
recrear la poiesis de Esquilo y la experiencia de un espectador del siglo V, pero el
dato escénico mas elocuente lo constituyen los ramos de suplicante envueltos en lana
blanca que llevan las jovenes en sus manos (21-22; 191-193). La simple vista de este
objeto habria orientado expectativas: el publico habria visto entrar a los personajes y

tomar lugar en el altar; habria reconocido las insignias y comprendido, entonces, el

31 Sobre su complexién y sus trajes barbaros, 120-122=131-133; 234-237; 432. No descartamos la
propuesta de Sandin (2003: 37), quien sugiere la posibilidad de que la mitad o un tercio de las jévenes
presentara indicios de pertenencia a un rango inferior y no cargara ramos de suplicante. Estas
servidoras de las Danaides no serian mencionadas hasta el final del drama (954; 977). Sin embargo,
desde nuestro punto de vista, su presencia no amerita su participacion en la Gltima oda, tal como se
explica en el apartado 1.4.1. En cuanto a la cantidad de coreutas, es improbable que hayan sido
cincuenta, tal como han sostenido quienes consideraban a Suplicantes una obra primitiva. Evidencia
textual interna parece favorecer el nimero de doce (204-224). Sobre el nimero de miembros del coro,
Taplin (1977: 437).

32 Sobre anapestos de marcha, West (1982: 53-54). El metro se emplea siempre que la apertura del
drama es llevada adelante por el coro. Actualmente, la tendencia es aceptar que los anapestos de
marcha eran generalmente recitativos (acompafados por el aulos). Segin Pickard-Cambridge (1988:
160), “this may be taken as certain where they are uttered by the chorus as they enter the orchestra,
preceded by the flute player, as at the beginning of Persae and Suppliants and in Agamemnon 40-130,
or when they form an introduction to a sung choral ode, as in Persae 532-47... and Eumenides 307-
20”. En algunas ediciones o traducciones, sin embargo, se indica que el coro “canta”.

3 En el apartado I1.3, profundizamos sobre la configuracion, empleo y significacion de los espacios
escénicos en la obra.

** El texto no ofrece evidencia acerca del ingreso de Déanao y, por lo tanto, persisten las controversias
en torno al momento exacto de este suceso escénico. Unos conjeturan que habria llegado junto al coro
(1); otros en el momento de su primer discurso (176). La primera alternativa es la preferida de los
criticos en la actualidad -por ejemplo, Taplin (1977: 194)- aunque ya Mazon (1953: 19) sugeria que
Dénao habria ingresado “dans 1’orchestre derriére ses filles” y que habria permanecido parado en una
colina durante la cancion, mirando hacia el horizonte.
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caracter ritual de la ocasion.® Por lo tanto, los elementos escénicos (altar, imagenes
divinas y ramos) confirman la importancia de que el espectador pudiera acceder a la
obra a partir de la procesion inicial que se habria ido desplegando ante sus ojos: la
curiosa fusion que habria resultado de un coro de mujeres de apariencia foranea
practicando un ritual autdctono.

No obstante esta particularidad extraordinaria, la carencia de prélogo ha sido
uno de los argumentos mas poderosos a favor de la arcaicidad de la tragedia primero
y, luego de 1952, de su “espiritu arcaizante”. Sin embargo, es improbable que una
apertura coral tuviera reminiscencias arcaicas en la época de la puesta en escena de
Suplicantes. Ya Garvie’® ha demostrado que no hay razén para suponer que el inicio
con la pdrodos haya sido necesariamente mas temprano que la utilizacion del prologo,
pues tanto la funcion natural de una como del otro era expositiva:’’ explicar a la
audiencia la situacion dramatica que seria representada y los datos espacio-temporales
de la puesta en escena. Ademas, el poeta, ain restringido al uso de dos actores y
probablemente consciente de la economia que debia implicar esta limitacion, habria
decidido escatimar partes menores. Asimismo, Esquilo parece haber elegido no
retrasar la llegada de los personajes principales. Efectivamente, en Suplicantes, tal
como en Los persas, el coro abre la obra con su canto de ingreso y, como Etéocles en
Siete contra Tebas u Orestes en Coéforas, la obra se inicia directamente con los
protagonistas®® y el relato que ellos mismos, desde su punto de vista, realizan de la

situacion que padecen y que sera objeto de la performance.

3 Rhem (1992: 66): “Bridging the gap between the heroic characters and the fifth century, tragic
costums and props often mirrored specific aspects of Athenian ritual life”. Aélion (1983: 16) describe
el ritual de stplica y brinda pruebas de su contemporaneidad para un espectador de la época con
ejemplos historicos de Herdédoto y Tucidides.

3% E] autor (1969: 121) realiza un recorrido historico vinculado con el origen del prologo y detalla el
debate critico en relacion a esta postura. Asimismo, compara la pdrodos de Suplicantes con la de Los
Persas, también carente de préologo, y con los prélogos del resto de las tragedias conservadas de
Esquilo. Para informacion mas actualizada del mismo autor sobre el mismo tema, Garvie (2006b: 37).
Furley-Bremer (2001: 284) sefialan que “A prologue which sets out the 'pre-history’ may seem
Euripidean, but one should not forget that of Aeschylus' seven preserved tragedies there are four
opening with an informative prologue: Seven, Agam., Choe., Eum.” Taplin (1977: 194), aunque afirma
que las razones para usar una apertura coral fueron dramaticas mas que cronoldgicas, opina que esta
era una técnica pasada de moda en los ultimos afios de la década del 460 a. C.

37 El estilo narrativo y expositivo de la primera oda, aunque no cronoldgicamente lineal, puede
comprobarse en la parte lirica con la mencion de ta 1€ viv €émdei&m motd texunpio (“mostraré pruebas
confiables, las de ahora”, 52-53), cuya epexégesis consistird en el relato de la situacion actual de las
Danaides.

¥ El tratamiento del coro en Euménides y Suplicantes, tanto de Esquilo como de Euripides, difiere del
resto de las tragedias conservadas, por tratarse de personajes principales. Cfr., entre otros, Nestle
(1930: 16). Para el caso particular de este coro, Garvie (1969: 106) y Sommerstein (1996: 158).
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La oda inicial de Suplicantes se compone de dos partes extensas: entre los
versos 1-39, el espectaculo se inicia con el ingreso del coro (y Danao) a través del
eisodos en marcha anapéstica; desde el verso 40 y hasta su final en el verso 175, el
coro, ya instalado en el espacio de la orchéstra, desarrolla un extenso canto lirico
construido sobre la base de ocho sistemas. En los cinco primeros se presenta una
estructura diadica estrofa-antistrofa. En los tres ultimos la estructura es mas compleja:
en las primeras dos parejas se introduce un estribillo que se repite dos veces y en la
tercera una mesoda. Sin desconocer esta descripcion formal, el presente andlisis de la
oda exige la definiciéon de una estructura a partir de la interaccion con los géneros

liricos. El esquema de la estructura facilita la apreciacion de la fluctuacion genérica:

1-39. PARTE DINAMICA. Himno procesional. Transicion espacial, temporal y cultural

1-3. Epiklesis
4-22. Seccidén media

23-39. Euché

40-175. PARTE ESTATICA. Canto en el altar

133- 153, Pasaje RIMIMICO ...ouventiit et et ettt et et e e et et et et e et e e ae eae e e eaneeaeenaan

154- 175. Pasaje himnico. Perversion GenériCa..........o.uvuuiuiiiiite ittt e ee e e enaeaaans

2.2. LA TRAMA DE LA ODA.
INTERACCION GENERICA FLUCTUANTE Y AUSPICIOS SOBRE EL DESARROLLO DE LA OBRA

Desde la perspectiva de un espectador contemporaneo, la conducta religiosa
representa un complejo de discursos y acciones (Aeydpevo Kol OpPOUEVA)
intrincadamente unido a otras areas de la vida social, pero facilmente reconocible.
Como sefialan Furley y Bremer (2001), el himno puede distinguirse del habla
coloquial o de la cancién coral por varias caracteristicas (melodia, metro, ritmo,
acompafiamiento musical, danza, repeticion en una misma ocasion), pero su esencia

reside en la persona o entidad hacia la cual se dirige la composicidon, un dios o
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compaiia de dioses. Directamente asociado con el destinatario, reside su propdsito:
“The cult hymn is a form of worship directed towards winning a god’s goodwill and
securing his or her assistance or favour.”” Pero lo mas interesante que agregan estos
autores a la hora de definir el género es su familiaridad con otro tipo de discurso, la
stiplica, dado que ambos comparten la meta de asegurar la benevolencia divina.* La
diferencia entre ambos, segun su propuesta teorica, reside en que el himno es un
producto artistico mas acabado que la plegaria, pues emplea técnicas refinadas de
elogio y persuasion que lo convierten en un obsequio, en un dyoipo verbal.

En el mundo griego arcaico y clésico, las procesiones eran tipicamente
acompanadas de himnos, enfocados en la transicion espacial de la ciudad hacia el
templo y, en particular, hacia el altar.*' Por lo tanto, la apertura con un prélogo puede
haber sido descartada por Esquilo al componer Suplicantes, dado que el espectaculo
de la procesion del coro era capaz de exponer todo aquello que se deseaba elucidar.
En lugar de una escena estatica, la performance de una escena dindmica de danza
tiene la capacidad de sintetizar en el metro* el itinerario Egipto-Argos realizado por
las Danaides. De este modo, su estado de fuga se re-presenta en el escenario.*

La marcha y la obra se inician con la invocacion a Zeus en calidad de
protector de los recién llegados, Zevg deiktop (1), y el trayecto concluye con la
ubicacion en el santuario publico de Argos (39).** Por ello, Suplicantes no solo

pertenece al paradigma de las tragedias que pertenecen al Altarmotiv,*® sino que

%% Furley-Bremer (2001: 2).

“ Furley-Bremer (2001: 3): “Hymns share many of the compositional elements characteristic of
prayers: there is the same direct address of a deity, the same gesture of supplication and often the same
express request for help or protection. A distinction may be possible here by considering both the
compositional elements of the two forms and their differing function in worship”.

*! Furley-Bremer (2001: 28- 9).

2 Los criticos acuerdan en considerar que los primeros 39 versos, en metro anapéstico, llevan adelante
la funcioén expositiva. Cfr. Hogan (1984: 189), Vilchez (1999: 86), Sandin (2003: 36), Torrano (2009:
239), entre otros. Esta division de la oda en dos partes es coherente con las definiciones aristotélicas de
parodos y stasimon. Cfr. Poética, 1452b 22-24.

“ El coro llega desde el extranjero, ingresa a un territorio extrafio y permanece en la periferia, en un
recinto sagrado alejado del centro civico, hasta la ultima oda de la obra, en que un movimiento
colectivo y organizado hacia la polis sella su final.

* El propio Pelasgo explica la diferencia entre la suplica en un altar publico y uno privado en 365-366.

* Cfr. Aélion (1983: 15-44) para la estructura dramatica del patron de stplica. Adrados (1986: 7-8)
propone dos tipos basicos para las tragedias que presentan este motivo tematico: la “binaria”, en la que
el suplicante se refugia en un templo o realiza los gestos rituales dirigidos a su oponente; y la
“ternaria”, que encuentra mas habitual, en la que, junto al enemigo o perseguidor, se presenta al
salvador. La suplica, en el primer caso, “entra plenamente en el juego teatral, es un recurso mas para
hacer avanzar la accidon” pero “es sélo un elemento episddico, nunca un elemento central en la pieza.
Soélo cuando se introduce la estructura ternaria es la stiplica un elemento central (...) sobre todo, porque
con ello se cumple una exigencia del teatro: la existencia de al menos un agon en cada pieza” (p.33).
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subraya el protagonismo de la ritualidad, pues el espectador nunca pierde de vista al
suplicante ni deja de estar en presencia del espacio sagrado. Precisamente, la apertura
con la procesion hacia el altar imprime en la obra una diferencia de tonalidad: espacio
y ocasion condicionan el discurso, que debe ser lirico, mas que retorico. Sin embargo,
su alcance persuasivo no es menor.”® La lirica coral promete cumplir con dos
cometidos: en primer lugar, ofrece un medio legitimo de exhortacion, ya que es en si
misma el desarrollo de un acto ritual, pero también produce un efecto de seduccion,
pues es, también, exteriorizacion de la emocion. En el caso particular de esta obra,
ademas, la dpsis da lugar al desconcierto por parte del espectador:*’ la presencia de
las hibridas suplicantes en escena, barbaras de apariencia pero griegas en cuanto a su
comportamiento ceremonial, debe haber sido el principal factor de impacto, desde el
inicio hasta el final de la tragedia.

Tal como sefialan Furley-Bremer, “hymns of certain sorts can be used to
create atmosphere by the playwright, either to increase tension in an already fraught
situation or as ironic backdrop against which the subsequent action unfolds contrary
to expectation”.*® Particularmente, la oda inicial de Suplicantes ilustra como el
dramaturgo utilizo el himno para estructurar el desarrollo y sentido de la trama total
de la obra, pues tiene la funcion de definir el horizonte significante dentro del cual se
inscribira la actuacion particular de este coro. Por un lado, constituye la evocacion de
los sucesos pasados, por el otro, es la clave y el punto de partida del codigo de

comportamiento que regira los actos sucesivos, reconocido tanto por los personajes de

Lo esencial en el desarrollo, dice Adrados, ha sido entonces ligar el tema de la stplica a los agones
rituales, tradicionales. Segin esta propuesta, Suplicantes resulta el exponente por excelencia de la
tipologia ternaria.

* Kavoulaki (2011: 366) justifica muy acertadamente la “conciencia de autoridad ritual” de las
Danaides. En el articulo, la autora analiza especificamente los anapestos introductorios de la obra: ...
choral self awareness of ritual authority is not a mere mannerism, but represent well- planned strategies
of influence and effect.”

" El impacto se produce tanto sobre el espectador externo como sobre el interno, es decir, Pelasgo. Cfr.
11.2.3.

* Furley-Bremer (2001: 277). En 279 y ss., los autores se ocupan de los “himnos” de Suplicantes: 77-
102 (Zeus); 524-599 (Zeus); 625-709 (Zeus y los dioses locales); 1018-1073 (Artemis, Afrodita y
Zeus), pero se detienen en dos pasajes: 77-102 y 524-537, junto con 590-600. En términos generales,
los autores proponen (2001: 285): “The term 'dramatic irony' is not used often in Aeschylean criticism.
But if the hypothesis sketched above about the plot of this trilogy is correct, then these hymns may
have had an ironical effect at the first performance of this trilogy”. Como ha sido sefialado
previamente, las interpretaciones de la tragedia que caen en el lugar comtn de ampliar su lectura hacia
las secuelas de la trilogia resultan débiles, ya que no se puede asegurar qué obras habrian acompafiado
a esta tragedia y cudl habria sido su argumento. Si el himno inicial instala una ironia, proponemos
interpretarla como propia de la naturaleza inestable de quienes lo entonan.
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I . sy . .4
la obra, dentro de los limites de la “ilusion teatral”, como por la audiencia. ? Por todos
estos motivos, no es posible reducir la interpretacion de este modo de apertura a un

proposito “arcaizante”.

2.1.1. 1-39. Parte dindmica. Himno procesional. Transicién espacial, temporal y
cultural

La recitacién que acompafia la marcha anapéstica presenta dos de los tres
componentes basicos de un himno:> epiklesis (v. 1-3) y euché (23-39). La epiklesis
establece el contacto entre el/ los hablantes y el destinatario divino, por lo cual suele
estar al inicio; la euché, en la que se formula la peticion, como constituye el climax,
usualmente se encuentra al final. Enmarcado entre ambas partes resta lo que Furley y
Bremer llaman “middle section”, y se trata de la parte compuesta para ganar el favor
divino. En general, la seccion cumple con los principios de eulogia (mencién de los
dominios y privilegios del dios) y eufemia (con rechazo de expresiones inapropiadas)
y se sirve de recursos tales como la hypomnesis (recordatorio narrativo acerca de
como el dios ayudd en una ocasion previa); la diegesis (relato paradigmatico acerca
del dios) y/o la aretalogia (catdlogo de los poderes y hazanas divinas; ekphraseis) para
compeler al dios y asegurarse de que resulte propicio. A pesar de esta convencion, en
el himno inicial, previo a la oda estatica (40-175), la seccion media (4-22) se modifica
haciendo hincapié en el suplicante en lugar del suplicado.

Las causas de la alteracion son, fundamentalmente, dos: por un lado, dada la
carencia de prologo, el movimiento escénico a través de la pdrodos hacia la orchéstra
exige una explicacion dramadtica. Por eso, esta seccion pone su acento en la situacion
de transito, es decir, en el cambio espacial que representa la marcha anapéstica. Por
otro lado, la seccidn insiste en un segundo cambio, el de condicion social, porque,
ligada a la referencia espacial, se presenta la metamorfosis: un grupo de mujeres,

vestidas exoticamente y con una apariencia fisica ajena, transforman su barbarismo en

* Furley-Bremer (2001: 275): “In a way, then, a dramatic hymn is an impostor: it is not a genuine cult
hymn but rather an imitation of a cult hymn written for the fictional situation and performers of the
play”... “The fictional quality of hymns in drama and the mix they represent of genuine cult practice
and assimilation to the play mean that the playwright was free to draw on traditional forms such as
paians, dithyrambs, wedding songs etc. in order to illustrate stages of a play's action, but at the same
time these traditional forms had to be adapted to their new dramatic setting” (2001: 276).

0 Furley-Bremer (2001). El patron de accién es reconocible en la tragedia por su grado de
acabamiento: llegada procesional a un lugar sagrado, invocaciones, invitacion a la interaccion a través
de los sentidos, ritual himnico y el pedido mas importante, el de recepcion o aceptacion (v. 27).
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pertenencia, a través de la practica del ritual griego de suplica. Entre epiklesis y
euché, entonces, parece necesaria la exposicion de los motivos que justifiquen la

performance.

1-3. Epiklesis. La epiklesis indirecta (Er-Stil)’' inicia el drama, confiriéndole a la
recitacion caracter himnico desde la primera palabra.’® Se trata de una composicién
extremadamente simple: la mencién del dios al que se dirige el himno, su epiteto y el
llamado de atencion que introduce al hablante. No obstante su brevedad, cada
elemento de esta epiklesis condensa sentidos fundamentales para la interpretacion de
la oda inicial:

Z0¢ Pev apikTtop Emidol TpoPpoVmG

otohov Nuétepov (1-2)

Que Zeus, protector de los recién llegados, contemple ya, con mente predispuesta, a nuestra
formacion coral

Zeus esta ubicado significativamente en la posicion inicial del primer verso de
la obra y es el sujeto de un enérgico desiderativo realizable (émidot) que da comienzo
a la stiplica y domina el cariz de toda la oda e, inclusive, de la tragedia. Considerado

s . 4
3 en lugar de Hikésios,’

en el sentido mas amplio, el epiteto apiktwp, un hapax’
insiste en los dos puntos de esta transicion: el traslado espacial y cultural de los

personajes™ y su condicion de marginalidad, ya que para los griegos los “recién

>! Furley-Bremer (2001: 1). Los autores aclaran que la manera en que se realiza este abordaje del
destinatario resulta indiferente para la distincion del género. El himno puede dirigirse a un dios de
manera directa (Du-Stil), indirecta (Er-Stil) o a través del anuncio en primera persona. Para su
definicion, parten de Platon (Leg. 700b1-5), que da el primer indicio de una taxonomia antigua de la
cancion coral. Luego, toman la clasificacion alejandrina de Proclo, fundamentalmente pragmaética o
funcional, ya que tiene en cuenta, primordialmente, el contexto de la performance (cfr. 2001: 11 y ss.).
52 La oda completa, con su primera parte dindmica y su segunda parte estatica, esta enmarcada por una
composicion anular que pone el acento sobre este caracter himnico: en el versol75, kakobpevog retoma
la idea de esta epiklesis inicial.

53 Cuzzi (1970: 73, 85). Friis Johansen-Wittle (1980 ad 1): “Zeus aoixtop is not an attested cult-title,
but belongs among numerous Aeschylean creations invented on the analogy of existing cult- names of
various types”. Cfr. también Sandin (2003 ad 1: 39), quien sefala que el sufijo —op es mucho mas
fuerte que el -10c de uso frecuente, que indica simplemente que el dios esta conectado con alguna
actividad. El sufijo elegido por Esquilo estaria marcando una actividad también desempefiada por Zeus,
por eso esta podria ser considerada, en sentido amplio, “el que llega”. Asi, Zeus es protector de quienes
llegan, en este caso, como suplicantes.

> Este uso puede observarse en los versos 347, 360, 616. Se retoma el neologismo del primer verso en
385 y 478-479. ixvéopon usualmente se usa en el sentido de “suplicar”, tanto en la épica homérica
como en el drama (LSJ: 826).

% La mencion de Zeus refleja la hibridez cultural, ya que se lo invoca perteneciendo a dos espacios
geograficos, el de origen y el de destino (cfr. v. 1 y vv. 4-5). Respecto de Egipto como la “region de
Zeus” (vv. 4-5), Sommerstein (2008: 292) sefala: “Egypt could be so called because it contained the
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llegados” no son de ninguna parte.’® La novedosa composicion del apelativo, por lo
tanto, subraya al mismo tiempo la ocasion y la condicion especifica del suplicante,
mientras cumple con la norma esperada respecto de las referencias a la divinidad. Al
respecto, nota Kavoulaki (2011): “Zeus, the first word in the play, seems neutral, but
the epithet dopiktop by wich he is invoked (another ad hoc formed noun) brings to the
foreground the very fact of the chorus é@i&ig (arrival) wich is intimately connected
with the third (main) word of the sentence, the form énidor.’ Efectivamente, la
forma énidot indica la primera accion de la obra: el pedido de atencion por parte del
dios. Lo mas significativo es que esa atencion debe llegar a partir de la mirada.

El verbo gpopdw, compuesto de Opdw, combina el aspecto sensible y el
inteligible o cognitivo. Flores (2007), quien ha estudiado particularmente el sentido de
la vision en Esquilo, sostiene que el dramaturgo “introduce en las palabras un rasgo
morfoldgico que apunta a un matiz particular: antepone la preposicion €ni a verbos de
vision cuando son los dioses quienes miran. Esta es una tendencia constante que como

tal no se da en los otros tragicos”.’® De este modo, €ni senalaria una diferencia radical

famous oracle of Zeus Ammon at Siwwa; but to the Danaids it is more important that Egypt was the
place where Zeus miraculously begot their ancestor Epaphus”.

>% Fernandez Deagustini (2011: 77): “En el mundo griego antiguo, regido por valores competitivos y
cooperativos, ser miembro de un grupo es lo que conferia y determinaba el status y la posicion de un
individuo en la escala de honor y definia su rol en la sociedad. La posesion y conciencia de este rol
(tanto de parte del posesor como de los otros miembros del grupo) proveia los indices de conducta
esperada, sin los cuales la continuidad y estabilidad de la sociedad se veia amenazada. De alli que el
&évog, el outsider, el que “no pertenece”, fuera, en principio, un sujeto sin rol, sin derechos ni
obligaciones, que ignoraba como conducirse, con el cual tampoco sabian comportarse los miembros del
grupo. En consecuencia, la conducta institucionalizada que regia el comportamiento adecuado del
&évog (sustantivo que designaba, a la vez, al hospedado y al anfitrién) proveia de reglas y patrones de
expectativa que permitian la coexistencia entre aquellos que no eran del mismo grupo. De este modo,
las instituciones griegas conocidas como &evia y iketeio constituian un poderoso factor que mantenia
las tensiones entre grupo e individuo dentro de limites tolerables”. El articulo citado observa la
definicion de los personajes de Suplicantes fuera o dentro de la red social que propone el espacio
escénico de Argos a partir de los datos que ofrece la “deixis social” (Fillmore, 1971).

Por su parte, Dobias-Lalou (2001: passim) considera doiktwp a partir de la idea de integracion social y
lo analiza en relacion con la repeticion, en el verso 241, en boca de Pelasgo. Para la autora, no se trata
de un “Zeus Suplicante”, sino de un “Zeus de los Suplicantes”. Apoyada en el examen de los tres
constituyentes morfologicos del término (preverbio, tema verbal y morfema de sustantivo agente) y de
las fuentes epigraficas, Dobias- Lalou concluye que (p. 614): “Des inscriptions de Cyréne et de Lindos
font connaitre, a l'actif et au passif, le verbe dgiketed® ‘sortir de 1'état de supplication, réintégrer dans
une communauté civique ‘, tandis qu'a Cnide le rituel est décrit comme d@uketeia. On en déduit que
Zeus est invoqué comme « celui qui réintégre les ‘suppliants’ (v. 1) et que le pluriel du v. 241 désigne
I'ensemble des Ogol dymviot qui, avec Zeus, vont participer a cette délivrance. L'intervention ‘poétique’
d'Eschyle doit consister en deux traits archaiques, 'emploi de la base k- au lieu d' iketev- et le recours
au suffixe —top”.

37 Kavoulaki (2011: 380).

% Flores (2007: 89). El subrayado corresponde a la autora, quien luego amplia: “Estudios actuales
sobre el lenguaje realizados por Lakoff y Johnson revelan el sentido profundo de ciertas estructuras
lingiiisticas que en realidad representan estructuras de la mente”, son las “metaforas orientacionales”
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entre el ser hombre y ser dios. Compartimos con la autora el hecho de que se marca
una capacidad de mirar distinta, no obstante, creemos que no es exclusiva del dios.
Tal como sefiala Kavoulaki, “by inviting the sight of the god, the chorus underline
their coming to sight, their spectacular appearance”.” Por lo tanto, el verbo también
hace referencia implicita a la mirada del publico que, como el dios, puede ver mas alla
de lo que se ofrece ante sus 0jos.*

Para Flores, épopdo significa “mirar sobre, tener los ojos sobre, vigilar. Se
refiere generalmente al ver divino™.®' Sin embargo, desde nuestro punto de vista, la
traduccion mas adecuada para el verbo en este contexto es “contemplar”, dado que
sus tres acepciones, todas transitivas, estdn en juego en esta accion. De este modo, los
espectadores, tanto como el dios, 1. ponen atencion en algo material, 2. consideran
(juzgan) a las Danaides y 3. complacen, son condescendientes con las jovenes que se
hacen visibles.®*

Como advierte Flores, Esquilo usa el verbo épopdw para suplicar, cada vez
que se indica el llamado de atencidn a través de la vision. En este caso, la eleccion de
un verbo de percepcidn visual no es azarosa, por varios motivos: en primer lugar, el
sentido de la vista apela al campo de la emocion, a diferencia de los verbos de
percepcion auditiva, que tienen tendencia a asociarse al campo de la persuasion y
obediencia. La visidén no necesita del juego de las palabras para convencer, sino que
pone a quien ve en el lugar de testigo, y no de mero espectador. La percepcion visual,
ademas, acenttia la idea de proximidad. La eleccion del verbo va de la mano de la
eleccion de la apertura lirica, es decir, sin prologo: el caso de las Danaides, al menos
en el comienzo, pretende no ser amenazado por la retorica. La esperanza esta puesta

en el poder conmovedor de la mirada. Ciertamente, la forma de aoristo remarca,

(2007: 91). “... se puede indicar que éni para Esquilo indica mucho mas que una orientacion espacial
de los dioses, senala una forma de ver diferente de la humana. Mirar desde arriba, mas alla de la raiz
etimologica de cada verbo: dpopdm, £Epopedm, EMoKOTE®, ATOTA®, ETOTTEV® s mirar con la fuerza,
vitalidad, intensidad, lucidez, clarividencia, bondad, inteligencia, virtud y punto de vista de un dios”
(2007: 93).

> Kavoulaki (2011: 380).

% Rhem (1992: 47): “The process is one in which the audience shifts from the immediate dramatic
situation to the larger world of the play, and then moves beyond it, constantly negotiating different
levels and formulating responses appropriate to them, inspired by (but hardly bound to) the initial
commitment to dramatic illusion.” Esta participaciéon de la audiencia es la que permite inferir
interpretaciones irénicas, ambiguas, contradictorias, anticipatorias o retrospectivas de diferentes
momentos de la obra.

% Flores (2007: 97). De hecho, dentro de la taxonomia verbal que la autora propone, incluye épopéo
dentro de la categoria “los dioses miran juzgando”.

62 Acepcion dada por el diccionario de la Real Academia Espafiola, en www.rae.es.
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ademas, la puntualidad de la accidn, es decir, la necesidad de la mirada inmediata.®

El adverbio mpoppovmc, que complementa a £épopdm, suma informacién a ese
pedido, pues implica absoluta confianza en el dios, que se supone tiene 0jos justos.
npoepdvmg puede ser traducido como “amablemente”, “seriamente” o “con voluntad
apropiada”, seglin indica el LSJ.** Sin embargo, este adverbio tiene las raices de mpd y
op1v,* lo que permite la traduccion por una perifrasis que combine estos elementos.
La propuesta “con mente predispuesta” parece ser mas acertada, porque insiste
simultaneamente sobre los tres sentidos de €popdm, ademas de ser coherente con el
modo desiderativo propio del himno: la predisposicion de la mente de Zeus y de los
espectadores consiste en que, al ver a las Danaides, antes de juzgar su caso/ solicitud,
pongan atencion en los ramos que llevan en sus manos (1); consideren que, aunque
barbaras, practican el ritual propio de la tierra local (2); y sean condescendientes con
su condicion (3).

Por eso, es necesario agregar que, en sus observaciones acerca del verbo
inicial épopdw, Kavoulaki ha sefialado pertinentemente la superposicion de los planos
performativo y dramatico, pero ha perdido de vista el cardcter de la espectacularidad
sobre la que se pide atencidon: el arribo de este coro es espectacular desde una
apreciacion multimedidtica, porque lo que se ve y lo que se escucha producen una
combinacion uUnica, inarmoénica, desacoplada, contradictoria, disonante. El epiteto
apiktop, el adverbio mpoppoéveg y los versos que siguen insisten sobre la
singularidad de los personajes, que el publico empieza a ver delante de sus ojos: su
naturaleza marginal e hibrida, que se manifiesta en el lenguaje, griego con matices
Egipcios,® pero fundamentalmente en el choque entre apariencia y comportamiento.
Lo que las Danaides desean que Zeus (y los espectadores) vean con buena
predisposicion es que, aunque no parezcan argivas (aspecto sensible), puedan ser
reconocidas como tales (aspecto inteligible) a partir de su conducta. Ellas, luego, se
encargaran de demostrar a través de la retdrica, del canal auditivo, que esta condicion

. . . e .y . ’ 7
griega que practican €s una exteriorizacion de sus propias ralces.6

% De hecho, en la traduccion del verso 1 optamos por el agregado del adverbio “ya”, para enfatizar la
exigencia al punto, al instante.
6% 1.5J 1540: “kindly, earnestly. Prop. with forward mind.”
% Chantraine (1968: 1227).
5 Sobre el 1éxico egipcio en Suplicantes, Adrados (1999: passim).
7 En el verso 27 que da comienzo a la euché, el pedido a los dioses serd que acepten esta condicion
que, evidentemente, no les es propia:
0€Eac0’ i€y TOv Onluyevi
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Los elementos fundamentales de la epikiesis se completan con la referencia a
la identidad del emisor: otoAoV es el sustantivo a través del cual se autopresentan las
Danaides, que eligen no revelar su identidad hasta el verso 11, cuando se dicen hijas
de Dénao. El uso de otolov no es inofensivo (un grupo ordinario de gente, una mera

1.8 storov

tripulacion), sino que acentia un area semantica especifica, la del ritua
refiere, a través de sus ejecutores, a la ocasién, una accidon coral que se da
simultineamente en el mundo interno, draméatico (que contempla Zeus) y en el
externo, teatral (que contemplan los espectadores en el contexto del festival).
Kavoulaki advierte acertadamente este sentido del término, pero la traduccion
que propone, “band”,” no cifra su complejidad semantica. El sustantivo otoiov

comparte su raiz con el verbo oté\Ao, que significa “preparar” "°

en su forma activa 'y
“despachar”, “enviar” en la pasiva. El campo semdntico al que se asocia es
usualmente el militar.”' El dominio bélico no es ajeno al mito sobre el que se
compone esta tragedia, pues conocemos que la suplica a Zeus primero y a Argos
después derivard en una guerra entre Argivos y Egipcios. Por consiguiente, nuestra
interpretacion de otéAov como “formacion” busca integrar el sentido militar y el

ritual. El énfasis de esta opcion de traduccion, por otra parte, esta puesto en la nocion

de homogeneidad (propia de este personaje colectivo) dada por el orden, resaltando,

GTOAOV 01d0i® TVEDUATL YDPOG

Admitid como suplicante a esta femenina formacion con el aire reverencial de esta tierra.
Ademas, la euché recupera en este verso un término que cobra especial sentido en la tragedia, otdéAov.
5% Johansen-Witttle (1980) entienden otélov en sentido politico, como término derivado de otdoic. De
este modo, otaciopyog (11) resulta ser, en su propuesta de traduccion, “leader or originator of
sedition”). Sandin (2003 ad 11: 45) marca que en el griego clasico otdoig en su sentido politico no
significa sedicion, sino “discord, faction, party strife or even civil war”. Para Sandin, otaoct- se refiere
al hecho de que Déanao y sus hijas han roto sus lazos con su familia en Egipto, y que por eso se ha
iniciado una discordia. Sommerstein (2008: 293) traduce ctaciapyog como “originator of civil strife”.
La posicion de Kavoulaki (2011: 377) resulta mas atinada, en tanto no le confiere un significado
politico, sino de ocasion especifica, pues sefiala que el término otdoig esta vinculado a la actividad
coral y a la formacion, en particular. Por eso, para la autora, “the general usage of the word stasis in
choral contexts seems to justify its choice at this ritually important moment when the chorus qua
chorus and, at the same time, as a band of parthenoi is solemnly approaching a religious locus (1, 189-
90), carrying the ritual symbols of supplication (21-22) and invoking the gods (Zeus and others, 1, 23-
26), with the obvious intention of taking up their positions to sing and dance (40-175) a hymn and
prayer to gods and heroes and particularly to Zeus...”
% Kavoulaki (2011: 384).
70 .57 1648 y Chantraine (1968: 1050): “Cette famille de mots issue d’une racine exprimant une notion
simple “arranger, préparer” a éclaté avec des sens trés divers...” Si bien, entre estos sentidos posibles,
Chantraine consigna 6téAog como “expedicion,” no se concentra en el examen de este vocablo. Lo que
debe destacarse de su analisis etimoldgico es, sin dudas, la afirmacién de que la raiz de esta familia
supone la idea de “preparar”, idea que se respeta en nuestra sugerencia de interpretacion del término
como “formacion coral”.
' Por eso otdrov puede traducirse como “equipamiento”, si se resalta el objeto; “expedicion” o
“mision”, si el acento se pone en la accion; y “tropa” o “banda” si se hace hincapié en el sujeto.
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por lo tanto, la existencia de un proceso no solamente previo, sino también
deliberado, y de un agente (en este caso, externo) que, como autoridad, establece
dicho orden. “Formacién” admite el juego entre otdéAog (2) y otaciapyog (11),
adjetivo con que se califica a Danao la primera vez que es mencionado,’” activando el
sentido de la ocasion performativa a la vez que revela la estrategia de este grupo de
mujeres lideradas por su padre: suplicar como maniobra de poder.

El pedido de contemplacion al grupo como formacidon coral-ritual, que se
antepone a las demandas personales, implica el interés por conquistar los fueros de un
poder que se fundamenta en la paradoja, dado que la stplica es coercion disfrazada de
impotencia y necesidad.”” La primera mencion de las Danaides es, por consiguiente,
en el rol de objeto paciente, asumiendo un lugar de subordinacion ante la mirada
divina,”* cuyo dominio estd reflejado no solo en el rol de agente que reviste, sino
también en su ubicacidn en la posicion inicial del verso.

La epiklesis es clave para la interpretacion de la oda y del desarrollo de la
obra, porque establece un puente entre la seccion narrativa que se iniciara (es decir, el
uso del canal auditivo una vez que se ha apelado a la sensibilidad de la mirada) y el
nivel performativo, potenciando el sentido de la ocasion y su conveniencia. El
anuncio consciente de roles e identidades rituales y el énfasis en lo performativo, sin
embargo, vuelve mas ostensible la perversion de ese programa ritual que se cuela

sobre el final de la oda.

4-22. Seccion media.”” La seccion media puede ser abordada a partir de los dos
verbos que la enmarcan: @ebvyopev (5) y apioipeba (20). Uno en el inicio y otro
sobre el final de esta seccion, demuestran en su flexién que el coro pasa de ser objeto
de contemplacion (émidol otéAOV Muétepov) a ser sujeto de la narracion. El pasaje
constituye una diégesis, pero no acerca de Zeus, dios al que se dedica el himno, sino

que se trata de una exposicion acerca del motivo de fuga que justifica la stplica.

72 Es necesario resaltar el hecho de que el verso 11 constituye también la primera vez que las jovenes
aportan un dato identificatorio especifico respecto de ellas. En este sentido, la eleccion de ctaciapyog,
compuesto de 61do1g (que comparte la raiz de oté6AoV) y Gpywv, ilumina el rol crucial de Danao como
lider e instructor del coro, tesis que desarrolla Kavoulaki (2011) en el articulo citado.

3 Gould (1973: 91).

7 Esta posicién se revierte mas tarde (169), cuando el tiempo transcurrido y la desesperacion invierten
los roles de agente y paciente.

7 Parte de este apartado ha sido desarrollado previamente en Fernandez Deagustini (2011: 82-83).
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Dentro de los limites de la ficcidn teatral, el relato, breve y abigarrado, funciona como
argumento ante el dios para que resulte propicio. Para los espectadores, resulta la
“carta de presentacion” de los personajes que ingresan a escena. El pasaje condensa y
anticipa los datos mas sobresalientes de un relato que serd retomado una y otra vez
por las protagonistas: la razon de la huida de Egipto (su rechazo de las bodas con sus
primos) y la justificacion de su arribo a Argos (su ascendencia argiva a partir de la
union de fo con Zeus).
El verbo gegvyopev (5) presenta un cuadro vivo en escena:

Alav 8¢ Mmodoan
x06va cvyyoptov Zupig eevyopey, (4-5)

Estamos huyendo porque acabamos de abandonar la region de Zeus que limita con Siria...

El aspecto infectivo del verbo deictico de movimiento, junto con el ritmo de
los anapestos relacionado con el re-posicionamiento del coro, sefialan una accidén que
se estd llevando a cabo en ese presente escénico: las mujeres,’® que dicen integrar una
formacion coral, no huyeron, estdn huyendo:”” la entrada coral es tanto una actividad
escénica y fisica, el ingreso del coro, como dramatica, performativa, la actualizacion
de la accion de huida que las protagonistas enuncian al mismo tiempo que la realizan.
La coyuntura actual de la huida se conecta con el pasado a través del participio de
aoristo Aumodoon (4), cuyo tiempo subraya la inmediatez de la circunstancia pretérita
que se relata. El verbo @ebym no sélo esta vinculado a la deixis espacial, sino también
a la deixis social, ya que se trata de un elemento lingliistico que determina la situacion
en la que este “acto de habla” ocurre en el marco de una comunidad.” El gesto del
ingreso a escena reforzado por ¢@evyoupev (5) constituye la forma en la que este
hablante colectivo se identifica a si mismo, explicando la llegada como formacion
coral (ot6hov, 1) extranjera que, tal como lo regula la institucion de la suplica, se

autoexilia” para hacer valer su derecho a asilo y proteccion.

7 Mas alla de la apariencia escénica (que no es convencionalmente femenina, segiin observa Pelasgo
en los versos 234 y ss.), la informacién de que se trata de un coro femenino surge dos versos mas
adelante, en el verso 7, a partir del participio yvwbeicat. Es necesario recordar que, hasta este
momento, so6lo se han presentado como “formacion” (2).

7T Cfr. Fillmore (1971: 50-52), “deictic motion verbs”, cuyos paradigmas son “go” and “come”. Este
tipo de verbos marca una locaciéon en un tiempo y otra en otro, es decir, para el autor, “locomocion”.

7 Fillmore (1971: 76).

7 Robertson (1939: 217): “pevyopev (Su. 5), in both the primary sense of ‘flee’ and the secondary
sense of ‘be in exile.””
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A continuacion, las jovenes vociferan su inocencia y enuncian la razon de su
huida, destacando que ha sido por decision propia:

obTv’ €0’ aipatt Snuniaciov
yMoeo ToéAemg yvocbeioal,

GAA" avToyevi] puéavopiav.
yvapov Atydvrtov moidov doepi v’
ovotalopeval <diavotavy. (5-10)

...no por haber sido declaradas culpables a través del voto de la ciudad en relacion con un
destierro a causa de un crimen de sangre,* sino por el rechazo voluntario de los hombres.
Porque despreciamos el impio matrimonio con los hijos de Egipto y su impio pensamiento.

Luego, el coro explica que fue su padre Ddnao quien decidido la huida
(pevyewv, 14), acentuando la condiciébn que supone este verbo capital, cuya raiz
resuena una y otra vez a lo largo de la obra:

Aovoog 8¢ Totnp Kol fodAapyog
Kal 6Tociopyoc TGOE TECCOVOUDY
KOOIOT GYEMV EMEKPOVEY,

QEVYELY AVEIMV Sl KDL GALoV,
KkéAoor & Apyovg yaiav, 60gv o
Yévog NUETEPOV, TTC 0iGTPOdOVOD
Boog &€ émaptic kA& émmvoing

A1o¢ evyouevov, tetéreotat. (11-19)

Y Danao, un padre no solo consejero sino también lider de esta formacion, sopesando todas
las suertes del juego, decidio estas cosas como las mads honorables entre los males (posibles):
huir desordenadamente y con prisa a traves de las olas del mar y arribar a la tierra de
Argos, de donde es, en realidad, nuestro linaje, que se jacta de originarse de la vaca acosada
por un tabano y del golpe y el soplo de Zeus.

El pronombre demostrativo plural neutro en la distancia del primer grado
(tade, 12) enfatiza la accidn performativa, el viaje, haciendo uso de la deixis
discursiva.?! ®eoyew (14) y kéhoar (15), ambos infinitivos en posicion inicial de
verso, constituyen los nucleos epexegéticos de ese pronombre, insistiendo en las dos
acciones fundamentales del cambio espacio-temporal sobre el que se concentra esta
seccion media. En el verso 15, la proétasis relativa introducida por 60ev, cuyo
antecedente es Apyovg yaiav, se asocia con el pronombre posesivo NUETePoOV, a traves

de la referencia al linaje. De este modo, el espacio se asocia a la biografia.

% Aunque en ningin momento queda absolutamente clara la motivacién de la fuga, es sugestiva la
ambigiiedad que habria generado a oidos de los espectadores, conocedores del mito, la mencion de
€ aipatt (“por un crimen de sangre”, 6) que, sutilmente, encabezado por la negacion (obtv’, 6), juega
con el doble rol de las Danaides, primero victimas pero, en el futuro, victimarias. Gantz (1978: 280)
sefala este y otros multiples pasajes en los que se presenta ironicamente la postura suplicante de las
Danaides junto con frecuentes indicios anticipatorios del asesinato de sus primos.

#! Fillmore (1971: 70).
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La primera de las reiteradas referencias que el coro hace de su ascendencia es
sinuosa: se menciona a fo a partir de su metamorfosis en vaca y su vinculo con Zeus.
Epafo, el hijo en comiin, que es el primer egipcio de origen argivo, es aludido a través
del sustantivo énaofg (18), que evoca las circunstancias de su concepcion. Tal como
afirmara Sommerstein,** para las Danaides, fo representa tres cosas: su reclamo a los
Argivos, su reclamo a Zeus y el rechazo del sexo. Todos estos sentidos estan
condensados en esta primera y breve evocacion: 1. la particula enfatica on (“en
realidad”, 14) repone y reconoce el extrafiamiento del publico ante la apariencia
exotica del coro, la misma que experimentara Pelasgo al verlas, por lo cual constituye
un vestigio de su reclamo a los Argivos;* 2. Aw¢ (“de Zeus”, 19) instala por segunda
vez la referencia a Zeus en la obra, y no es casual que, tras haberlo invocado en
caracter de protector de las suplicantes, sea mencionado ahora en calidad de
vevéBhog, de ancestro divino cuyo culto forma el lazo unificador de su yévog; 3. €€
Emaetic k& Emmvoiag (“a partir del golpe y del soplo”, 18) evoca la concepcidon de
Epafo a través del sustantivo comun émagn y, junto al soplo, alude a una ascendencia
ideal, sin unién sexual, sin yapoc.®

A continuacion, hacia el fin de esta seccion media, la referencia genealdgica se
liga indisolublemente a la manifestacion explicita de la condicion de suplicante del
coro y al explicito reclamo a Argos, allanando el camino para la primera enunciacion
de la euché:

Tiv’ dv 0OV YOpoV EDPPOVE LIALOY
oo™ dgkoipeda

oLV 10160 IKETMV Eyyep1diolg,
éplooténtolol KAddolow; (19-22)

Ciertamente, ja qué region mds dispuesta que esta podriamos haber llegado con estas
~ 83 .
empuniaduras™ de suplicantes, con las ramas envueltas en lana?

52 Sommerstein (1996: 164).

% El reclamo a Argos que fo representa es formalmente establecido luego en el dialogo con Pelasgo, en
el que las Danaides comienzan por exponer su linaje (274-275) y concluyen: “Ahora que conoces mi
raza ancestral, por favor actiia para socorrer a este grupo de argivas” (323-324). Resulta interesante
que, una vez que Pelasgo acepta el reclamo, el coro no hace mas mencion de fo ante el rey.

% Este motivo recurrente a lo largo de la obra se retoma en uno de los estribillos: “Que la gran semilla
de mi augusta madre escape, sin bodas y sin yugo, ay, del lecho de los hombres” (141-143 y 151-153).
A través del oximoron “haciendo amable la violencia”, en el verso 1067, uno de los tltimos de la obra,
el coro retoma esta actitud ante el sexo como una forma de violencia corporal, de alli la insistencia en
la caricia.

% La interrogativa directa instala una siniestra conjugacion entre la repulsa al casamiento y la muerte,
que resulta un topico recurrente en la tragedia. Las Danaides llegan como suplicantes cargando ramos
(22), pero la alusion a los ramos también lo es a los pufiales: éyyeipidiolg (21) es lo que se retiene en las
manos, lo que se empuiia. La distribuciéon del mismo objeto en dos versos faculta el rescate de esa
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El demostrativo tfjcd’ (20) sostiene el énfasis sobre el nuevo espacio,
vinculandose con otro demostrativo, 10ic8’ (21), de uso gestual.*® Este “presentativo”
indexa al objeto escenografico, los ramos. De este modo, la oralidad, en refuerzo de la
informacion que proporciona la vista, insiste en la espectacularidad de esta llegada y
en lo que debe llamar la atencion de los espectadores, tanto internos como externos.
El verbo, deuwoipeba (20), constituye el cierre pospretérito, el futuro de ese pasado
narrado.”’

Las Danaides ya han expuesto los motivos de su traslado y justificado la
eleccion de Argos como destino (el plan de Danao, su ascendencia divina y su
parentesco con fo). El adjetivo compuesto de gpev- (ebppova, 20) y la repeticion de la
raiz dew- (20) constituyen una reverberacion del primer verso (Tpo@poOV®C,
apiktop), equiparando los roles de Zeus y Argos.®™ No obstante, en este caso, el foco
sobre el suplicado se mueve hacia el suplicante y la matriz que los une se refleja en el
empleo de la misma raiz. Las Danaides aparecen ahora como sujeto, y no ya como
objeto de contemplacion. Ademads, el modo potencial destaca el hecho de que el
recibimiento, es decir, la llegada efectiva a la ciudadela, que involucra un nuevo
traslado de la periferia hacia el centro, estd sometido a circunstancias futuras inciertas.
Finalmente, el recurso de la pregunta retdrica implica que tanto Zeus, protector de los
recién llegados (aoiktwp, 1) y padre de la raza argiva, como la ciudad receptora,
tienen la obligacion de auxiliar a las Danaides, segun el punto de vista de las jovenes

protagonistas.

doble referencia. El uso simbdlico del pronombre 10168’ habria sido, de este modo, una clave para los
espectadores, pues en el comienzo de la saga, la ambigiiedad vuelve a proyectar a las Danaides como
potenciales asesinas. Este sentido es sefialado por Gantz (1978: 280). La critica que extiende la
interpretacion de la tragedia hacia las secuelas conjetura que este importante objeto simbolico habria de
ser cambiado luego por pufales en Egipcios o Danaides. Su utilizacion podria ser, ademds, un
precedente del ramo de suplicante de Orestes en el final de Coéforas.

% Fillmore (1971: 40): “By the gestural use of a deictic expression I mean that use by which it can be
properly interpreted only by somebody who is monitoring some physical aspect of the communication
situation”.

8 Goodwin (1897: 79): “Occasionally the potential optative expresses what may hereafter prove to be
true or to have been time”.

% Finalizada la oda inicial, el proposito de las protagonistas es persuadir a los habitantes de la region de
que son dignas de recibir el asilo (tanto por su condicién ritual como por su abolengo). En las cuatro
odas que restan, no obstante, se retoma siempre el canto himnico a Zeus.
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23-39. Euché. En los versos 23-27, la auto-presentacion del coro deja lugar a la
invocacion a los dioses locales en una epiklesis elaborada en la que se destaca la

intencion de las protagonistas de helenizarse:

< >
OV TOMG, GV ¥R, Kol Aevkov Hdmp,
vmarol te Beoi, kol Pabdvtipovg
yO6viol ONKag KatéYovTeg,

Kol Zevg omTNP TPITog, 0IKoPOANE
ociov avopav, (...)

[Oh dioses ancestrales de Argos]™ de los cuales es la ciudad, de los cuales es la tierra y el
agua pura, elevados dioses y subterraneos que ocupan las muy honradas tumbas y Zeus
salvador, el tercero, protector del hogar de los varones sagrados (...)

La epiklesis introduce la euché, compuesta a partir de dos acciones que
integran una estructura balanceada. La prolija elaboracion de la plegaria es perspicaz
y sutil:
0¢€ac0” tkétnv
TOV OnAvyevii otdlov aidoi
TVEDLOTL YOPOG apoevomAndf] 6
Eouov VPprotv Alyvrtoyevil,

TPV TOdA XEPO® THO &V AoMOEL
Ocivat, EVv By TayvIpEL
mépyate Toviovd  (27-34)

Reconoced como suplicante a esta femenina formacion coral, con el aire reverencial de esta
tierra; pero al enjambre lleno de hombres, desmesurado, de la estirpe de Egipto, antes de que
ponga el pie en esta fangosa tierra firme con un carro de rapidos remos, enviadlos hacia el
mar.

En primer lugar, se trata de dos pedidos simultaneos y complementarios.”® Los
imperativos 8¢Eac0’ (27) y méuyate (34), coordinados por un 8¢ (30) fuertemente
adversativo, exponen la oposicion entre las Danaides y los hijos de Egipto. Para las
Danaides, una stplica efectiva involucra el cumplimiento de ambos objetivos: ser
reconocidas por los dioses como suplicantes y que sus primos no puedan llegar a la
costa de Argos. La primera de las demandas insiste sobre las dos cuestiones
fundamentales que programa esta oda inicial: el impacto de la dpsis y la trascendencia
de la naturaleza ritual de la performance. Aidoi® mvevpatt yopog (“con el aire

reverencial de esta tierra”, 28) implica que quienes suplican no son nativas, o, al

% Traducimos la conjetura que Sommerstein (2008: 292-293) reproduce de West (GAL" & mérpiot
daipoveg Apyovg), tal como el editor sefiala en el aparato critico.

% Notese el paralelismo de ambas construcciones sintagmaticas, que presentan el imperativo de
segunda persona del plural que indexa el agente, las divinidades, y el acusativo que indexa el paciente,
las Danaides y los Egipcios.
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menos, no de apariencia, pero procuran serlo a través de la adopcion del ritual que
corresponde a la ocasion de su llegada. La segunda demanda constituye un auspicio
disfrazado de ironia, ya que, efectivamente, los Egipcios alcanzardn rapidamente
tierra firme y este pedido no serd cumplido.

Otra agudeza de esta euche es la composicion a partir de los pares antagonicos
iKétnv TOV OnAvyevi] otolov (27-28) y apoevomAndil & Ecpov vEpiotv Alyvrtoyevi
(28-29), que representan la manera como las Danaides perciben el enfrentamiento con
sus primos: desde el aspecto bioldgico/sexual (OnAvyevi), 27; apoevomindi, 28) y
desde el aspecto cultural/religioso, ya que las Danaides se autopresentan como
suplicantes (ikétnv, 27) y como formacion coral/ritual (ctorov, 27); mientras que los
Egipcios, representados a partir del campo semantico de la naturaleza salvaje (¢opov,
29), son definidos como “desmesurados” (OBpiotnv, 29).

A continuacion, el pedido vinculado con el enemigo recrudece cuando las
Danaides osan pedir tempestades y muerte para sus pretendientes (34-36).”' No basta,
para ellas, ser beneficiadas con la distancia. El pasaje muestra como el exceso de las
Danaides sobreviene cada vez que expresan el exceso de los Egipcios: el intento de
desposarlas contra su voluntad (dexovimv, 39), asi como la violencia asociada al acto
sexual (cpetépi&apevor, 36; Empivar Aéktpwv, 37), que las jovenes entienden como
violacion.

En consecuencia, s6lo cuarenta versos que conforman esta seccion dinamica
de la oda bastan para componer tanto la ocasion performativa como la coyuntura
dramatica. El coro tiene la oportunidad de referirse a si mismo en tanto ejecutor de un
ritual especifico, a Zeus, a los hijos de Egipto, a Danao, a su lugar de origen, al de
destino, a fo y a Epafo. Sin embargo, la heterogeneidad referencial no es dispersa,
pues permite establecer distanciamientos y aproximaciones a partir de un centro,
constituido por el exdtico grupo que, mientras marcha en fuga, performa el ritual de
suplica, una practica cultural propia de la region receptora. Asi, esta primera seccion
genera una memoria inicial, una red de referentes entrelazados que seran desplegados

luego, durante el desarrollo de la obra.

°! Especialmente, dhowto (“que perezcan”, 36), en el mismo nivel que népyote (34).

59



2.2.2. 40-175. Parte estatica. Canto en el altar.”?

40-56. Pasaje himnico

VOV & EMIKEKAOUEVOL

Atov TopTLV, DIEP-

TOVTIOV TIdop”, Vv

avBovopovoag Tpoyovov Boog €& Emumvoiag,

Znvog Epaytv: ETOVOLIQ & ETEKPOIVETO LOPCILOG
aiov

e0AOYmG, "Emagov & €yévvacev’

Pero ahora, porque he invocado al novillo de Zeus, defensor ultramarino, al hijo de nuestra
antecesora, la vaca nutrida de flores, el del toque, concebido a partir del soplo de Zeus —y el
tiempo fatal cumplio razonablemente con el eponimo y engendro a Epafo.

El comienzo de la seccion estatica se sefiala con el adverbio viv (40) en
posicion inicial de verso acompafiado de la conjuncién o6¢ (46) con sentido
adversativo, que precisan el fin de la procesion y el asentamiento en los altares
Argivos. El afianzamiento espacial marca, a través del adverbio, un hito temporal: el
emprendimiento del ritual de suplica. La nueva coordenada espacio-temporal se
conecta con los participios de dos verbos performativos: émxexiopévo, (“porque he
invocado”, 40)” y émiheEapéva (“después de llamarlo por su nombre”, 49). El
primero de ellos es un elemento de autorreferencialidad genérica, dado que indica uno
de los componentes esenciales del himno, la epiklesis. El objeto de la invocacion de
esta performance himnica en el lugar sagrado, Epafo (Aiov noptw, 41; "Enagov, 45),
recupera y expande la oscura mencion de los versos 15-19, ya citados. "Yreprovtiov
Tipndop’ (“defensor ultramarino”, 42-43) insiste en la accidon reciente del viaje y en la
necesidad de proteccion en una tierra ajena. Nuevamente, el reconocimiento de Epafo
como ancestro compele a que el reclamo de las Danaides sea aceptado.

La envergadura del tiempo performativo se trasluce en la reiteracion del
adverbio inicial. Un nuevo “ahora” (vdv, 50; 52) retorna al tiempo de la performance
y anuncia la narracion del mito:

ovt’ émhelapéva,

VOV €V TOLOVOLOIG

HaTpoOg dpyoiog TOTOLg, TO®V

npdcbe TOVOV pvacapéva, Ta e VOV ETdEiE®
TIOTO TEKUNPLO YOLOVOpOLoL & deAmtd mep dvia

92 Acerca de los metros empleados en esta “parte estatica” de la oda y su funcion en la composicion del
climax, Kitto (20113 4-5).

% La oracion que comienza con este participio nunca alcanza su verbo principal y es abandonada en el
verso 45, tal como sefiala Sommerstein (2008: 295).
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(paveitat.
yvooetal 0 AdYoL TG €v paKeL. (49-56)

Después de llamarlo por su nombre, ahora, en los lugares con campos ricos en césped de su
madre antigua, porque recordé las penas de antaiio, mostraré confiables pruebas, las de
ahora, y, aunque inesperadas, seran evidentes para los habitantes de esta tierra.

En esta oportunidad, el participio también constituye un elemento de
autorreferencialidad genérica: pvacapéva (“porque recordé”, 52) designa el comienzo
de la hypémnesis, que se concentra en el mito de fo. En ese tdpos fronterizo donde se
encuentran los altares de los dioses de la ciudad, el coro expande el alcance de su
stiplica reorientando las referencias de su espacio pasado y virtual (npdobe, 52)°*
sobre el actual (vbv, 40, 50 y 52). Esta alternancia es constante a lo largo de la oda y
de la obra.

En el desdoblamiento de mega-referencias en el que la relacion entre fo y Zeus
se homologa a la de las Danaides y los hijos de Egipto, se representan dos
interpretaciones antagonicas de la historia: la acotada y desacertada de las Danaides y
la amplia y licida del espectador. Zeus resulta para las jovenes el paradigma del
“salvador” ideal, pero ellas perciben con inocencia los sucesos del mito. Tal como se
revela en Prometeo encadenado, Zeus es el opresor libidinoso de fo, la causa de sus
sufrimientos, no simplemente su liberador.”” De este modo, lo que pretende funcionar
como recordatorio acerca de la asistencia del dios, constituye un recurso irénico que,
a partir de aqui, se sostiene sin modificarse hasta el final de la obra.

Por otro lado, el adverbio vdv del verso 52, que establece un juego temporal
con pdaobe, esta sustantivado por el articulo neutro plural, lo que le otorga caracter
demostrativo. El sintagma se constituye como complemento de otro verbo
performativo, émdei&w (53), cuyo prefijo, €mi, insiste sobre el valor deictico que el
propio verbo posee por etimologia: se trata de de-mostrar los derechos de la condicion
social de las Danaides, no s6lo como extranjeras, sino también como Argivas, como

descendientes de fo, tanto ante el destinatario esperado por ellas, el potencial

% El adverbio mpdobe en posicion atributiva y modificador del sustantivo mévev cobra un doble valor,
en este caso, anaférico y simbolico. En cuanto al primer aspecto, es correferencial con las penas de las
Danaides, ya anticipadas entre los versos 1 y 50. El adverbio, que puede ser interpretado como
temporal y como espacial, sefala los sufrimientos pasados en el lugar de origen, Egipto. Al mismo
tiempo, sefiala simbolicamente las penas de su antepasado, fo. En este caso, mpdoBe tiene otra
correferencia: potpog apyoiog t0mOIG.

%% Se trata de la tesis de Murray (1968: 46-76). Para mayor informacién sobre la manipulacion del mito
de fo en Suplicantes y Prometeo encadenado, cfr. Duchemin (1979: passim), que estudia las
caracteristicas de este mito en Grecia antes de Esquilo y su vinculo con las fuentes orientales.
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salvador, como ante el destinatario secundario, el publico del teatro. El verbo y el
complejo deictico formado por el articulo y el adverbio resaltan el cardcter narrativo y
expositivo que caracteriza la primera parte de la obra, aunque esta no siga un esquema
cronologico lineal.”® La epexégesis consistira en el relato (Adyov, 56) de la situacion
actual de las Danaides, que justifica la mencién de una tercera persona indefinida (tic,

56) que oficie como destinatario.””’

57-76. Pasaje trenodico. En el segundo par estrofico (57-67), el tono cambia de
manera abrupta. Mientras que el pasaje anterior orienta al espectador hacia una
exposicion emparentada con la oratoria y el discurso forense,” la trama sorprende con
la performance de un lamento:

€l 0& kupel T TELOG OlmVOTOA®V

gyyaroc oiktov diav,

do&doetl Tv’ axovetv dma Tag Tnpeiag
UITd0g oikTpdc dAdyov,

KIpKNAQtov ¥y~ andovog,

41’ Amo YAOP®OV TOTAU®Y ElpyOUEVH
nevOel pév oiktov 0wV,

Euvtibnot 6¢ Tad0g LOPOV, MG ADTOPOVAOS
MAAETO TPOG YEPOG EDEV

dVoUaTOPOC KOTOL TVYMV. (57-67)

Y si algun nativo que entiende el vuelo y el canto de las aves se encuentra cerca, cuando
escuche mi lamento, creera que escucha una voz como la de la esposa de Tereo, digna de
piedad por sus ardides, o al menos la de un ruiseiior perseguido por un halcon, porque
lamenta su nuevo destino sobre los rios verdeamarillentos, después de haber sido expulsado
de su morada, y compone el hado de su hijo que fue destruido por una mano familiar, tras
experimentar la colera de una madre desnaturalizada.

% La posicion de Willink (2009: 32) es diferente: “What then of the sense? Many critics have justly
considered the sense incomplete without a genitive dependent on texpunpia denoting the matter(s) of
which the chorus are about to show forth evidence. But all their proposals have been misconceived as
to the sense to be looked for. It is not of lineage, kinship etc. that (further) ‘proofs’ are about to be
shown. The ‘persuasive texunpio will be concerned rather with the pity-meriting plight of the asylum-
seeking Danaids, and as such will feature a good deal of lamentation, beginning with the ‘lamenting
nightingale’ topos and proceeding in more exclamatory mode in the later stanzas of the Parodos (112—
75)”. Desde nuestro punto de vista, la angustia que amerita el lamento de las Danaides no es anticipada.
Justamente, la oda inicial muestra los subitos cambios que sufre el caracter de las protagonistas.

7 El pronombre indefinido ti¢ (56), sujeto de yvooetan (56), anticipa al espectador la llegada del
salvador pero conserva el suspenso, ya que las Danaides no saben quién se hard presente ante ellas.
Esta referencia deictica, por el momento vacia, se ird completando gradualmente, primero con el
anuncio de Danao (176-185) y, finalmente, con la intervencion efectiva de Pelasgo como interlocutor
de las jovenes (234).

% La oda exhibe una alta frecuencia de palabras y expresiones de cufio legal. Justamente, los versos 53-
54 constituyen un lugar comun en oratoria (Sandin 2003: 77).
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Sin embargo, el relato mitico no constituye una digresion.”® El pasaje recupera
la ultima referencia a un ignoto destinatario del discurso (tig &yyouoc, 57) y la oda se
consagra, a partir de aqui, a la percepcion auditiva (oiovomdrwv, 57; diov, 58;
axovev 6ma, 59), ampliando el sentido de Adyov (56). La imagen inicial es compleja,
ya que condensa tres sentidos. El significado del adjetivo oimvondroc (“quien augura
a partir del vuelo y el grito de las aves”, 57) alude a la fuga, resulta una representacion
autorreferencial del canto y funciona como presagio de los sucesos futuros. La
comparacion advierte que este lamento esta fuera de los limites de la regulacion social
y anticipa la tendencia de las Danaides hacia los excesos, asi como pone de relieve el
tema de la muerte, cuyas repercusiones en la obra son multiples. Asimismo, el
parangdn revela que las jovenes se sirven de las emociones como recurso retorico, un
esquema recurrente en la obra.

Si el mito de fo constituye una representacion dentro de la representacion, este
par estrofico promueve un vertiginoso abismo en el especticulo, por su triple
alejamiento de la actualidad performativa que, en este caso, transforma a una exiliada
fugitiva en vengativa asesina de su pariente a través de la narracion del mito de
Procne.'™ Si bien las coincidencias parciales entre las Danaides y la esposa de Tereo
son trascendentes, el foco de la comparacion no reside en el tema de la expulsion de la
vivienda hereditaria (62-64), ni en el asesinato de un pariente (o0OTOPOVOC, 65),
tampoco en la alusion sesgada a la maternidad (Svopdropoc, 67).'°' El fundamento es
la identificacion emocional (oiktov, 58; oiktpdc, 60; mevOsi, 63) y su expresion a

102

través de la composicion de un canto de lamento (EuvtiOnot, 65),  tal como lo

%% Sandin (2003: 77) inicia el comentario sobre la introduccién del mito de Procne considerandolo una
“digresion mitologica”. Haldane (1965: 34) no afirma que este pasaje constituya un paréntesis, pero no
reconoce su transcendencia. En su articulo dedicado al analisis de los temas musicales y la imagineria
en Esquilo, concentrado en el simbolismo verbal, pretende reflexionar sobre la habilidosa manipulacion
de las imagenes musicales utilizadas por el dramaturgo para enfocar un climax, iluminar un momento
de conflicto o ironia, ¢ incluso subrayar un patrén dramatico. No obstante su proposito, afirma que
Suplicantes es el unico drama esquileo en el cual el simbolismo musical es limitado. Haldane menciona
este pasaje como una mera comparacion, en la que s6lo advierte la anticipacion del crimen de las
Danaides. Por el contrario, Orselli (1990: 22) afirma: “A proposito della relazione tra mito di Procne e
mito delle Danaidi, ¢ interessante osservare come tale connessione non venga meno nel corso della
tragedia, ma sia piu volte richiamata attraverso 1l'immagine dello stormo di uccelli a cui vengono
associate sia le Danaidi sia i figli di Egitto...”

1% Bl mito fue tratado por Sofocles en el perdido Tereo. Esquilo alude a este mito también en Ag. 1140-
1149. Para un analisis pormenorizado de la funcion de este mito en Suplicantes, Neuhausen (1969).

%1 Gantz (1978: 281): “Use of dvopdropoc suggests too a further relevance in the myth. Prokne is a
poor mother to her child, slaying him with her own hands; the Danaids are no mothers at all, since by
eliminating their husbands they preclude even conception.”

192 Willink (2009: 37) no esta de acuerdo con esta traduccion, recomendada por Friis Johansen-Wittle,
y propone: “ ‘and she puts together (with this grief) the death of her child ...’; the straight forwardly
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explicitan las Danaides :

TG Kol £y®d Prhddvptog Taoviolst vopoiot
danT® Tav amoAdv €ilobept| mapeldv
AmepOdaKpLV TE KOPIAY

yoedva & avBepiCopan

deaivovs’ agilov Tode Uy

deplog amo yog

€l T1¢ éotl kndepmv. (69-76)

Asi también yo, que gusto de quejarme a la manera jonia, desgarro la delicada mejilla
quemada por el sol y mi corazon profuso en lagrimas. Recojo flores de sufrimiento porque
temo si existe alguien que se preocupe por un exilio tal, sin amigos, desde una tierra
brumosa.

El paradigma se empeia en resaltar la sonoridad de la performance y, sobre
todo, su impronta trenodica (@iAddvptoc, 69; dantw, 70; dnepddokpvv te KapdAV,
71; yoedva 6" avOepiCopar, 72). La frase del verso 69, que sefala el motivo de la
comparacion, es fundamental para comprender la exdtica naturaleza de las Danaides
no sélo por la expresa analogia, sino porque invierte un topos caracteristico de la
literatura griega: la idea de que las canciones de lamento provienen de Oriente.'” Esta
formacion coral extranjera'® describe su lamento como jonico y demuestra, en esta
operacion metarreferencial, su intencion de asimilarse e integrarse a la comunidad
griega a través de la practica ritual.

La interaccion genérica entre lirica tradgica y treno es particularmente
compleja, ya que las convenciones del lamento tragico eran muy diferentes de las del
mundo real contempordneo a la representacion. Ademads, la escasez de evidencia
dificulta aislar caracteristicas especificamente trenddicas. En términos generales,
Swift sefiala: “Whatever the use of the term Optjvog in the archaic period, it is
certainly the case that by the fifth century it was used to mean simply a lament. The
use of Opfivoc as a genre-term suggests that it may have retained an association with
formal performance -there is certainly no other term which can be used to denote a

formal dirge. In tragedy, however, we find Opfjvog used interchangeably with other

etymological sense of &uvtibnot as required in this context”. Sin embargo, desde nuestro punto de
vista, el verso 69 subraya el caracter performativo del canto como punto de comparacion fundamental.
Sandin (2003) sugiere la idea de “entretejer”, que es adecuada si se piensa en la virtuosidad
politematica del ruisefior. No obstante, esta opcion pone el acento solamente en uno de los términos de
la comparacion, mientras “componer” fusiona al ave y a las Danaides en una misma actividad.

193 Cfr. Coéforas, 423-424; Ifigenia en Tauris 179-184; Fenicias, 1301-1302; Orestes, 1395-1399: Hall
(1991: 44, 83-84).

"% Como en la mayoria de las oportunidades en las que las Danaides pretenden destacar su
helenizacion, la asimilacion coexiste con la marca de la diferencia. En este caso, €ilo0epii (“quemada
por el sol”, 70) produce el efecto de contraste entre apariencia y discurso.
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words of lamentation, without any discernible subtleties in the way they are
deployed.”'*

Mas alla de las dificultades expuestas, la coincidencia en la ocasion, que
sefala contundentemente la interaccion genérica, resulta indiscutible: el motor del
canto trenodico es, siempre, la muerte. Por ello, son naturalmente frecuentes el
vocabulario y los topicos conectados con el amplio campo semantico del llanto, el
duelo y el fin de la vida. Por otro lado, el treno en la tragedia podia participar
ocasionalmente de ciertas convenciones literarias: referencia a la pérdida que
significaba el muerto como figura social y las consecuencias de su muerte; percepcion
antropomorfizada del alma, disfrutando de las mismas actividades que en vida;
ejecucion de ciertos gestos rituales tipicos, como el desgarro de la vestimenta

. 1 s 1
femenina'® o la autolaceracion.'”’

Sin embargo, el lamento tragico aparece
usualmente corrompido en alguna de sus formas, es decir, extrafiamente representa el
ritual funeral griego. Por ejemplo, el doliente se lamenta aisladamente y no en grupo;
el treno es ejecutado por la misma persona que esta a punto de morir; el cuerpo esta
ausente, etc. Pero, si bien el socavamiento de las convenciones genéricas tiene
intenciones de crear un efecto perturbador, el treno es siempre una respuesta a un
evento angustioso. No obstante, la desobediencia mina la posibilidad de cumplir con
la meta reconfortante que este ritual persigue.

Por lo tanto, el treno cumple dos requisitos: por un lado, compromete a la
audiencia con el sufrimiento del personaje, despertando la compasion; por el otro,
resulta llamativo y discordante por la manera como quiebra las convenciones griegas.
El componente transgresor constituye un recurso dramatico valioso para generar otro

efecto sobre el espectador. En el caso de las Danaides, el desmesurado lamento en

escena anticipa sus futuros excesos. Segin la norma, las mujer debia saber controlar

195 Swift (2010: 303). Los estudiosos coinciden en que el treno o cancion funeraria en el periodo
arcaico no era una simple expresion espontinea de lamento. Conforme convenia a una pieza
profesional, el tono era de restriccion, mas que apasionado. Cfr. Alexiou (1974: 102-108).

"% Taplin (1977: 121).

197 Si bien esta practica estaba prohibida y penalizada en el siglo V, vale la pena considerar la postura
de Swift (2010: 317), que dedica un apartado especial a la legislacion funeraria y afirma: “In the case
of funerary song, however, the situation is very different, for we know that the state explicitly outlawed
many of the funerary practices which had previously been traditional. Thus, when tragedy alludes to
these ritual practices, it is not simply evoking a tradition, but recreating activities which would be
illegal if performed in real life”.
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su afliccion'® y le correspondia manifestarla en un ambito privado,'® pero las hijas
de Danao exhiben libremente sus pasiones en los altares publicos, ejerciendo, incluso,
el dafo sobre su propio cuerpo (d4nT® AV amaidv gilobept| mapeidy, 70).

Por estos motivos, el verso 69 resulta irdnico tras el recitado del verso
anterior: las jovenes pretenden entonar cantos de lamento a la manera griega,''® pero
transgreden las normas en la realizacion espacial y gestual. El verbo performativo
dantw (70) cobra sentido por la presencia de su complemento, que realza la
apariencia extranjera de las ejecutoras. Una vez mads, percepcion visual y auditiva
generan una contradiccion ironica. De este modo, aunque el extremo sufrimiento de
las Danaides provoca conmiseracion, también es presentado como “otro”, unido a lo
femenino y lo barbaro. Esta naturaleza ritual impropia y salvaje esta, justamente,
simbolizada por el canto del ruisefior,''' que insinta el potencial destructivo inherente
al comportamiento de las jovenes y estimula a percibir su lamento, méds que como una
respuesta comprensible a su coyuntura, como una actitud cuestionable que puede

conducir a la violencia.

77-111. Pasaje himnico.''? En el verso 77 se retoma el tono himnico con una nueva
epiklesis, esta vez a los dioses ancestrales: dAAG, Ogoi yevéton, KAbeT &b 10 Sikatov
idovtec (“pero, dioses de nuestra raza, escuchdis bien, porque ya habéis visto lo
justo). Como sefiala Willink, “the Chorus move from ‘fear’ to ‘hope’, with a loosely
syllogistic argument.”''? En esta instancia, se destaca la necesidad de persuadir a las

divinidades a través del discurso, una vez que han visto como las Danaides exhiben su

"% 1 as heroinas tragicas suelen ser aconsejadas en relacion al control de su pena. Por ejemplo,
Antigona e Ismena al final de Edipo en Colono, 1693-1696; 1720-1724.

"9 En el final de Antigona, por ejemplo, el mensajero sugiere que una demostracion publica del dolor
seria inadecuada (1250).

"9 E] sintagma nominal asume el valor mas amplio de “griego”. Cannatta Fera (1980: 189): “Tale
affirmazione si spiega facilmente dal punto di vista dei popoli orientali, i quali designavano tutto il
paese con la denominazione di quella parte di esso a loro pit vicina”.

"' Para un estudio del mito en relacion con su sentido socioldgico y religioso, Burkert (1983: 179-85).
"2 Hemos anticipado algunas de estas hipotesis en la ponencia “Zeus en la pdrodos de Suplicantes de
Esquilo. Ambigiiedad al servicio de la tension y la expectativa”, presentada en ocasion de las IV
Jornadas de Estudios Clasicos y Medievales. “Dialogos Culturales”, UNLP, noviembre de 2009.

'3 Willink (2009: 39). El autor propone una interpretacion de este verbo de captatio que posibilita esta
apreciacion (p. 40): “kiver’ is sometimes mistaken here as imperative, but cannot properly be
dissociated from the adjacent €0 (e K\vew, as at 175, Ag. 468, etc.) And the argument calls for a
statement rather than an appeal to ‘harken’”. Respecto del adjetivo que traducimos como “de nuestra
raza”, Willink (p. 40) sefiala: “yevéton (with Ogot) is synonymous with yevéOitot (Ogol) (cf. Sept. 639,
E. Ion 1130, and Latin ‘genitales’), the sense of the adjective here certainly ‘genital, presiding over
generation’ (cf. PL. Leg. 729c¢, 879d), so implicitly with y&pot as a central concern of these gods”. En
este sentido, la apelacion de las Danaides es coherente con el pedido de proteccion a Zeus como padre
de su linaje.
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piedad en el respeto del ritual de stplica. El pedido reitera la preocupacion por las
bodas (80-82).

La seccion media, que habia sido alterada en la seccion dinamica de la oda, se
respeta en esta seccion estatica para ganar el favor de Zeus. En el verso 86, el Er-Stil

reemplaza abruptamente al Du-Stil''*

y el modo sintictico real, al desiderativo
realizable, sefalando el comienzo del himno hacia la divinidad que ha dado origen a
su yévog y que, no azarosamente, fue invocada al iniciar la performance. El himno
cumple a la perfeccion con los principios de eulogia y eufemia. Su refinada técnica de
elogio y persuasion resulta un obsequio, un d&yoAiuo verbal para la divinidad. Sin
embargo, se trata de un pasaje que ha confundido a los comentadores de todos los
tiempos, no so6lo porque su inicio es corrupto y no ha sido nunca enmendado
convincentemente,]15 sino, fundamentalmente, por las asombrosas caracteristicas de
ubicuidad y omnipotencia con las que es ponderado el dios. La atencion sobre algunos
pasajes permite comprender la construccion de este costado mas complejo de Zeus,
disefiado como auspicio del desarrollo de la obra:''®
oTp. O N

86 €10’ €in’ K A10¢ €0 TavaANODG:

87 A10g Tuepog 0vk evONpatog ETOYON:

93 dadrot yap Tpomidwv

"' Furley-Bremer (2001: 1).

"5 Para una sintesis de los scholia, interpretaciones y conjeturas sobre este pasaje, cfr. Booth (1955) y
Sandin (2007). A diferencia de Booth (1955; 1974), Rash (1981) y Garzya (2004: 96), que defienden el
orden tradicional de los versos, Sandin (2007: 209) supone la existencia de intercambios simétricos en
86-95, asimilando este proceso al amoibaion (843-910). La edicion de Sommerstein (2008: 300) sigue
la transposicion de Westphal, de 88-90 a 93-95.

"' En el siglo XX, la critica ha estudiado intensamente las creencias de Equilo sobre Zeus. Cfr. Golden
(1961), Grube (1970) y Lloyd Jones (1956). Como sefialan Furley-Bremer (2001: 283), “Scholars
tended in the past to detect in these lyrics the poet's personal profession of faith in Zeus' sublime
omnipotence; this cannot be proven or refuted. It is rather that Aeschylus - far from stepping out of the
dramatic frame for the delivery of a personal statement - has invested these hymns with his full poetic
power in order to obtain an intensely dramatic effect within the frame of the plot.” Por otro lado, la
“religion de Esquilo” ha sido analizada generalmente a partir de dos miradas: la comparativa y la
evolucionista. Ambas significaron que Suplicantes haya sido estimada siempre en relacion con el resto
de las obras conservadas, fundamentalmente Orestiada y Prometeo encadenado. En este sentido, por
ejemplo, se ha analizado la figura de Zeus en Suplicantes segln las similitudes con el famoso “Himno a
Zeus” de la parodos de Agamenon 160- 191, donde Zeus es el “rey de reyes”, considerando que se trata
de un mero “antecedente” de su obra maestra. Asimismo, mucho se ha escrito acerca del evidente
contraste con el dios tirano de Prometeo encadenado, donde el poder y la permanencia de Zeus se
muestran limitados, y el propio dios es objeto del destino. En cualquiera de los casos, estos enfoques
redundaron en el desconocimiento de las cualidades intrinsecas de Suplicantes. En este apartado no se
pretende la reconstruccion de un credo esquileo ni una explicacion de las “inconsistencias™ que surgen
a partir de estas lecturas. La comparacion es, en el mejor de los casos, la mirada que permite iluminar
los cambiantes contornos de los poderes divinos en Esquilo, para poder apreciar que los dioses no estan
separados de la interaccion de fuerzas que constituyen el drama en su acepcién primaria, como
“accion”.
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ddokiol te teivov-
95 o TopoL KATIOETY APpPOCTOL.

avt. 8

91 mintel §° AoPAAEG 00O EMi VOTO,

92 kopved A10g &1 kpavOf Tpdaypa TEAELOV.
88 mavtd Tol pAeyébet

KGOV OKOT® peAaivy

90 &vv THYQ LEPOTEGTL AOOTC.

oTp. €

96 iGmtel §° EAmidwv

A’ VYITOPY®V TOVOAELS BPOTOVG,
Blav 6* obtv’ éomAilet.

100 év dmovov dopoviov:
fiLevog 6v epdvnud mmg

avtobev eE€npatev -

mog E0pavav £ ayvdv. (86-103)

Verdaderamente, ojala que a partir de Zeus resulte bien. El deseo de Zeus no es facil de
perseguir ni capturar, pues los caminos oscuros e intrincados de su corazon se extienden,
incognoscibles, para mirar absolutamente todo. Y la accion irrevocable cae firme, y no sobre
la espalda, si ha sido ordenada con la cabeza de Zeus. Asi, brilla en todas partes, incluso en
la negra oscuridad, junto con el azar, para los hombres de voz articulada. Y derriba de sus
esperanzas, elevadas como torres, a los completamente destructibles mortales, pero no se
arma con ninguna fuerza. Todo es sin esfuerzo entre las divinidades: sentado, de algun modo,
alcanza su proposito absolutamente desde alli mismo, desde sus puros asientos.

Los versos iniciales instalan, por primera vez, la duda acerca de la providencia
divina. El verso 87, Aw¢ ipuepoc ovk evdnpatog Etvuydn (“el deseo de Zeus no es facil
de perseguir ni capturar’) anticipa la posibilidad de la sorpresa atin para las Danaides,
quienes no solo son descendientes de Zeus, sino también suplicantes. Sobre el sentido
de este verso, Booth sostiene: “this presumably implies, in the context, that it will not
be at all easy for the Egyptians to catch the Suppliants, if Zeus wills otherwise. At the
same time it implies that Zeus is always liable to spring an unpleasant surprise which
will thwart the chase.”''” Por otro lado, ipepoc, que no reviste el sentido de

“voluntad”, parece ser usado para aludir al deseo de los Egipcios por las Danaides, y

"7 Booth (1955: 24). Ademas, en este contexto en que las suplicantes estan siendo “cazadas” por los
hijos de Egipto, la seleccion léxica funciona como metafora multiple. Justamente, en un articulo
posterior, Booth (1974: 208) se detiene en este término para discutir la transposicion de Westphal de
los versos 86-95: “The word e00Mpatog is likely to contain an allusion to the dramatic situation. The
Egyptians in the Supplices know perfectly well where the Suppliants are. They are not tracking them
down with a view to finding them; they are in hot pursuit, hoping to capture them. In such a context,
the natural meaning for gvOfpatog is 'easy to pursue and capture', rather than 'easy to track down'.”
Seguimos la propuesta de traduccién de Booth, aunque respetamos el criterio de Sommerstein (2008)
en cuanto al orden de los versos del pasaje.
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posiblemente al de Zeus por fo.'®

Probablemente, las Danaides entienden que Zeus es el unico medio de escapar
de sus primos. En semejante contexto, es razonable que expresen la omnipotencia
divina.'"” Zeus lleva a cabo acciones finales y perfectas (mpdypo télewov, 92) y su
poder es imprevisible, segun lo resaltan las palabras dadAiotr (93), ddackiol (94) y
dopactol (95); inconmovible, subrayado por mimter (91) y dogarég (91);
omnipresente, segun se desprende del uso de movtd (88), wav (100) y xotidelv (95) y
omnipotente, caracteristica sefalada por los términos dmovov (100), mwg (101),
avtdOev (102, en relacion con su trono) y &umag (102). Para comprender el uso de
estos términos en el contexto de esta tragedia,'*’ resulta conveniente recuperar los
estudios de Nilsson'?' sobre religion y religiosidad griegas. El autor sostiene que los
dioses griegos nunca poseen las cualidades de omnipresencia, omnisciencia y
omnipotencia. Sin embargo, sefiala que, desde el punto de vista del sentimiento
religioso practico, cuando el hombre desea que los dioses satisfagan todos sus deseos,
supone que pueden hacerlo, sin ignorar que la naturaleza sigue su propio curso. La
observacion se adapta perfectamente a la actitud de las Danaides: desesperadas,
necesitan que Zeus lo pueda todo.'?

Los versos 96-97 constituyen un ejemplo claro de ironia dramadtica. Las
Danaides demuestran su conciencia de que no hay nada que hacer contra la voluntad
de Zeus: idmter 6" EAmidov a@’ VymOpywv mavorelc Ppotovc (“derriba de sus
esperanzas elevadas como torres a los completamente destructibles mortales™). El

tono de confianza en el poder del dios parece respaldar la referencia a las esperanzas

'8 Ciertamente, es dificil pensar en la acciéon de Zeus como el fruto de un impulso irracional. Para la
discusion sobre el uso de este término, Booth (1974: 209) y Garzya (2004: 90).

"9 La justificacién de Caldwell (1970) es diferente, apoyada en su propuesta de que todas las obras
conservadas de Esquilo pueden ser examinadas desde el punto de vista de la influencia del padre sobre
sus hijos. Esta hipotesis lo lleva a afirmar que, en Suplicantes, “omnipotence is transferred from father
to god and king” (p. 93).

120" Sobre los términos compuestos de este pasaje, Cuzzi (1970: 88-89). También ofrece una
interpretacion de varios pasajes Garzya (2004: 89- 90).

121 Nilsson (1956: 191).

122 para comprender el particular tratamiento de la figura de Zeus en Suplicantes, parece provechoso
acudir a la creencia orfica, cuya influencia penetra en la trama en momentos criticos del drama,
aquellos coyunturales, en los que la invocacion de las Danaides al dios resulta tan desesperada que su
figura ha de representarse para ellas como extraordinaria, es decir, omnipotente y ubicua. Seaford
(2010: 182), a pesar de reconocer que este Zeus se asemeja a aquel del Himno a Zeus del papiro de
Derveni, en el desarrollo de su trabajo deja de lado esta correspondencia e interpreta la omnipresencia
como proyeccion cdsmica de un proceso social historico especifico, el valor monetario abstracto.
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de los hijos de Egipto, pero las jovenes demuestran olvidar que ellas también son,
irremediablemente, “mortales completamente destructibles”.'”

El himno exhibe una imagen de Zeus inasible y ambigua. Zeus es, a la vez,
protector y destructor.'** Amalgamandose con el esperanzado pedido de quienes se
sienten amparadas por el dios protector (Tkéciog) que dio origen a su linaje
(I'evéBAr0g), la composicion de esta faceta de la imagen divina promueve una
incomoda sensacion de tension, entre el reconocimiento de la grandeza de la divinidad
y la pequefiez del ser humano. En la seccion final de este pasaje himnico, se retoma la
euché, que se adapta a la coyuntura personal:
i0éc0w & &ig HPpv

Bpotetov, olog vealer mvOuny
oU apov yapov tebodmg (104-106)

Que mire hacia la desmesura humana, el modo como se renueva la raiz florecida gracias a
mi boda.

El disefio anular del himno esta encuadrado por dos plegarias, una al inicio y otra al
final (86; 104). En la ultima, las jévenes pretenden llamar la atencidén sobre la Hpig
de los hijos de Egipto,'* pero la amplitud del adjetivo Bpotetov (105) incluye, para el

espectador, la posibilidad de la ironia tragica. Asi, el himno alcanza su climax.

112-132. Pasaje trenddico. En el segundo pasaje trenodico, la interaccion genérica se
incorpora en el lenguaje performativo:

TolodTo Tabea péleo Opeopéva Aéyw
Myéa Bapéa dakpvomeTi,

in i, inAépotow umpenty’

{doa yo01G [E TU®D.

Pronuncio mi discurso mientras lloro semejantes pasiones vanas, agudas y graves, que hacen
derramar mis lagrimas [ié, ié!, idonea para entonar idlemos. Mientras viva, me honraré con
gemidos.

123 En los versos 1057-1058, las Danaides consideran la posibilidad de que Zeus no cumpla sus descos.
Sin embargo, la duda ocurre al final de la obra y podria conducir al desarrollo del mito en las secuelas.
1241 a afirmacion estd inspirada en el titulo del articulo de Golden (1962) “Zeus the protector and Zeus
the destroyer”, aunque dicho estudio no esté dedicado exclusivamente a Suplicantes.

125 Garzya (2004: 92): “La hybris degli Egizi & vista, con complessa trama semantica, come un
momento di vita del mondo vegetale (103-105): intorno all'idea del "germogliare" (teBalmg) ruotano
quelle di mvbunv, "ceppo" nel duplice valore di tronco (Bacch. 5, 198 mubuévec OdAlovov €60ADV) e
di stirpe (Cho. 260), e di vedlewv nel duplice valore di "rifiorire" (Lucillio, AP XI 256,4) e di
"folleggiare giovanilmente", con connotazione negativa, quest'ultimo, come piu volte nei Persiani
(744.782 ecc.).” Garzya no trata otros sentidos del pasaje, que puede interpretarse en relaciéon con fo,
asociada en la obra con imagenes del mundo vegetal e, incluso, segin un uso irénico que sefalaria
hacia los sucesos posteriores del mito. Esta tltima interpretacion implicaria que la estirpe se renueva
gracias a la boda de Hipermestra con Linceo y el hijo producto de su union.
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En primer lugar, las Danaides explican que sostienen su discurso (Ayw, 111) mientras
practican el ritual funebre (Opeopéva, 111). Al valor autorreferencial de este
participio, que marca no solo la simultaneidad de las acciones discursiva y
performativa, sino también el uso pertinaz del 1éxico luctuoso en la construccion de su
acusativo interno (mdfeo péheo Ayéa Papéa Soxpvomerdi, 111-112),'*° el verso
siguiente suma un indicio del barbarismo de las Danaides, que se caracterizan como
inAépowowy Eumpeni] (“idoéneas para entonar idlemos”, 113). El ifiepog (en atico,
idlepog) que entona el coro de Danaides con el acompanamiento de gritos rituales (i,
in) esta vinculado al nomos ielemistrias, un canto de duelo oriental de tonos agudos y
graves, habituales en la misica del pdrhos.'””” De este modo, la oda continfia
acentuando la naturaleza contradictoria de las protagonistas, que en el verso 69
sostenian lamentarse “a la manera jonia”.

En este pasaje, las Danaides se muestran poseidas por la pasion. Su condicion
no solo se revela en la “re-orientalizacion” de su canto, sino en el impetu de su
comportamiento, puesto que pierden la capacidad de autocontrol: {dco Y0015 pe TIU®D
(“mientras viva me honraré con gemidos”, 117)."*® T'éoig también es un indicador
performativo. Alexiou afirma que treno y goos eran distinguibles en la época arcaica
de acuerdo con la manera ritual de su performance, “using Opfjvoc for the set dirge
composed and performed by the professional mourners, and y6og for the spontaneous

. . 12 . - , , .
wepping of the kinswomen.”'?’ Si bien la autora sefiala que en el periodo clésico treno

126 Verdenius (1985: 302): “But if Opeopéva Aéyo is considered to form one notion, there is no
difficulty in taking the three adjectives as internal accusatives”. A diferencia del autor, no
consideramos que el verbo principal y el participio formen una sola nocidén que, por ejemplo, pueda
traducirse simplemente por “lamentar”, sino que, por el contrario, indican la coexistencia de dos
acciones paralelas, que se realizan alternadamente. Es decir, el pasaje reproduce el contraste de los
versos 54-56 y 58-67. No obstante, el matiz adverbial elegido para la traduccion del participio plasma
la simultaneidad de ambos procesos, retorico y emotivo, ya que, mas alla de la segmentacion del canto,
se considera la oda como una totalidad.

Como puede verse, el llanto es otra caracteristica de comparacion del lamento de las Danaides con el
del ruisefor. Cfr. aneipodokpvv, 72, en el apartado 1.2.2.2, dedicado al “Pasaje trenddico. 57-76.”

127 Calderén Dorda (2002: 100-101) y Alexiou (1974: 103).

128 Diggle (1982: 129): “ue Tud is alleged to be the only Aeschylean instance of the reflexive use of an
enclitic pronoun as a direct object.” Segiin nuestro punto de vista, este extraordinario uso resulta ain
mas llamativo si se juzga la relevancia del verbo, cuyo objeto suele estar vinculado con la esfera
divina. Considerando estas particularidades, el verso es representativo de la dificultad de las Danaides
para comportarse de manera mesurada.

129 Alexiou (1974: 103).
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y godos eran términos intercambiables, es probable que el Gltimo conservara un sentido
. - (e 130
menos refrenado, mas pasional y extatico.
El acrecentamiento gradual del desenfreno de las Danaides, que alcanzara la
cima en el pasaje himnico final, se manifiesta también en el primer ephymnio:

iAedpal pev Amiov Podviv—

KapPava & adddv €V, Y8, kovveic—
TOALAKL & gumitved EVV Aakidl Alvootvel
Z1dovig kodvmTpa. (118-121)

Intento propiciar a la montaiia Apia —pues conoces bien, tierra, mi barbara voz- y me
precipito una y otra vez sobre mi velo sidonio con el lino desgarrado.

El estribillo no so6lo pone en palabras la singularidad del habla extranjera de
las protagonistas. El verbo performativo éumitve (“me precipito”, 120) indica el
movimiento coreografico que acompafia el lamento: el coro se habria abalanzado
sobre sus velos simulando desgarrarlos. Para el espectador, este habria sido otro
sintoma de exceso, dado que el rasgar las vestimentas estaba prohibido por la
legislacion funeraria. Asimismo, la desestabilizacion se traslada al ambito
compositivo, pues la estructura de este canto, hasta ahora simétricamente organizado,
se desequilibra con la introduccion del estribillo.'?’

La estrofa final de este pasaje trenodico justifica la creciente desesperacion de
las Danaides. Cuando termina el canto, la incertidumbre comienza a aduefiarse de
ellas:

im, im, i dvodykpirol TOVoOL’
7ol T6de kO amacey; (125-126)

rooer erg . . . , .- 7 . 132
j10, i0, i0! inciertas penas. ;Hacia donde me conducira este oleaje?

133-153. Pasaje himnico. Tras la repeticion del primer ephymnio que pone fin al
pasaje trenddico, las Danaides parecen recuperar la compostura por unos instantes.
Reanudando la alegoria maritima, el desasosiego del verso 126 se disipa con la
evocacion del buen viaje como signo de buen augurio (133-143).

133

El segundo ephymnio (141-143)' recupera la referencia a fo de la

hypomnesis y condensa en muy pocas palabras los aspectos fundamentales de la

1% De hecho, resulta explicita la sonoridad que caracteriza los actos de lamento que se estan
actualizando, ya que el texto indica la existencia de gemidos propiamente dichos (114, 125). Para
ampliar informacion sobre los “lamentos personales”, consultar el estudio de Tsagalis (2004), quien
estudia el goods especificamente en Iliada y como se regula este tipo de discurso.

31 El esquema A A’ es reemplazado, a partir de este momento y hasta el final de la oda, por A B A’ B,
siendo B un ephymnio.

132 yerdenius (1985: 303): “The metaphor implies an oxymoron because they have just safely landed.”
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identificacion entre las Danaides y su antecesora: su parentesco (potpoc, 141), la
idealizacion (oceuvag, 141), la coincidencia en el motivo de fuga (govag ékeuysiv,
141-143) y la expresion de su deseo, adecuado a su naturaleza virginal: permanecer
“sin bodas y sin yugo” (&youov addaupatov, 143). Ambos adjetivos demuestran un
nuevo mecanismo de autoidentificacion, en este caso con Artemis, a quien las
Danaides dedican una estrofa himnica, enmarcada justamente entre la primera y la
segunda recitacion del ephymnio descripto:'**
0élovco 8 ad Béhovsay G-
va 1 Emdéto Alog Kopa,

gyovoa GEPV’ Evaml & -
CQOAT, Tavti 0¢ cBével
Ol®YHOIG AoYOADG
aduntag adunto
poo1og yevésbw™ (144-150)

Y porque quiere las cosas puras que yo también quiero, que la hija de Zeus me contemple con
sus augustos y confiables ojos y, con toda la fuerza, irritada por las persecuciones de la
indomita, que sea mi indomita salvadora.

En cuanto a la composicion de este breve segmento himnico, llama la atencidon que las
mismas palabras son usadas para referir tanto a las suplicantes como a la divinidad
suplicada, a fin de que la diosa se incline a ser favorable. En primer lugar, el
poliptoton 0éhovco & ad Béhovsav (144) es clave, ya que marca, por un lado, la
solidaridad entre la divinidad y las jovenes; pero también la oposicion sujeto-objeto,
que sefiala una relacion de poder: las Danaides invocan y Artemis es invocada;
Artemis contempla y las Danaides son contempladas.”””> En los términos de la
invocacion (Aw0¢ xopa, 145), las Danaides reivindican para si tanto la paternidad
ancestral de Zeus como la condicion de virgen. Un nuevo poliptoton, dutjtog dunta,
insiste en otra condicion que las identifica, pues ellas, virgenes perseguidas, esperan
la alianza defensora de la diosa virgen. La seleccion 1éxica, con la alusion al campo

semantico de la domesticacion, refuerza la cadena referencial lo-Artemis-Danaides.

133 OTEPUO GEUVAG LEYO LOTPOG EVVAG/

avopdv, € &,

Gryopov addpotov EKQuYETv.
Que la gran semilla de mi augusta madre escape sin bodas y sin yugo del lecho de los varones.
1** El pasaje constituye la inica mencion de la diosa en esta oda inicial. La invocacion es significativa,
ya que Artemis s6lo vuelve a ser nombrada en la oda final, también por las Danaides (1030-1031).
135 E] verbo es, también en este caso, épopéw (145), de modo que se aplican los mismos sentidos que
en la epiklesis a Zeus en el verso 1.
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154-175. Pasaje himnico. Perversion genérica. En la trama de la oda inicial, los
versos 154-166 resultan desconcertantes por el drastico cambio de conducta de las
protagonistas:

€l 0& un, peravOgg

NMOKTVTTOV YEVOG

TOV Y10V, TOV ToALEEVMOTOTOV
Zijvo TdV KEKUNKOT®V
i&oueba ovv KLAdOo1C

aptavaig Bavodoar,

un toyodoar Oedv Oloumtiov.

Pero si no, linaje ennegrecido y golpeado por los rayos del sol, al subterraneo, al muy
hospitalario huésped, al Zeus de los que han partido, iremos con las ramas de suplicantes,
luego de morir con lazos, si eventualmente no obtenemos la fortuna de los dioses olimpicos.

La ultima estrofa de la oda comienza con una proétasis condicional (gi 8¢ pn, 154) que
implica una vehemente ruptura con el “principio de eufemia”: las Danaides osan
desafiar a los dioses olimpicos si no obtienen su favor (un tvyodoot Oedv Olvumiov,
166). Si bien el cierre de la oda con un pasaje de tono himnico cumple con el esquema
de composicion anular tipicamente esquileo, este equilibrio estructural estd disefiado
de manera tal que permite descubrir la singular e inasible naturaleza de las Danaides.
En los versos 156-157, aunque no se trata de una epiklesis, se retoma la
mencion de Zeus. La referencia llama la atencion por dos motivos. En primer lugar,
Zeus aparece nombrado para designar a Hades (tov ydiov, tov molvEevartatov Zijva
@V kekpnkotov),*° pero el epiteto juega irénicamente con el de Zeus Xénios, una
faceta del dios fuertemente asociada con la de Zeus Hikésios (0 Zeus a@iktmp), ya
que involucra, en ambos casos, la proteccion del marginal y débil. En segundo lugar,

se reitera una raiz particularmente trascendente en la composicion de esta oda inicial:

1% Este es un procedimiento recurrente en la oda inicial y en otros momentos de la obra. Las tnicas tres
divinidades mencionadas en este canto son referidas indirectamente, a partir de Zeus, pareciendo no
merecer su nombre propio: Ao kopa (145) es Artemis; oV moAvEEVOTOTOV Zijvo TOV KEKUNKOTOV
(153-154) es Hades; yoapetdg A10g ovpavovikov (166) es Hera. En otra investigacion (Fernandez
Deagustini 2013: passim) hemos propuesto interpretar este fendmeno como un influjo o6rfico, ya que,
como sefiala Bernabé (2010: 424), “The gods of Orphism are by and large not new gods; they bear the
traditional names of the gods of Olympian religion. They are, however, several distinctive features:
first, a tendency to identification between gods; secondly, the nature of their relationship with the
cosmos; and finally, the peculiar relationship between gods and men.” La primera de estas tres
caracteristicas que sefiala el especialista resulta particularmente interesante para el analisis de Zeus en
Suplicantes, pues uno de los mecanismos de identificacion implica el hecho de que una deidad tome el
nombre de otra. Lo que llama la atencion es la coincidencia con el orfismo en los recursos mediante los
cuales se expresa el dominio de Zeus sobre las otras divinidades. En el caso de Suplicantes de Esquilo,
si bien la condicion panteistica no deja de ejercer el influjo que corresponde a la religion publica de la
época, este fendmeno semantico insinia un rasgo desconcertante, la nocidén de un Zeus que, si bien no
es Unico, tiene una presencia cabal que se vuelve tangible en la denominacion de los conceptos.
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i&oueba (159) repercute sobre dpiktmp (1) y dewoipeda (20), sobre todo acentuado

por la indicacion de los ramos (cUv kKAadoig, 159), corrompiendo el ritual de suplica

con una explicita amenaza de suicidio (aptdvoig Oavodoat, 160). Ademas, de manera

coherente con otros signos de exceso diseminados a lo largo de la oda, la anomalia

aparece asociada a su componente barbaro (puehav0eg MAdkTvTOV Yévog, 154-155).
Entre los versos 162 y 166 tiene lugar una mesoda,'*’ en la que aparece por

primera vez el nombre de fo, luego de un extenso proceso acumulativo de signos

identificatorios, iniciado en el verso 16:

& Zv Todg -im- pfvig

pdotelp’ €k Be®dv’ kKovv® & dyav

YOUETAG A1OG 0VPOVOVIKOV.

YOLETOD YOpP €K TVEDHATOC EIGL YELLAV.

JAh, Zeus! 16! La célera que proviene de los dioses, que buscé a Io! Conozco
suficientemente a la esposa, la de Zeus que conquista el cielo. Pues la tormenta viene a partir

del viento dificil.

r 1
[0"*% ala

El arrebato de las protagonistas sobre el final del canto asocia las penas de
coOlera de Hera: las Danaides temen que la diosa vengue su antiguo odio contra sus
descendientes.

Luego, las Danaides quiebran otro principio de la composicion himnica: la
eulogia es sustituida por la amenaza de blasfemia:
Kol TOT 00 dkaiolg
Ze0¢ évéEetor ywoyorg (168-169)

Y entonces Zeus estara sumido en rumores no justos

Precisamente, évé€etan (169) constituye la tnica mencion de Zeus en la oda
inicial en la que el dios es sujeto paciente.'” Por otro lado, las jovenes adjudican a la
divinidad la posibilidad de deshonrar a un mortal (tov td¢ foog moid ™ dTdcOC, “por

haber deshonrado al hijo de la vaca, 170). De esta forma, la oda inicial acaba con la

137 West (1992) lo considera un tercer ephymnio, cuya segunda entonacion cierra la oda.

1% Whittle (1964: 299), quien se concentra en analizar los sentidos de GvBovopotoag (43) como epiteto
de fo, agrega: “If an association of I with i® (cf. Suid. s.v. T®), 10, or iGopou is present in 162, it need
amount to no more than a verbal jingles and does not exclude the possibility of earlier etymologizing
on different lines”. Cfr. también Murray (1958: 32-37).

"% En Fernandez Deagustini (passim: 2009) presentamos una evaluacién de los datos estadisticos
arrojados por las alusiones a Zeus en la oda inicial: el dios es referido 24 veces, 13 de ellas en
nominativo (5 veces expreso y 8 desinencial), cumpliendo funcién sintactica de sujeto, a las que se
agregan 5 genitivos subjetivos. Por lo tanto, también en el ambito morfosintactico, la figura de Zeus
resulta dominante, cumpliendo fundamentalmente el rol de agente (17 sobre un total de 24 menciones).
El verso 169 constituye la unica excepcion, y no es casual su ocurrencia en el pasaje que exhibe la
perversion del ritual.
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confirmacion de la potencial hybris de las suplicantes en el ambito de la lengua: su
extralimitacion las muestra pretendiendo posicionarse sobre el dios.
Finalmente, el verso 175 configura el cierre de la composicion anular:

VYolev & v kKhbol Kadodpevoc.
Ojala que, desde arriba, escuche propiciamente cuando es invocado.

El altimo verso del canto muestra, en la eleccion del verbo de percepcidon auditiva
(que sustituye al de percepcion visual del primer verso), una transformacién en la

. . e . . ., , . . 141
estrategia de suplica: la inclinacién al campo de la retorica persuasiva.'*

2.3. RECURSO DRAMATICO: GENERO PERVERTIDO.
DISENO DEL CARACTER COLECTIVO Y COMPOSICION DEL CLIMAX

La oda inicial trama de manera compleja la autopresentaciéon del coro
protagonista, quien, al mismo tiempo que amplia la representacion al hacer de sus
actos, actos performadores del espectaculo, también la reduce, al quedar confinado a
su propio punto de vista. El coro, mds que una vision privilegiada sobre los
acontecimientos representados, abunda en su limitado vinculo con los eventos
interpretados o actualizados en escena, atado a una focalizacidon parcial que permite
comenzar a delinearlo como personaje.

El disefio de este caracter colectivo se bosqueja en la seccion estatica, donde el
espectador puede reparar en la ejecucion del ritual anunciado: la iketeio. Durante la
performance, la incesante fluctuacion entre el tono himnico y el trenddico resulta tan
desconcertante como iluminadora. Por un lado, la interaccion con el himno constituye
el componente persuasivo del discurso, con el que las jovenes procuran agradar a la
divinidad para obtener un favor a cambio. En los pasajes con esta impronta, las
Danaides construyen una imagen particular de Zeus, omnipotente y ubicua, y apelan a
la solidaridad de Artemis, semejante a ellas en su condicién de virgenes. Por otro
lado, la interaccion con el treno comprende un componente emotivo que, ademas de
permitir la composicion del c/limax dramatico, ostenta el temperamento irrefrenable de

las Danaides. Su carencia de autocontrol prefigura futuros excesos.

40 Esta tendencia resulta una suerte de preparacion para el encuentro y posterior agdn entre las
Danaides y Pelasgo (234 y ss.).
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La oda muestra un intenso contraste entre la ejecucion de la suplica y la
practica trenddica, entre la invocacion divina y la exteriorizacion humana, el cosmos 'y
el ego, el éthos y el pathos, el deber ser y el ser. Este vaivén es, no obstante,
sintomatico: da cuenta del estado de crisis de las protagonistas, de su perturbaciéon y
de su inestabilidad. Pero la fluctuacion genérica no es el unico recurso a través del
cual puede percibirse la particular naturaleza de las Danaides. Sobre el final de la oda
inicial, la vulneracién de la pauta himnica muestra la dificultad de las jovenes para
completar la transicion cultural. Las Danaides reconocen el codigo de
comportamiento adecuado para la ocasion, la suplica, pero no lo respetan ni practican
apropiadamente: la desesperacién las conduce a amenazar a Zeus con el suicidio'*' y
la blasfemia. Por ello, la ultima parte del canto resulta extremadamente patética. En la
primera parte de la oda inicial, se orienta la recepcion del espectador hacia los temas
centrales de la obra; en la segunda parte, sobre el final de la oda, el descentramiento
de la afectividad crea el climax necesario para que Danao anuncie la llegada esperada
del salvador.

De este modo, el himno constituye una bisagra entre dos tiempos, dos
espacios, dos culturas, dos cosmogonias; un mecanismo doble y ambiguo, de
identificacion y de ruptura. Y, si en algun lugar reside la ironia, es en la ceguera de las
suplicantes respecto de que, en su intento de apropiarse de un ritual para mimetizarse
con lo griego, transgreden pautas que revelan su procedencia, su heterogeneidad.
Evidentemente, la stiplica constituye para las jovenes un mecanismo de coercion'* vy,
aunque se muestran conscientes de su poder, no demuestran el mismo conocimiento

. . . .y 14 . r
respecto de las exigencias durante la ejecucion.'® ;Es su ascendencia barbara la que

les impide apropiarse del ritual?

141
142

Desde el punto de vista genérico, la amenaza de muerte se conecta con la interaccion trenddica.
Kavoulaki (2011: 366) resalta la conciencia del coro de su identidad ritual y centra este impacto,
primero, en el poder negociatorio tanto del coro como de Danao como lider coral dentro de la realidad
dramatica; segundo, en la creacion de una audiencia divina que es implicada en el proceso
comunicativo. Sin embargo, pierde de vista que este poder funciona de manera diferente en ambos
casos, ya que tiene respuestas positivas internamente, dentro de la realidad dramatica, con los
personajes humanos, pero el desempefio comunicativo/ceremonial ante la audiencia divina es negativo.
Como no tenemos en cuenta posibles secuelas de la tragedia, no consideramos aqui el efecto de esta
actuacion dentro del ambito ficcional. No obstante, si es posible considerar sus consecuencias externas,
es decir, las inferencias que probablemente haya hecho el publico de la obra, en el contexto de la
performance que forma parte del festival. De alli que la “perversion genérica” constituya una de las
claves de interpretacion de la tragedia.

143 Eg probable que la desobediencia del ritual pueda explicarse, en el caso de la oda inicial, porque las
Danaides no han recibido aun instrucciones de su padre sobre como desempefiarse. Lo cierto es que, si
bien las jovenes cometen este tipo de excesos a lo largo de toda la obra, existe una tendencia muy
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El mito paradigmatico de fo, las reflexiones en torno a la voluntad de Zeus y
los excesos del coro se convierten en claves fundamentales que impulsan el avance de
la accion hacia los limites de esta tragedia y, probablemente, de las secuelas. La oda
inicial proyecta una sucesion de pequefias secuencias que podrdn ser retomadas
durante el espectaculo, tanto por los agentes dramaticos como por el publico, de
manera que la supuesta simplicidad y primitivismo de la obra, en lo que respecta a su
liricidad, comienza a ser refutada. El espectaculo de Suplicantes se condensa y se

despliega en el primer canto, que contiene toda la tragedia.

fuerte a respetar los consejos de Danao, al menos inmediatamente después de que éstos han sido
impartidos.
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3. 625-709. ODA CENTRAL. PEAN

En los estudios acerca de la oda central (625-709), la critica ha privilegiado el
aspecto historico-politico,'** focalizandose en el modo curiosamente favorable en que
es representada la ciudad de Argos. De este modo, se ha descuidado su extraordinaria
funcionalidad dramética. Demostraremos que la presencia de este extenso canto puede
ser comprendida de una manera nueva y enriquecedora, si se considera el modo en
que el dramaturgo ha sabido explotar la interaccién entre el canto tragico y los
géneros liricos.

La oda central resulta un ejemplo sofisticado de interaccion genérica sostenida
con el pean. Dicha interaccion sefiala una conexion entre el género aludido y la accion
circundante que no es solo decorativa. La oda no ha sido compuesta simplemente para
homenajear a Argos, ni consiste en una oportunidad para que el dramaturgo pudiera
exhibir, sin motivacidn, su habilidad lirica. Adecuandose a la ocasion ritualizada, la
interaccion con el pean no sélo apuntala los temas dominantes de la obra, sino que
juega con las expectativas de la audiencia respecto del género evocado para manipular
su comprension de lo que ve en el escenario.

Para apreciar la oda como estrategia de articulacion dramatica, es necesario
abordarla desde tres aspectos: en primer lugar, su trama, en la medida en que es
sutilmente sesgada por el uso de la ironia;'* en segundo lugar, su extraordinaria

posicidn neuralgica en el argumento; finalmente, el cambio de tono que imprime en el

144 Costa (1962: 32) sintetiza muy brevemente la multiplicidad de interpretaciones histéricas que ha
suscitado la presencia de este canto: “Of the theories hitherto offered to account for Aeschylus' praise
of Argos in the Supplices, most depend for their validity on the view one takes of the play's date. Some
have seen a reference to Themistokles' asylum at Argos. Others see a reference to the appeal of
Aristagoras for help in the Ionian Revolt. The hostile references to the Egyptians vis-a-vis the Argives
have been thought to point to their participation in the expedition of Xerxes against Greece. The
glorification of Argos has been seen to reflect the policy of Themistokles of an alliance with Argos
against Sparta. In general, too, those who hold the view of a very early date for the play point out that
in 494 Argos suffered a disaster at Sepeia at the hands of Kleomenes of Sparta.” El consenso general
de una datacion en los afos 460, tras la publicacion del papiro Oxy. 2256.3, ha dado, naturalmente,
nuevos brios a la busqueda de alusiones politicas en la obra. La aparente inclinacion hacia Argos cobra
mayor sentido si se considera esta nueva fecha, mas que aquella de los 490’s. Justamente, este
tratamiento de Argos, similar al de Fuménides, ha sido uno de los argumentos centrales para apoyar la
nueva propuesta sobre la fecha de su representacion. Para una completa resefia sobre estas cuestiones,
cfr. Garvie (1969: 141-162) y Lloyd Jones (1983: 42-45).

15 Zeitlin (1992: 80) propone el concepto de “conciencia discrepante” (discrepant awareness): “what
one character knows and the other doesn’t, or what none of the characters knows but the audience does.
Thus it is that irony is tragedy’s characteristic trope; several levels of meaning operate at the same
time.”
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desarrollo de la obra.

3.1. ODA Y OCASION

La oda central hereda la sensacion de jubilo que Ddénao transmite al
reintegrarse a escena en el verso 600. El padre de las jovenes habia partido junto a una
escolta de guardias Argivos para persuadir al pueblo de ser beneficiados con la
proteccion de la ciudad (490-499). En un breve discurso, que ocupa solamente
veinticinco versos (600-624), Danao cuenta el agon que tuvo lugar offstage, en la
asamblea, y cambia el destino de sus hijas relatandoles el momento en el que se los
decreta metecos y se los incorpora a la comunidad. El canto que entona el coro
constituye la demostracion espontanea del alborozo generado por este cambio de
suerte. '

La totalidad de la oda es, en efecto, una plegaria votiva por el pueblo argivo
compuesta por cuatro pares estroficos. Estd introducida por una breve exhortacion al
canto (625-629) en la que se manifiesta explicitamente su proposito. El primer par
estrofico redunda en la ocasion: la primera estrofa (630-642) consiste en la apelacion
a los dioses del linaje de Zeus, especificamente a Ares, para evitar la guerra por haber
acogido a las suplicantes; la antistrofa (643-655) celebra el voto argivo como sefal de
respeto por la causa femenina, por Zeus vengador y los parientes, sefialando la
importancia de complacer a los dioses en altares puros. A partir del segundo par
estrofico, se sucede la serie de pedidos a los hijos de Zeus: en la segunda estrofa (656-
666) se pide que Ares, amante de Afrodita, no devaste la ciudad ni con ruina ni con
rita sangrienta; la segunda antistrofa (661-678) eleva votos de longevidad,
prosperidad y buen gobierno, fertilidad del suelo y de las mujeres, apelando a Artemis
Hécate. En la tercera estrofa (679-687) las Danaides ruegan por la ausencia de
masacres, violencia y dolencias en la region y por el favor de Apolo a los jovenes;
mientras que en la antistrofa (688-697) imploran porque Zeus torne la tierra y el
ganado productivos y que los aedos canten musica auspiciosa en los altares.

Finalmente, en la cuarta estrofa (698-703), rezan por la estabilidad de gobierno de la

16 por ello, Finley (1972: 70) observa: “This is the ode that closely resembles the brilliant closing
passages of the Oresteia in which the Eumenides in the presence of Athene pour out blessings on
Athens.”
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ciudad, la paz social y las buenas relaciones con el exterior; la cuarta antistrofa (704-

709) intercede por la piedad hacia los dioses y los padres.

3.2. LA TRAMA DE LA ODA.
INTERACCION GENERICA SOSTENIDA Y GUINOS IRONICOS

En los afios recientes, el pean ha capturado la atencion de la critica.'*’ Aunque
persisten los desacuerdos para identificar caracteristicas y funciones performativas
propias del género, Rutherford y Swift coinciden en acentuar que, para determinarlo,
la ocasion y el escenario son més importantes que los atributos formales.'** Sin
embargo, el objeto de estudio no resulta sencillo, ya que la performance del pean se
ha registrado en una gran cantidad de ocasiones y para variados propdsitos, tanto en
tiempos de conflicto como de celebracion, en el ambito publico y en el privado. Y,
aunque el género ha sido tradicionalmente asociado con Apolo, existen numerosos
ejemplos de peanes no apolineos e incluso practicados en contextos no explicitamente
religiosos, como los casamientos y simposios.

A pesar de las dificultades que presenta la definicién del pean, Rutherford ha
demostrado que cumple dos roles en sentido amplio, cuya incompatibilidad es solo
aparente: la primera funcion consiste en una suplica por el favor divino, mientras que
la segunda representa el agradecimiento ofrecido una vez que el favor ha sido
obtenido.'* Dadas estas funciones, el autor clasifica a los peanes en tres, segin su

1501 3

escenario performativo: apotropaicos”, que tienen como propdsito evitar un mal

percibido, entre los que se encuentran aquellos que promueven la purificacion de

147 Rutherford (2001); Furley-Bremer (2001: 84-91); Swift (2010: 62-103).

148 Rutherford (2001: 4). El autor explora la arqueologia del género, las dificultades que se presentan al
intentar aislarlo y describirlo, la tipologia del texto y performance del pean, el pean apolineo y otras
funciones del género (“ten such non-Apoline performance scenarios”). Swift (2010: 66), coincidiendo
con Rutherford, sostiene: “The usefullness of formal features in defining the paian has been a subject
of contention among scholars working the genre, beginning with Harvey’s exasperated observation that
‘there seem to have been practically no rules at all’. Como ya hemos sefialado, la autora retoma
diversos estudios sobre los géneros liricos para analizar la manera en que los tragicos los adaptan e
incorporan en la composicion de sus obras.

149 Calame (1996: 77) ha postulado la misma amplitud de definicion del género que plantea Rutherford:
“The paean is defined as a song of propiciation or gratitude, two complementary aspects of the prayer
addressed to a god.. (...) Different from the hymn, , the pacan was at this time a true poetic genre with
a content determined by 1) its function of propiciation or gratitude for a misfortune avoided, and 2) by
its recipients Apollo and Artemis. The signified of this song will later be enlarged to contain all songs
addressed to gods or human beings possessing power to influence events. Morphologically, the pacan
could assume different forms...”

130 Rutherford (2001: 7).
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plagas y la cura; 2. “victoriosos”, que consisten en una expresion de celebracion y
contienen generalmente una suplica a una divinidad para propiciar la continuidad de
la buena fortuna; 3. “mixtos”, que combinan la stplica apotropaica con la celebracion.

Coincidiendo con Rutherford, Swift'""

sefiala que la reconciliacion de esta disparidad
de funciones forma parte de la singularidad del género. En el corazén del pean
descansa la paradoja, pues el canto se eleva entre el triunfo y el desastre, la ansiedad y
el jubilo, expresando la dependencia del hombre respecto de los dioses, las esperanzas
y temores humanos al contemplar la beneficencia divina.

Ante todo, el pean es una eufemia, una declaracion ritualmente correcta. Como
tal, su ejecucion sefala ocasiones especiales, como el comienzo o final de ciertas
empresas.' > Esta caracteristica se asocia al hecho, ya sefialado por Rutherford, de que
el género contribuye a crear un sentido de comunidad y solidaridad. De este modo, al
mismo tiempo que abre la comunicacion con la divinidad, representa la respuesta de
la comunidad a una crisis o a su solucion.

No obstante el hecho de ser accesorias para la determinacion del género, las
propiedades formales del pedn son: a. presencia del refran y llanto ritual, que contiene
una apelacion a alguna divinidad “sanadora” (“healer”); b. algin tipo de narrativa
religiosa (cuyo protagonista puede ser Apolo o algin otro dios); c. una expresion de
moralidad en linea con las convenciones generales de la cancion religiosa, usualmente
acentuando la justicia divina y el rol de los dioses como arbitros del orden moral; d.

. . 1
lenguaje ritualmente correcto.'>>

La oda central de Suplicantes cumple con las “caracteristicas nucleares” de la
performance del pean. Tal como lo presentan las Danaides, se trata de un canto
victorioso en el que celebran, de manera controlada y cumpliendo con la formalidad
ritual propia del “deber ser” griego, el beneficio del asilo otorgado por Zeus. Las
breves palabras de Danao que preceden la cancion insisten en este punto:

TOLODT AKOVWV YEPGIV Apyelog AedC

gkpav’ dvev KAnTipog g etvar T4de.

IMNUNYO6PoL & HKOVGsEY EVTEION G GTPOPT|G

dfjpog Ielaoydv, Zevg 8 énékpavey télog (621-624)

11 Swift (2010: 63).

132 Rutherford (2001: 53).

133 A estas propiedades, Rutherford (2001: 18) agrega el hecho de que el pean suele ser ejecutado por
un coro masculino, ya que es un canto tipico de batalla, anterior o posterior a ella. Logicamente, la
transgresion de esta caracteristica es habitual en la tragedia griega clasica.
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Cuando el pueblo argivo escucho estas cosas decidio con las manos que asi fuera, sin el
heraldo. El pueblo de los Pelasgos escucho el retorico y persuasivo argumento, pero Zeus

decidio el final.

A pesar de estas palabras de Déanao, el agradecimiento de las Danaides no es a
Zeus, sino a Argos. La exhortacion al canto explicita el proposito: dedicarlo a la
ciudad, como recompensa de su decision:
drye oM, MéEmpev €n” Apyelolg
g0Y0c ayadag, ayaddv movac. (625-626)

Vamos ya, profiramos buenas plegarias para los Argivos, como recompensa de sus buenas
acciones.

Pero la definicion de las plegarias como “recompensas” (mowdg, 626) interpone otro
sentido para el espectador, manifestando la ironia divina. La ambigiiedad de la
palabra griega compromete dos sentidos, uno negativo y otro positivo: motwvn es tanto
“premio” como “pena”."** Este guifio irdnico se despliega en el desarrollo de la trama
de suplica. Y, si bien el sentido positivo esta reforzado por el adjetivo dyabdv (626),
el espectador habria estado invitado a inferir que la plegaria de las Danaides también
seria, en el futuro, una pena para el pueblo argivo.'” Esta interpretacion esta

motivada por las resonancias del discurso precedente de Danao, citando a Pelasgo:

... Egvikov doTkov 0° G
Aéymv SimAodv pioopo TpoOg TOAEMG POVEY
apunyavov focknuo Tnuovijc Télety. (618-620)

Porque (Pelasgo) dijo que esta doble mancha, extranjera y ciudadana a la vez, aparecida
ante la ciudad, resulta un alimento inmanejable de pena.

El cambio de beneficiario de la oda, de divino a humano, no invalida la
religiosidad del contexto. Las jovenes permanecen cerca de los altares, los ramos
yacen al pie de las estatuas (506-507) a la vista del espectador y los destinatarios de

sus ruegos continuan siendo divinos: Zeus Xénios preside la plegaria en calidad de

134 157 1431. En la épica homérica hay registro de ambos matices semanticos. El uso del término en el

sentido de “recompensa” se encuentra en Iliada IX, 633- 636. En la descripcion del escudo de Aquiles,
en //. XVIII. 498, puede apreciarse el sentido negativo, ya que indica el resarcimiento por un crimen.

'35 En este sentido, “recompensa” parece ser la traduccion que mejor se adecta a las dos lecturas.
Torrano (2009: 235), en el estudio introductorio a su traduccion de la obra al portugués, resalta el
hecho de que, en este pasaje, la justicia se rige por el mismo principio que la justicia hesiddica,
inherente al curso de los acontecimientos y que, necesariamente, se manifiesta en conexion con las
acciones colectivas e individuales de los hombres. Justamente, en Trabajos y dias, la nocion de justicia
se describe mediante las imagenes de la ciudad justa y la ciudad injusta (7D 225-248). Argos se
enmarcaria en la primera clasificacion. Si bien el autor sefiala la importancia del término (p. 236),
traduce mowvn como premio, reduciendo las posibles interpretaciones del pasaje.
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protector de las suplicantes. Al comenzar el canto, las Danaides, a pesar de haber sido

recibidas como metecas y haber sido reconocidas como parientes (615-620),
.. . r 1

reivindican su naturaleza foranea:'°

Z0¢ 8° épopevot EEviog Egviov
OTOMOTOC TINAG €T AANTELNG,
Téppovi Tapéuntov mpog draviat. (627-629)

Y que Zeus, protector de los extranjeros, presida las honras de una boca extranjera por el
término de nuestra vida errante, de manera que todo sea irreprochable.

Zeus encabeza la plegaria, pero se les solicitan favores especificos a sus hijos
(630-632):"7

T vbv éte xad T Oeol
Aloyeveig, kKhbolt edk-
taio yével xeovoog (630-632)

Y ahora también, dioses del linaje de Zeus, escuchad las cosas que deseo para mi linaje
mientras hago libaciones.

La exhortacion al canto y la apelacion a los destinatarios divinos manifiestan
la preocupacion de las Danaides por responder al favor humano de una manera
ritualmente correcta. Evydc (“plegarias”, 626), mowdc (“recompensas”, 626), TG
(“honras”, 628) y evktaio (“las cosas que deseo”, 632) conforman una cadena de
sustantivos que subrayan el buen decir y la intencion de satisfacer al beneficiario con
un acto de compensacion que supone un equilibrio entre palabras y accion.'”® La oda
constituye una demostracion destacable, puesto que prueba que, cuando conservan la
calma y sienten seguridad, las Danaides pueden ser mesuradas, respetando las formas
y las normas.

El dltimo pasaje citado (630-632) introduce un interesante juego de
parentesco, que contrasta con la autorreferencia a su condicidon de extranjeras en la
exhortacion de los versos inmediatamente precedentes (627-629). A través de yévet

(632), las Danaides resaltan su vinculo sanguineo con el pueblo nativo.

1% El motivo se repite en 656-657:

TolyOp VTOoKIMV/ €K GTOUAT®V TOTHO-

0o PIAOTIHOC €DYA”

Pues entonces, que, venerable, vuele desde mis labios oscuros esta plegaria:
'37 En la oda son invocados Ares (635; 665; 681, 702), Afrodita (664), Artemis Hécate (676), Apolo
(686) y Dike (709).
'8 Efectivamente, Danao, aunque estd por anunciar la aproximacion del navio de los Egipcios, celebra
primero la conducta adecuada de sus hijas (710):

€0Y0G HEV aivD TAGOE GOPPOVOC, PIAL.

Por un lado, queridas, elogio estas prudentes plegarias.
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Simultaneamente, el sustantivo puede ser interpretado como reverberacion del
adjetivo Awoyeveig (631), pues tanto Danaides como Argivos, como descendientes de
Zeus, comparten el linaje de los dioses destinatarios del canto. Una vez mas,
apariencia y discurso resultan en una fusion unica que mezcla identidad y otredad, un
recurso que las Danaides saben explotar a conveniencia. Las Danaides profieren una
respuesta ritualmente correcta al favor de Argos pero, al iniciar la comunicacidon con
la divinidad, explicitan su incorporacion a la comunidad destacando su antiguo
parentesco, que las une con sus destinatarios divinos, por sobre su nueva condicion de
1

metecas.'”’

En cuanto a las “caracteristicas periféricas” del pean, la oda no presenta la
marca definitoria del refran ni la del llanto ritual. El segmento de narrativa religiosa es
reemplazado por otro relato, vinculado con el plano humano en el que la oda se
concentra: la evocacion del voto de los Argivos a favor de su asilo. Por eso, el canto
de las jovenes reviste al pueblo de un poder casi divino: los Argivos se apiadan
(dktcav, 639) y, como los dioses, disponen (£0evto, 640). La narracion retoma,
justamente, la ocasion celebrada:
obvek™ PrTicav NG,
yijpov & ebppov’ Ebevto,
aidodvrtal 8” ikétag Aldg,
moipvay tévd’ auéyoptov’

000 UET APCGEVOV

yiieov £0evt’ ATIH®-

GOVTEG EPLV YUVAIKAV,

Alov émdopevol mpaxtop deickomov

dvomoAéuntov, Ov Tic &v d0poG Exwv

€n’ OpoQV iaivorto; PBapvc 6 €pilet.
alovtat yap opoipovg

Znvog tktopog ayvod. (639-652)

... porque tuvieron piedad de nosotros y dispusieron un voto favorable y respetan a las
suplicantes de Zeus, a este rebaiio no envidiable. Pero no dispusieron un voto junto a los
varones, por haber juzgado de manera indigna la discordia de las mujeres, cuando se
entregaron a Zeus vengador, que siempre vigila, invencible ;qué casa podria consolarse si lo
tiene sobre sus tejados? El se sienta con peso. Pues ellos veneran a los de su misma sangre, a
las suplicantes de Zeus, el puro.

139 Sin embargo, en esta operacion retorica en la que las Danaides buscan ensalzar a Argos por haber
respetado a Zeus, las jovenes vuelven a involucrar la ironia: si bien es cierto que la sangre une al
emisor, al receptor y al beneficiario de esta plegaria, parecen ignorar el detalle, evidente para el
espectador, de que su perseguidor comparte el mismo vinculo. Luego, el término opaipovg (los de su
“misma sangre”, 651) involucra también a “los varones” (pet dpcévmv, 643). La diferencia entre
ambos parientes de los argivos, que se hara evidente en la escena de llegada del heraldo, es que los
Egipcios no veneran a Zeus puro (652), ni a ningun otro entre los dioses griegos.
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Como toda plegaria, el canto destaca el rol de los dioses como arbitros del
orden moral.'®® De manera coherente con la totalidad de la obra, las Danaides
sostienen que es Zeus quien decide sobre todo, revistiéndolo de omnipotencia
(dvomoAéuntov, “invencible”, 249; PBapvg 6" &¢ilel, “se sienta con peso”, 250) y
omnipresencia (deiokomov, “que siempre vigila”, 648), ya que a él deben, en tltima
instancia, la gracia de la proteccion. La insistencia en su condicion de extranjeras
puede comprenderse como un recurso para conservar la proteccion de Zeus Xénios.

Conforme con esta concepcion del poder absoluto de Zeus, las jovenes
perciben que los Argivos, tomando la decisién correcta, supieron entregarse a Zeus
praktor, el que ejecuta, y remarcan el hecho de que, en caso contrario, el dios hubiera
hecho sentir su peso. De esta manera, las Danaides expresan la responsabilidad de
Zeus en la decision final. Por lo tanto, Zeus aphiktor (1), protector de los recién
llegados, se vuelve Zeus praktor (648), vengador, una vez que el asilo ha sido
concedido. La finalidad celebratoria del canto estd asociada a la percepcion sobre el
dios. Epiteto y proposito demuestran un cambio en la accion.

La seccion narrativa que involucra la evocacion de la asamblea determina una
arquitectura de la oda desproporcionada: los dos primeros pares estréficos son mucho
mas extensos que los ultimos. Los pares mas largos retoman la ocasion y se vinculan
con los acontecimientos previos a la confirmacion del asilo; los breves, en cambio,
abarcan solo pedidos especificos para Argos y se asocian con los sucesos futuros del
mito.

Entre los topicos reiterados de la oda central, se destacan la guerra (634-636;
661-666; 679-682; 701-703) y la fertilidad (676-677; 689-692). Ambos temas se
vinculan con dos motivos propios del pean: la intencion de evitar un mal percibido
(en este caso, la proximidad de la guerra con los Egipcios) y la finalidad de perpetuar
la buena fortuna en la fecundidad del suelo, del ganado y de las mujeres, en un acto

que se vive como celebracion.

190 Cfr. 671-673:
Zijva péyav oefoviov,
oV E€viov 6 vmepThTrg,
d¢ moM@ vou® aicov opho.
Porque respetan al gran Zeus, sobre todo al de los extranjeros, quien con su canosa ley rige
el destino.
Luego, en 689, las Danaides cuentan cémo Zeus decide “con un gesto de su cabeza” (Zelg
EMKPOIVETM).
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Precisamente, los contextos bélico y nupcial son dos espacios seculares tipicos
de la performance de este género. Guerra y fertilidad se encuadran en un escenario
performativo mixto, apotropaico y victorioso, pero las Danaides no perciben la ironia
que atraviesa ambos temas: la guerra que pretenden evitar es insoslayable y la
fertilidad que procuran es parcial. Argivos y Egipcios llegaran a la guerra y las
Danaides eludirdn su responsabilidad prolifica femenina. Los dos temas se
convertiran, ipso facto, en los nuevos focos de la tragedia. Por un lado,
inmediatamente después de la oda, el anuncio extendido de Danao sobre la llegada de
los Egipcios anticipa la inminencia de la guerra. Por otro lado, la cuarta oda (776-
823), anterior al desembarco del heraldo, tiene como nucleo tematico el rechazo del
matrimonio, un topico que adquiere mayor relevancia en la oda final. De esta manera,
la oda festeja la buena noticia, la obtencion del asilo, pero anticipa los dos males que
arrastra este suceso: el advenimiento de la guerra y de las bodas.

La intrinseca asociacion boda/guerra que se instala en la matriz de la trama se
representa, como dos caras de una misma moneda, en la evocacioén de la union entre
Ares y Afrodita:

unmote mopipotov tévoe [edaoyiav
TOV Gkopov Podg Kticol pdyrlov Apn,
TOV apotoig Bepilovta Ppotovg &v dAlolg, (634-636)

... que jamas Ares, lascivo, insaciable del grito de batalla, pueda consumir con las llamas a
esta tierra pelasga, ¢l, que cosecha mortales en campos ajenos...

Como sefiala Torrano,'® “Nesses versos a afinidade de Ares com Afrodite ¢ sugerida
pelo adjetivo "lubrico" (modkhlon), com que, em Os trabalhos e os dias, Hesiodo
descreve o comportamento que empolga as mulheres no verdo (7.D. 586), e ainda
pela imagem de "lavras" (arotois), que significa trabalhos do campo, mas, por
metafora comum na poesia tragica, unido sexual e prole. Essa unidade enantioldgica,
que associa Ares e Afrodite, reponta na designagdo de Ares como "amante de
Afrodite (Aphroditas eundtor, Su. 665).”'%*

El resto de la oda alterna pedidos propiciatorios y apotropaicos, acorde con las

"I Torrano (2009: 237). Gantz (1978: 284) y Papadopoulou (2011: 49) realizan la misma interpretacion

del pasaje. La afinidad entre ambas divinidades estd presente en la épica homérica, en el famoso
episodio risueflo entre Ares y Afrodita de Od. 8. 266-366.
162 €in, und” Agppoditag

govatwp Ppotororydg A-

NS képoeley dmtov. (664-666)

... ni Ares, esposo de Afrodita, ruina para los hombres, pueda devastar la flor de su suelo.
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dos variables en las que puede presentarse el pean. Los guifios irdnicos resultan
facilmente perceptibles:

tiktechol &° €popovug Yo

dAAovg evyoNED det,

Aptepy & ‘Exdrov yovat-

K@V AOyovg Epopedety. (674-677)

Suplicamos que siempre nazcan otros guardianes de esta tierra, y que Artemis Hécate guarde
los partos de las mujeres.

En este caso, los espectadores habrian asociado el pedido de las Danaides con su
conocimiento de la linea sucesoria de Argos, segin la cual Pelasgo habria sido
sustituido por Dédnao y éste sucedido por Abas, hijo de Hipermestra y Linceo. Por lo
tanto, a partir de la llegada de las Danaides a la ciudad, Argos no podra gestar un
gobernante nativo.

Los versos que siguen implican la ironia en dos sentidos, uno analéptico y otro
proléptico:

UNOE TIC AVOPOKUNG AOLYOG EMEADET®
Tavoe mOA dailwv, (679-680)

Y que no llegue una ruina homicida destruyendo esta ciudad

La palabra clave es éneABétm, imperativo aoristo de émépyopon, “llegar”, verbo que es
utilizado en la obra para designar, a partir de su sustantivo derivado, a las Danaides
(gmAvdag, 195, 401). Comprendido retrospectivamente, el deseo es absurdo, dado
que las mismas suplicantes son la “ruina homicida que destruye la ciudad.”'®
Asimismo, la ineficacia del anhelo (inevitablemente advertida por el espectador,
conocedor del mito) queda en evidencia en la escena siguiente, dado que treinta
versos después de este pedido Dénao anuncia la llegada de la nave egipcia que
desencadenara la guerra.

Finalmente, los pedidos vinculados con la gobernabilidad de la polis también
suponen una interpretacion irénica:
PUVAAGGOL T €D T Tiut doTOlC
TO SAOV, TO TTOALY KPATOVEL,
Tpopadig eOKOWOUNTIS GpydL’

Eévoloi T ev&upporovg,
npiv e€omAilewy ‘Apn,

' 1a ironia cobra ain mas fuerza si se tienen presentes las palabras de Pelasgo al explicar su
motivacion para consultar al pueblo, temiendo esta acusacion (401):

‘EMMAVSOG TILDY ATOAECAG TOAY.’

“Por honrar a los recién llegados, destruiste la ciudad”.
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dikag Gtep mnuatov didoiey. (698-703)

Que lo elegido por el pueblo, el que gobierna la ciudad, poder prudente que vela por los
intereses comunes, proteja bien los honores para los ciudadanos.

Y en cuanto a los buenos acuerdos para los extranjeros, que permitan la accion legal sin

164
penas, ~ antes de que Ares se arme.

La eleccion del pueblo, dar asilo a las suplicantes, protege los honores de los
ciudadanos, que han votado respetando a Zeus Xénios. Sin embargo, su piedad no
resguarda los intereses de la comunidad, tal como habia expresado Pelasgo al
formular su dilema. Respecto del pedido por los pactos, la ironia se revela tras el
arribo del heraldo (825), que muestra la imposibilidad de cualquier tipo de acuerdo
entre Argivos y Egipcios'® y amenaza con la guerra, delegando en Ares la decision
sobre el conflicto (934-937).'% La reiteracion del sustantivo wijpa (Tnuérov, 703)
retoma el discurso de Pelasgo en la asamblea (618-620).

El andlisis de la trama de la oda muestra la limitada percepciéon de los
acontecimientos que tiene el coro que, incapaz de ver la inevitabilidad de los males
que se aproximan, celebra. En cambio, el publico habria podido interpretar el pean
segln un escenario performativo diferente del victorioso: el militar.'®” Efectivamente,
los ruegos de las Danaides para propiciar la continuidad de la buena fortuna de Argos
son pedidos apotropaicos para el publico, que conoce el mal que se avecina. Por eso,
el género acerca expectativas que van mas alld de la razén obvia por la que ha sido
evocado. La interaccion busca crear una discordancia entre los ideales del género y lo
que la audiencia es capaz de percibir. De este modo, los espectadores experimentan

una disociacion entre el sentido de la vista y el auditivo: ven un acto de celebracion,

' Para la traduccion de la expresion dikag 150iev, se ha seguido la propuesta sugerida por Robertson

(1939: 210).

165 Al enfrentar al heraldo, Pelasgo observa que éste no respeta las reglas de la Xenia, lo cual evidencia
la inviabilidad de cualquier pacto entre ambas partes:

Eévog pgv etvon Tpdtov ovk Emictacat. (917)

En primer lugar, no sabes como ser un extranjero.

obtol dikdalel TadTa LopTOP®VY VIO

Apng: 10 VEIKOG &° 0vK &V ApYOpov AafTi

&\voev, GAAL TOALY YiyveTon Thpog

TECNUAT AVOPAV KATOAAKTIGHOL Blov.

Ciertamente, no es por medio de testigos como juzga Ares estas cosas, y no se pone término a
la querella con empuniadura de plata, sino que, antes, muchas veces, resultan caidas de
varones, privacion de la vida.

17 Rutherford (2001: 42) indica que los peanes se entonaban en contextos militares tanto antes como
después de las batallas. Pero el autor sefiala también que un tema relacionado que se encuentra en
algunos peanes es la celebracion de la paz doméstica y civil (2001: 37).

166

89



pero escuchan todos los males que se concretaran a partir de la buena noticia. La
ironia reside en este curioso ensamble estético en el que lo que se ve no se
corresponde con lo que se oye.

3.3. RECURSO DRAMATICO: GENERO INVERTIDO.
CAMBIO DE TONO Y POSICION NEURALGICA

La forma tradicional del pedn (normalmente cantado por un coro de jovenes
hombres representando a su ciudad en honor a Apolo) fue usada libremente por los
trdgicos para ajustarse a las demandas de un contexto particular que puede
corresponderse poco con las caracteristicas tipicas del culto real. Por ello, Swift
sostiene que la tragedia suele evocar al pean simplemente porque el contexto resulta
apropiado: “in these cases the paian confirms the emotional tone of the on-stage
action: the paian represents a religiously and socially correct response to certain
situations, wich we see mirrored in the world of the play.”'®®

La oda central de Suplicantes esta perfectamente adecuada a la ocasion: la
buena noticia no solo incita a la celebracion de la circunstancia, sino que requiere de
un acto de ponderacion del benefactor y de una ceremonia formal que permita
plasmar la reciente integracion de los advenedizos a la comunidad. La ejecucion de
una oda coral que interacciona con el pean cumple con ambas condiciones.
Asimismo, el contrasentido propio del género, que alterna entre el beneficio y la
pérdida, €l éxito y la caida, la esperanza y el temor, lo convierte en el oportuno para
lograr un efecto ironico. La particularidad paraddjica del pedn pone al servicio del
dramaturgo una posibilidad diferente que la del himno: en lugar de la perversion, la
inversion genérica. Durante la performance de la oda central, la fiesta es central y la
disipacion del mal es accesoria; tras su ejecucion, lo episoédico se convierte en
fundamental, pues la desgracia supera a la victoria. Asi, el ocaso es mas intenso tras la
experiencia del apogeo.

Por lo expuesto, puede comprenderse que la riqueza dramatica de la oda
adquiera mayor trascendencia gracias a su posicion en la obra, mas que a su
contenido. La oda central se encuentra incrustada entre dos brevisimas pero
fundamentales escenas, decisivas en el destino de las protagonistas. Ambos son
sucesos off-stage reportados por Danao, a la manera de un discurso de mensajero

(602). En el primer discurso (600-624), el padre de las jovenes llega por primera vez

18 Swift (2010: 71).
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de la ciudadela con noticias favorables, confirmando su recepcion en calidad de
metecos (609). La oda, inmediatamente posterior a la novedad, comprende el nico
momento de absoluta calma y felicidad de las protagonistas: 84 versos de 1073, que
componen la totalidad de la tragedia. Este primer cambio de suerte, constituido por el
transito del estado de infelicidad al de felicidad, se critaliza en un canto dedicado al
salvador en el plano humano, el pueblo de Argos. Pero, inmediatamente después de
esta performance, otro discurso de Déanao (710 y ss.) anuncia palabras “nuevas e
inesperadas” (712) que confirman la posicion medular de la oda. Desde su “atalaya de
suplicante” (613), el anciano describe con sumo detalle el avistamiento del
perseguidor: desde el mar, los primos de las jovenes se acercan a la costa. El anuncio
extendido sesga abruptamente el impacto positivo de la primera noticia: a pesar de la
certeza del resguardo legal, la aproximacion de los Egipcios se apropia de los
sentimientos de las Danaides y el temor socava la posibilidad de la calma. Esta
segunda noticia hara recuperar aquellos mismos sentimientos y sensaciones que las
protagonistas manifestaran en la oda inicial en un nuevo canto, la cuarta oda (773-
823).

Los versos 600 a 733 integran el foco neuralgico de la tragedia, en el que la
oda central funciona como pivote de una fugaz cadena de sucesos. La mejor y la peor
noticia para las protagonistas resultan el marco de este momento coyuntural. Antes de
la oda, un mensaje que involucra al salvador; después, uno que involucra al
perseguidor. De este modo, la infelicidad-felicidad-nueva infelicidad entorpece el
devenir de la accion de una manera unica. Tras el canto, se instala una nueva
preocupacion para las protagonistas. En poco mas de cien versos, la tragedia explota
las relaciones entre los espacios offstage (ciudadela, mar) y onstage, demostrando una
composicion estudiada del drama, suscitada por la movilizacion de las pasiones de las
Danaides.'®

Por otro lado, la oda instaura un cambio de tono respecto de las dos odas
precedentes (1-175; 524-599) y genera una renovacion. El drama parece oxigenarse y

vivificarse en este canto que se monta como una “valvula de escape” ante la asfixia

1% Si bien la obra se ajusta al principio de “inmovilidad escénica”, tal como en otras obras esquileas en
las que esto mismo ocurre, otros recursos suplen la carencia de movimiento en el escenario. En este
caso, el drama propone un vaivén constante en los sentimientos de las protagonistas, del miedo y la
inquietud al regocijo y la calma, que hacen olvidar el hecho de que las Danaides mantengan la misma
actitud de stplica hasta el final, sin abandonar los altares ni producir ninguna modificaciéon en el
espacio escénico.
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producida por el temor, la angustia y la desesperacion. El nuevo tono se vincula
estrechamente con el género aludido: el pean propone una transformacion radical, que
se hace visible si se analiza a la luz de la primera oda. La oda inicial constituye el
pedido, la central es la respuesta a su concesion; la amenaza es reemplazada por el
agradecimiento; la premeditacion, por la espontaneidad; la agitacion, por el sosiego;
la blasfemia, por la eufemia; la honra a los dioses, por la honra a los hombres; el
egocentrismo, por el interés en el beneficio ajeno; la obstinacidon con el pasado, por la
reivindicacion del futuro; el deseo de muerte, por el deseo vida; el treno por el pean.
Sin embargo, el espectador desconoce que este cambio drastico impulsado por el
estado de felicidad es sumamente efimero. La interaccion genérica, por lo tanto,
agrega un valor doble a la composicion: ironia y sorpresa.

En este ejemplo de interaccion genérica sostenida, el género actia como filtro
significativo para comprender el sentido de la accion. Lejos de ser una simple alusion
pasajera, el canto estd compuesto para que el espectador lo atesore, evoque y pondere
durante el resto de la pieza. No solo concluye una parte de la tragedia, consumando el
problema inicial alrededor del tema del asilo y el dilema de Pelasgo, sino que engarza
sus asociaciones y funciones genéricas con nuevos temas de la tragedia,
inaugurandolos. De este modo, bodas y guerra sustituyen al conflicto por el refugio
politico, aunque la coyuntura continte siendo la vulnerabilidad de las Danaides.

Indudablemente, la apreciacion de la oda central a partir de la interaccion
genérica con el pean muestra que la lirica habilita el acceso a una mirada amplia, que
abarca la percepcion limitada de los acontecimientos de las protagonistas y la vasta
comprension del espectador, sin reducir la posibilidad del desconcierto, gracias a la

sabia manipulacion de los tiempos dramaticos.
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4.1018-1073. ODA FINAL. HIMENEO E HIMNO

Los estudiosos se han acercado al ultimo canto del coro haciendo hincapié en
las multiples dificultades que presenta su comprension cabal. Mas alla de la posicion
que se tome al respecto, todo analisis del éxodo de Suplicantes comprende el
conocimiento de tres polémicas que pueden modificar la aproximacion e
interpretacion, tanto al canto final como a la totalidad de la obra.'”® En primer lugar,
los debates generados en torno a la presencia de una segunda voz. En segundo
término, esta primera dificultad se liga con el extensisimo debate que ha dividido a la
critica entre quienes sostienen que las Danaides rechazan la boda con sus primos y
quienes piensan que se resisten al matrimonio en general. El tercer punto compromete
las relaciones entre la oda y las hipotesis acerca de los sucesos posteriores,'’’ dado
que la segunda voz, por primera vez en la obra, critica el descuido hacia Cipris,
impulsando el tema del matrimonio. Las tres problematicas (voz suplementaria,
motivo de fuga y anticipacion) estan intimamente asociadas y resultan claves para la
interpretacion de la obra, si se continua el camino iniciado con las odas inicial y
central. Por lo tanto, analizaremos la interaccidon genérica entre lirica y tragedia,
reconociendo los géneros evocados en la oda final para conectar las asunciones del
publico acerca de esas formas de poesia con lo que éste habria podido ver en escena,
de manera de inferir el efecto buscado.

La oda final, que involucra el movimiento de éxodo del coro, se integra en la
obra de una manera extraordinaria. En cuanto a su composicion, propone una
interaccion genérica mixta, entre himno e himeneo. En relaciéon con su posicion,
ambas interacciones tienen una justificacion: el himno retoma el asunto de la stplica
poniendo fin al tema de la obtencion del asilo, que da motivo a los ruegos y a la
tragedia; el himeneo, en cambio, reanuda el tema del matrimonio, un tema secundario
en la trama pero de relevancia tangible, ya que la negativa de las Danaides a casarse
desencadena la accion de la obra. Lo provocativo de esta creacion coral reside en que

la oda no propone una mera evocacion de la boda mediante ecos lingiiisticos, fdpoi, o

' Para una revision critica de las polémicas en torno a la oda final, Fernandez Deagustini (2011).

"1 El tercer punto supone que se asume la pertenencia de Suplicantes a la trilogia de Danaides y se fija
el orden de representacion de las obras de la serie segiin el consenso general, es decir, Suplicantes
como la primera de las tres tragedias.
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imagenes reconocibles, sino en la dpsis misma, ya que el canto parece haber sido
compuesto para un coro mixto.'”” La interaccion con un género nuevo para la trama,
el himeneo, ubica un tema de importancia episodica en el corazon del canto y en el
foco de atencion del espectaculo.

Para estimar la singularidad de la oda y el mérito que presenta su montaje en la
estructura total de la obra resulta indispensable tomar posicion en torno a las
polémicas mencionadas. No obstante, es necesario superar las aporias y avanzar hacia
una exégesis del canto. Tal como la oda central, la Gltima oda propone un cambio. En
este caso, no se trata de una alteracion en el tono, sino en la perspectiva respecto del
tema principal del canto, dado que la estrecha vision de las Danaides sobre el
matrimonio se amplia al entrar en conflicto contra quienes alzan la otra voz. Por eso,
es deseable aproximarse a la oda final a partir de tres aspectos: en primer lugar,
analizar su trama, ya que el contenido de la oda se adectia perfectamente a su forma.
El uso de la ironia es, también en este caso, significativo. En segundo lugar, el cambio
de perspectiva que el canto imprime en el desarrollo de la obra, entendida como una
composicion mas amplia, la trilogia. Finalmente, su lograda “posicion-bisagra”, como

cierre de la tragedia y apertura hacia los eventuales sucesos miticos.

4.1. ODA Y OCASION

La dificultad mas sobresaliente de la oda final esta estrechamente asociada a la
ocasion. El propdsito del canto no puede ser definido sin tomar posicion respecto de
los participantes responsables de su ejecucion. Por este motivo, el andlisis de la
ocasion de la oda obliga al examen de las distintas teorias existentes sobre una
problematica de origen textual. El manuscrito que ha transmitido Suplicantes no
explicita cambio de hablante durante la performance de la oda final, pero la
interpretacion del texto sugiere la presencia de una segunda voz. Las hipotesis para
descubrir su identidad han dado lugar a las mas variadas propuestas: la participacion

de dos semicoros, de un coro secundario, o bien, de un actor.

'72 Acerca de la relevancia de los coros mixtos y su asociacion con el himeneo, Seaford (1987: 114-

115) y Swift (2006; 2010: 279 y ss.).
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La primera alternativa propone la conformacién de dos semicoros,'” basada
en la existencia de dos diferentes actitudes entre las Danaides respecto del tema del
amor: un grupo ora a Artemis y se compromete con la castidad; el otro venera a
Afrodita y al amor.

La interpretacion de uno de los versos de la primera estrofa del canto ha sido
fundamental para quienes conjeturan la presencia de un coro suplementario. La
construccion vmodéEacbe 8¢ omadol pérog (1022) ha generado polémica entre los
criticos,'™ ya que dmodoi permite suponer un grupo de destinatarios de la cancion.
Ademas, el sustantivo puede designar ambos sexos y,'”” ciertamente, la cuestion de la
identidad genérica es fundamental en el debate sobre la composicion de voces en la
oda. Esto se debe a que el texto sugiere dos posibles grupos de personas en escena,
uno masculino y otro femenino: la escolta argiva de Danao, introducida por 6madot¢
en el verso 985, y las servidoras de las suplicantes, segun indicaria ouwideg, en 977-
979. En términos generales, la tradicion critica mas antigua, heredera de las

176

interpretaciones del siglo XIX,'”® se manifiesta a favor del coro de servidoras.'”” Los

'3 Tucker (1889: 191), Hermann (1852: 52), Graaf (1941/2: passim), Murray (1958: 82-85), Ferrari
(1972: 353-356; 1986: 154), McCall (1976: 118 y ss.) y Orselli (1990: 22 y ss.). Ferrari, si bien
confiesa el hecho de que no hay evidencia que pueda excluir ninguna de las posibilidades propuestas
por la critica, propone una soluciéon que pretende ser novedosa y moderada, pero que resulta ser
forzada, si se considera la cantidad de “mascaras mudas” que sugiere en la performance (p. 118): “none
of the recent editors of the Supplices has adopted the third possibility for the lyric dialogue of the
exodos, namely hemichoruses of the Danaids themselves, with no active subsidiary chorus either of
handmaidens or of Argive men-at-arms.” Su articulo concluye con una propuesta “pomposa” (p. 128):
“On that early spring day of 463 when the Supplices was first produced, the orchestra must have
presented a splendid pageant (...) But out of all these groups only one actually sings, and that is the
Danaids themselves.”

Recientemente, Bednarowski (2011: 552-553) ha publicado un articulo en el que no sélo aboga por la
conformaciéon de dos semicoros en el canto final, sino que propone una division diferente: “I argue here
that the closing song is sung in its entirety by the Danaid chorus, now split into hemichoruses that
divide each strophe and antistrophe of the first two strophic pairs (1018-1021 vs. 1022—-1025; 1026—
1029 vs. 1030-1033; 1034-1037 vs. 1038-1042; 1043—1046 vs. 1047—-1051) rather than singing the
pairs in opposition to each other (1018—1033 vs. 1034—1051) as is commonly done”.

174 La discusion ha insistido, ademas, acerca del sentido del verbo vmodéyopat, que ha sido interpretado
por Smyth (1926) como “tomar el turno de la canciéon”- cfr. Taplin (1977; 230). Numerosos criticos
han objetado que esta acepcidon corresponde a dwndéyopor y que vmodéyouar debe interpretarse aqui
como “escuchar y aceptar”, en un sentido pasivo. Cfr. Freericks (1883: 73-75), Graaf (1942: 283),
McCall (1976: 123), Taplin (1977: 230), Garvie (1969: 194), Hester (1987: 13). Sin embargo, Griffith
(1986: 339) argumenta a favor de un pedido activo.

'3 Taplin (1977: 231) y Garvie (1969: 195).

176 Segun sefiala McCall (1976: 129), “the chorus of handmaidens is often attributed to Kirchhoff®
edition (1880), e.g., by Murray and Page in the successive OCT’s ad 1034, but in fact the suggestion
goes much further back in the nineteenth century, to Boeckh and G.C. W Schneiderand was already
being contested by Hermann.”

"7 Es el caso de Smyth (1926), Croiset (1928: 65) Pohlenz (1954: 48), Finley (1955: 206-207), Lucas
(1959: 84) y Kitto (20113 13-14), entre otros. Este ltimo indica la sorpresa del espectador: “Then
Aeschylus suddenly liberates the tongues of a group of serving-women whom hitherto we have taken
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. . , -1 -1 1
estudiosos y editores mas modernos, como Garvie, " Sommerstein,'”’ West,'*

182 1 . ’
82y Seaford' consideran mas probable el coro de

Johansen-Whittle,'®' Rosler
guardias,'® pues es introducido en 985, invocado con el mismo término en 1022 y
esta en una posicion adecuada para oponer una actitud piadosa al fanatismo de las
Danaides.

La ultima hipotesis, que consiste en atribuir esta segunda voz a un actor,
practicamente no ha tenido aceptacién. Taplin'® consideré que, mas que las
servidoras y que los guardias, Danao tiene el peso y la autoridad para aconsejar.
Hogan'® comparte esta solucion: cree innecesario suponer voces adicionales sobre el
final de la obra y argumenta que esta actitud pacificadora habria ayudado a Dénao a
convencer a sus hijas de la boda con sus primos, tematica de las secuelas. Otra
posibilidad que ha sido propuesta y ha tenido escaso apoyo es que Hipermestra, la
futura rebelde, por primera vez aqui y en un quiebre absoluto de las convenciones

S r 1
tragicas, tome la voz contra sus hermanas, separandose del resto del coro. '*’

to be supernumerary silent actors”. Aunque no considera que formen parte del coro, Tucker (1889:
192) afirma que dmadoi se refiere a las servidoras. A pesar de que se trata de una posicion antigua,
algunas ediciones recientes, como la de Vilchez (1999) o Clota (2005), todavia la defienden.

En el otro extremo, Taplin (1977: 228-230) cuestiona la autenticidad del pasaje comprendido entre
966-979.

'8 Garvie (1969: 195) afirma que, ciertamente, las Danaides se dirigen a las servidoras en el verso 977,
pero que, en el verso 985, la palabra dmadovg refiere a los guardias Argivos que acompafan a Danao,
igual que émdovog, en 492. Ademads, agrega: “More difficult is the question of 954, where M reads
¢iloig dndootv. And most editors accept Schiitz's emendation of @ilaig for @iloig, to make it refer to
the maids. The emendation is an easy one, and there is no difficulty about the feminine use of émdwv:
moreover ¢iAoig is an odd epithet to find with 6mdioov meaning soldiers. Yet the very necessity for
emendation must weaken the case for the Handmaids. The MS text as it stands gives more point to
Opdooc AaPodoar, the reason for taking courage being the presence of the bodyguard”. Por lo tanto, al
menos en 1969, la cuestion para €l debia permanecer abierta. Muchos afios mas tarde, en el prélogo a la
reedicion de su famoso libro, Garvie (2006) se pronuncia definitivamente en favor del coro de Argivos.
Lo mismo ocurre en una de las méas recientes historias de la literatura griega: Mastromarco y Totaro
(2008: 76-77) reconocen la disputa entre quienes interpretan que hay un coro secundario de servidoras
y quienes consideran que éste es de guardias Argivos, pero no favorecen ninguna alternativa. También
se manifiestan indecisos autores de ediciones recientes, como Torrano (2009: 317).

179 Sommerstein (1996: 140 y 2008: 424).

180 West (1992: 59).

"8I Primero, Friis Johansen (1966: 61-64); luego replicada en Johansen-Whittle (1980).

182 Rsler (2007: 188).

'8 Seaford (1984/5: 221-229).

'8 Esta teoria ha sido sugerida por primera vez por Freericks (1883: 72) y rescatada por Friis Johansen
(1966: 61-64), como se ha indicado ut supra, 1.4.1. n. 173.

'85 Basado en la lectura de los versos 985 y en 1022, Taplin (1977: 231-232) considera que, entre la
opcion de los guardias y la de las servidoras, es mejor la primera. Sin embargo, su opinion,
definitivamente aislada, es mas radical, al sugerir la posibilidad de Danao como segunda voz.

'8¢ Hogan (1984: 215).

"7 Hester (1987: passim), seguido por Turner (2001: 31 n. 18). La referencia a la “ruptura de las
convenciones tragicas”, que consideramos riesgosa e inverificable, pertenece a Hester.
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En una tragedia que presenta pasajes dudosos, otros corruptos y no pocas
enmiendas, resulta conveniente soslayar las dificultades textuales cuando se
presentan, como en este caso, irresolubles. No obstante, persiste la pregunta acerca de
quién podria amonestar a las protagonistas a tener mas respeto hacia el matrimonio y
el poder del amor. El interrogante, que apela a descubrir otro tipo de argumentos, de
tipo dramatico y escénico, perfila la posibilidad de participacion de los Argivos sobre
el final del drama. En primer lugar, las Danaides alaban a Argos entre 1018 y 1034, lo
que hace mas apropiado que ellos deban “oir y aceptar” la cancion. En segundo lugar,
la investigacion de Taplin acerca de como intervienen los coros secundarios en la
tragedia sefala una serie de convenciones que se ajustan mejor a esta conjetura: un
coro secundario normalmente acompafia a un actor al cual estd unido por alguna
relacion; es claramente anunciado al hacer su ingreso a escena, incluyendo una
explicacion de su presencia y, usualmente, ingresa poco tiempo antes de cantar.'®®
Como no puede definirse el momento preciso del ingreso de las servidoras,'™ un coro
secundario compuesto por guardias argivos se adecuaria mejor a las convenciones
escénicas. La escolta es debidamente introducida (985), acompafia a Danao e ingresa
unos versos antes de iniciar el canto. En cambio, no podria explicarse un rol tan
significativo para las doncellas tras mas de mil versos de silencio."”® En cuanto a la
posibilidad de dos semicoros, resulta inverosimil el hecho de que un grupo entre las
Danaides esté dispuesto a aceptar el matrimonio inmediatamente después del terror

. . 191 - . .
sufrido por la amenaza de los Egipcios.””' Finalmente, si se atribuyera este canto a

'8% Para un analisis mas minucioso, Taplin (1977: 235-237).

'8 Debido a esta dificultad, quienes han sostenido que las servidoras constituyen el coro secundario
opinan que ellas han ingresado junto al coro y han permanecido en escena a lo largo de toda la obra.

"0 En la primera edicion de su libro, Garvie (1969: 195) habia manifestado sus reservas al apoyar la
participacion del coro suplementario de servidoras: “the supposed impertinence of the maids ... need
hardly be taken seriously”. En el mismo sentido, Bednarowski (2011: 559 n. 21): “Something
approaching this kind of relationship between slave and master can be found in Sophocles and
Euripides but is less common in Aeschylus. Only the Choephori presents slave-women on anything
like equal footing with other characters.”

I Consideramos que el argumento mencionado es el mas fuerte, porque se sustenta en la logica de
Suplicantes. No obstante, la critica ha refutado la posibilidad de la divisién en dos semicoros teniendo
en cuenta los posibles sucesos futuros en el desarrollo de la trilogia. Segun esta perspectiva, resulta
absurdo que un grupo de Danaides se oponga a otro momentaneamente en relacion con el matrimonio,
ya que en las obras subsiguientes se reunirian nuevamente en la accidon criminal contra los Egipcios.
Johansen-Whittle (1980: III. 306); R. Winnington-Ingram (1961.b: 60 n.20). Murray (1958: 82),
defensor de la division en semicoros, sostiene que las posturas divergentes de las Danaides en relacion
con el matrimonio habrian funcionado como anticipacién del disentimiento de Hipermestra.
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Dénao, seria un problema interpretarlo en relacion con su ultima rhésis (980-1013),
sobre todo, seglin su propia referencia a Cipris.'*

En relacion con el segundo hito polémico, mas alla de las dificultades para
reconstruir la trilogia, resulta un acuerdo general el hecho de que su tema, tanto como
el de esta tragedia en particular, es el matrimonio.'”* Sin embargo, los motivos de las
Danaides para rechazar a sus pretendientes, a pesar de estar diseminados a lo largo de
toda la obra, nunca son precisados con claridad.'*

Existe gran cantidad de bibliografia acerca del debate que divide a la critica
entre quienes sostienen que las Danaides rechazan la boda con sus primos en
particular y quienes piensan que se resisten al matrimonio en general. Quienes opinan
que se trata de un rechazo genérico al vardn, suponen ver en las Danaides una

variante del prototipo amazonico.'”” Si bien ha habido varios intentos de

2 Segun Taplin (1977: 232), Dénao se opone al casamiento de sus hijas con los primos, no al

casamiento en general, y esto haria posible su participacion.

'3 Michell (2006: 210) sostiene: “two fragments which can confidently be assigned to the final play in
the trilogy seem to suggest that the theme of marriage is carried right through the trilogy” (el subrayado
es nuestro). Detienne (1988: passim) intenta una explicacion general del mito y concluye que asistimos
a una explicacion de la fundaciéon del matrimonio, acto en el que la violencia desempefia un papel
central.

14 Para un listado y discusién de los pasajes en los cuales la posiciéon de las Danaides en relacion con
el matrimonio se pone en cuestion, Johansen-Whittle (1980: 1. 31-32). También Garvie (1969: 218—
221). Vale la pena destacar que Garvie (2006b: 42) todavia en el siglo XXI expresa la incertidumbre
del texto respecto del tema. Para él, en Suplicantes, Esquilo es voluntariamente ambiguo.

15 Esta lectura supone que las lineas genéricas estin cruzadas en la obra y que las Danaides son
mujeres virilizadas. La interpretacion se apoya en la siguiente premisa, en palabras de Vernant (1980:
24): “Marriage is for the girl what war is for the boy: for each of them these mark the fulfillment of
their respective natures as they emerge from a state in which each still shared in the nature of the other.
Thus a girl who refuses marriage, thereby also renouncing her ‘femininity,” finds herself to some extent
forced towards warfare and paradoxically becomes the equivalent of a warrior. This is the situation of
females like the Amazons and, in a religious context, of goddesses such as Athena: their status as
warrior is linked to their condition as parthenos who has sworn everlasting virginity.”

Las Danaides invocan varias veces la ayuda de Artemis, diosa que simboliza el estado de virginidad.
Maés concretamente, en el verso 287 se las compara con las Amazonas. Respecto de este tema, Rosler
(2007: passim) llama la atencion sobre una expresion del verso 8 de la parodos, avtoyevi] pu&avopiav,
que ¢l traduce como 'self-generated flight from men'. La frase parece dejar abierta la posibilidad de una
objecion mas general a los hombres y al matrimonio. Esto estaria apoyado por otros pasajes
posteriores: 141-153, 332, 392-393, 643-645, 787-791, 804-807. Segun este autor, el consejo del coro
secundario en el canto final confirmaria esta motivacion de las Danaides (1034-1051), tal como el
ultimo discurso de Danao (991-1009), que puede ser interpretado como una admonicion para lograr
que las Danaides se preserven virgenes por siempre.

Otra explicacion, que comparten el mismo Rosler (2007: passim) y Sommerstein (1996: 66), fue
ofrecida por Sicherl (1986: 81-110), quien sugiere que Danao habria recibido un oraculo, segin el cual
seria asesinado por su yerno. La fuente de esta hipotesis es un escolio antiguo acerca del verso 37
(Apolodoro apud schol. 11. 1.42), 510 10 pn Boavotobijvor matépa, que explicaria por qué las Danaides
dicen que Temis prohibe el matrimonio. Conociendo este oraculo, ellas debian rechazar a cualquier
hombre y no sélo a los hijos de Egipto. Garvie (2006: xviii; 2006b: 39-41) ha cuestionado esta
interpretacion. La principal objecion a la teoria de Sicherl es que no hay evidencia clara en Suplicantes
respecto de la existencia del oraculo ni de una rifia entre él y su hermano Egipto (también en Sandin
2003: 11 n. 30). Sobre los matices de traduccion del escolio en cuestion, Garvie (2006: xviii).
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interpretacion por via psicoanalitica,'”® han surgido estudios mejor sustentados en la
realidad social griega de la época, como los trabajos de Thomson y Marcurdy, que
analizan el entramado de relaciones juridicas relativas al matrimonio en la Atenas
r 197
contemporanea.
Ahora bien, la interpretacion mas razonable es que las Danaides se resisten al
. ., . 1 .
acoso violento y la unién forzada con unos pretendientes no deseados.'”® Sin duda, las

jovenes rechazan a los hijos de Egipto y la idea de ser forzadas a casarse contra su

Kraus (1984: passim) también considera que las Danaides rechazan el matrimonio en general.

1% Kouretas (1957: passim) y Caldwell (1974: passim).

7 Benveniste (1949: passim) y Thomson (1971: passim) afirman que en Suplicantes se discute la
cuestion del matrimonio endogamico/exogamico y del estatus de las mujeres en la Atenas
contemporanea. Segun ha propuesto Benveniste (1949: 133), “Nous sommes ici devant un probléme
qui ne peut se comprendre qu'en termes de parenté classificatoire. Dans ce systéme, on sait que les fils
de fréres sont entre eux fréres, non cousins, car le nom de pére s'applique non seulement au pére
physique, mais a tous ses fréres aussi bien.” Por lo tanto, el autor concluye que es imposible un
matrimonio entre hijos e hijas de dos hermanos. Sin embargo, Benveniste sefiala que la leyenda de las
Danaides se mezcla con un mito dinastico y que, en el antiguo Egipto, el matrimonio endogamico y
entre consanguineos era la regla. Por eso, concluye que el conflicto entre dos sistemas matrimoniales es
el eje del drama. Thomson sefiala dos premisas vinculadas con el aspecto legal: 1. huyendo de Egipto
hacia Argos, las Danaides estan evadiendo sus obligaciones; 2. la heredera debe casarse con su pariente
mas proximo. El aspecto moral implicaria, segin este punto de vista, que Esquilo habria defendido la
subordinacion de las mujeres en el interés de la propiedad privada.

Marcurdy (1944: 97), en cambio, afirma: “Danaos is not speaking of incest, but of the madness of the
next of kin who by Athenian law have no rights over the girls while their father lives and none after his
death, unless their claim has been submitted to a hearing before the archon and decided in their favor.
What Danaos says of the madness of the attempt to force the marriage is fully supported by the Attic
law by which a father has the right to give his daughters in marriage to the man of his own choice is not
necessarily to one who is next of kin. For a relative to attempt to marry a girl by force while her father
is living is an act of hybris and against dike”. De este modo, para Marcurdy, la aseveracion de
Thomson de que la heredera debe casarse con su familiar mas cercano estd sujeta a las siguientes
limitaciones: “1. The heiress is not obliged to marry her next of kin in her father's lifetime; 2. Her
father may marry his daughter to anyone whom he chooses without consulting the next of kin. The
husband chosen by the father may or may not belong to the family. The children of the marriage have
all rights to the property on coming of age; 3. The heiress was not obliged to marry her next of kin if he
refused to put in a claim for her”.

'8 Treland (1974: passim), para solucionar la aporia originada en la serie de manifestaciones de las
Danaides respecto de un rechazo cabal al matrimonio, hace hincapié en el hecho de que las jovenes son
a un tiempo coro y protagonistas, lo que hace que sus reflexiones generales, en tanto coro, deban ser
entendidas en el contexto a que ellas mismas dan lugar como protagonistas. Lucas de Dios (1991: 64)
propone una interpretacion que trasciende el limite de esta obra. Para ¢él, se trata de “la oposicion Bio/
nelfd en el terreno de la relacion entre los sexos: las Danaides rechazan la unién amorosa por la fuerza,
como propugnan los Egipcios, y frente a este viejo esquema intentan erigir uno nuevo, la armonia a
través de la persuasion”. Esta lectura se apoya en el fr. 44 transmitido por Ateneo. En la misma linea
interpretativa, cfr. Herington (1963).

También Ferrari (1977: passim), tras un detenido analisis de diferentes pasajes de la tragedia, concluye
que la actuacion de las Danaides es la reaccion logica a la violencia de los Egipcios y no un rechazo
congénito al varon. MacKinnon (1978: passim) comparte la opcion que contempla la violencia de la
que son objeto las hijas de Déanao, pero introduce otra consideracion: frente a la postura de los
Egipcios, que persiguen a las Danaides llevados por el deseo de hacerlas de su propiedad y por un claro
anhelo de lujuria, se yergue la propuesta deducible del fr. 44, acerca de la necesidad de una auténtica
pasion amorosa entre las dos partes de toda relacion sexual.
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1 .. . . e 2
voluntad,' pues insisten en caracterizar la conducta de sus primos como Hppi®” y

. . . . 201
contemplan el matrimonio como equivalente a la servidumbre.*’

Ademas, afirman
que un matrimonio tal esta prohibido por Temis*** y sus primos son comparados con
halcones que persiguen ruisefiores.””®> Sin embargo, no es menos cierto que, si se lee
con detenimiento la tragedia, se observan repetidos brotes de un rechazo genérico al
varén, de corte amazdnico, que crean un problema para esta interpretacion de tipo
personalista amoroso.””* Por eso, como sostiene Seaford,”’” para progresar en esta
controvertida cuestion, es necesario adoptar una nueva perspectiva: considerar que la
actitud de las Danaides se parece, en muchos aspectos, a la conducta de la novia
griega, pero llevada a un extremo exotico.

Desde cualquier punto de vista, es inexorable el hecho de que el rechazo de las
Danaides es, en principio, corporal, expresado como una defensa vehemente de su
virginidad.*”® Justamente, la oda final resulta paradigmatica para observar la
importancia que el matrimonio, como hito en la vida femenina, tiene en la

TR 2
composicion de la obra.*"’

La oda final (1018-1073) tiene lugar después de una cadena de
acontecimientos trascendentales para las protagonistas: en primer lugar, la llegada del
heraldo de los Egipcios (825), con quien se enfrentan en soledad (825-910); en
segundo lugar, la segunda escena de reconocimiento de la obra, entre el rey de Argos
y el heraldo, y el posterior agon entre ambos, en el que Pelasgo defiende a las
Danaides y expulsa al raptor (911-953); en tercer lugar, el discurso asesor de Danao a
sus hijas (980-1017), tras arribar al altar con la proteccidbn que supo conseguir,

especulando con la demora de los Egipcios (764-775). Durante la oda, la dpsis, como

9 Cfr. vv. 39,227-228.

20 Cfr. wv. 30, 81, 104, 426, 528, 817, 845.

20U Cfr. vv. 335, 392-393.

22 Cfr. v. 37.

2% Cfr. vv. 60-62; 223-226; 511, 750-752.

29 Para sortear esta dificultad, Winnington-Ingram (1961: passim) ha sugerido una explicacion
psicologica: el acoso de los pretendientes es tal que lleva a las agobiadas jovenes, en un momento
dado, a odiar incluso la institucion del matrimonio, aunque no fuese ese su punto de partida.

295 Seaford (1987: 110) y Zeitlin (1988: 236): “les Danaides représentent la vierge paradigmatique, la
Kor¢, qui par nature et par instinct considére le mariage comme un viol, une défloration, et une union
avec la mort.”

2% Mas alla de esta aseveracion, es necesario aclarar que la intensidad del rechazo excede el 4mbito
fisico y trasciende hacia el campo moral e institucional, siendo posible incluso interpretar algunos de
los argumentos que se exponen en la obra desde el punto de vista legal.

297 Son multiples los pasajes de la obra a partir de los que puede analizarse este fenémeno, pero el mas
sobresaliente es la cuarta oda coral (776-823).
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en otros momentos de la obra, demuestra una trascendencia irrefutable: los Argivos,
con los que Danao ha regresado a escena, escoltan a las jovenes y su padre hacia la
ciudad. La presencia masculina implica seguridad, pero su participacioén en la cancion
amebea insinua el advenimiento del himeneo.

La oda esta compuesta por dos partes que involucran cuatro pares estroficos.
La primera parte comprende los dos primeros pares, que configuran una antilogia, en
la que es evidente el cambio de foco sobre los acontecimientos cantados. El primer
par de estrofas (1018-1033) estd a cargo de las Danaides, mientras que 1034-1051
constituye el contracanto de los Argivos. El tercer par (1052-1061) es una
stichomythia entre ambos coros; en el cuarto (1062-1073), las Danaides vuelven a

2
cantar solas.>*®

4.2. LA TRAMA DE LA ODA.
INTERACCION GENERICA MIXTA Y ADECUACION CON LA FORMA

En la oda final, la trama est4 perfectamente adaptada a su forma, asi como a la
estructura total de la obra. El canto se divide en dos partes, en relaciéon con las
interacciones genéricas de las que se vale: en la performance amebea entre el coro
femenino y el masculino puede reconocerse el dialogo con el himeneo (1034-1061);
en la performance indivisa, durante la cual las Danaides acaparan la Gltima estrofa del
canto y de la obra, se retoma la interseccion con el himno, conforme la oda inicial,
recuperando la hypémnesis de fo (1062-1073).

A diferencia del peédn, los propositos y connotaciones del himeneo son
facilmente reconocibles. La intuicion del lector moderno coopera a la hora de
identificar la ocasion, propiedad “nuclear” para determinar la interaccion genérica,
dado que el género forma parte de un rito de pasaje universal que trata cuestiones
vinculadas a la madurez sexual y al inicio de una vida nueva.

En el intento de definir la ocasion propia del género, el momento especifico
del ritual de boda en el que puede ser ejecutado el canto presenta posibilidades
diversas. El himeneo es ejecutado en el banquete, durante la procesion hacia la casa

del novio, en las puertas de la casa nupcial, para celebrar la consumacion del

%8 Disentimos en este punto con Hogan (1984: 220), quien afirma: “Here the distinct voices apparently
unite. Such differences as they have expressed yield to 3 common wishes for happiness, health, and
reasonable prosperity”.
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matrimonio, o bien el dia posterior, para despertar a los recién casados.”” El
conocimiento de estos contextos performativos da cuenta del aspecto civico del ritual,
que la pareja nupcial y sus familiares despliegan ante toda la comunidad. Por lo tanto,
la procesion, aunque es solo un acto del ritual, cobra un significado mas amplio, dado
que representa la publicidad de la ceremonia y los alcances de la institucion del
matrimonio.

210 9 refran ritual a

Las caracteristicas “sintomaticas” del himeneo son:
Hymen; 2. eikasia: elogio de la novia y el novio, ensalzando la belleza de la novia y
la virilidad del novio (comparacién con imagenes tradicionales que expresan la
juventud, belleza y vigor, como las flores, los frutos y la domesticacion de animales
salvajes); 3. exteriorizacion del anhelo de casamiento; 4. makarismos:
pronunciamiento de la pareja como feliz y bendecida; 5. exempla provenientes del
mito, comunes a todos los géneros liricos; 6. asimilacion del matrimonio a un acto de
violacion o secuestro, contrastando formas apropiadas e inapropiadas de actuar en
relacion con el deseo sexual; 7. presencia de elementos asociados con la muerte; 8.

relaciones disfuncionales con miembros de la familia; 9. performance mixta, con

. 211
miembros de ambos sexos.

La oda final de Suplicantes exhibe algunas de las caracteristicas sintomaticas

. , . . e . 212
del himeneo, pero la mas sobresaliente es la ejecucion mixta del canto.”” La
performance coral mixta resulta extraordinaria en una cultura lirica en la que la

caracteristica fundamental de un coro dado es la uniformidad, es decir, un coro en el

29 Rhem (1994: 14-18) describe el ritual de boda y las ocasiones del canto. La existencia de estos
diferentes contextos ha determinado al menos dos categorias de cancién para el mismo acontecimiento:
himeneo, cantado durante la procesion, y epitalamio, junto al cuarto nupcial.

219 Swift (2010: 241-250) y Seaford (1987: passim).

! Esta cualidad es la bandera de quienes consideran que el himeneo no es un género exclusivamente
femenino. Por ejemplo, Swift (2010: 255-262): “I prefer to see hymenaios as a genre which reflects the
unification of the sexes, albeit with a bias towards the female experience”.

212 Bl primero que ha sefialado la trascendencia de las performances mixtas ha sido Seaford, quien
sostiene lo siguiente respecto de la oda final de Suplicantes (1987: 114): “This final song, it is
generally agreed, is divided between two parties. FJW have recently produced a very powerful case for
assigning the other part to a chorus consisting not, as often believed, of the Danaids' maids, but of the
Argive bodyguards. I would like to add the suggestion that the song is influenced by, and would evoke
in the minds of the audience, the wedding song. The only surviving wedding song that consists of a
dialogue between a male and a female chorus is the very Greek Catullus 62. But there are suggestions
of the practice in the fragments of Sappho. And in one of the two surviving fragments of the Danaid
trilogy itself there is mention of kdroi and korai singing the song sung on the morning after the
wedding night.” Recientemente, Swift (2010: 279-297) también ha tomado la oda final de Suplicantes
como ejemplo para ilustrar la interaccion genérica entre tragedia y lirica.
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que cada uno de sus miembros reviste la misma categoria. La heterogeneidad no
implica que todas las canciones de boda hayan sido compuestas siguiendo este patron,
pero la presencia de un coro mixto habria sugerido a la audiencia una consistente
asociacion con el ritual de matrimonio.*"?

Entre las caracteristicas sintomaticas mencionadas, dos se presentan de
manera andémala en la composicion de Suplicantes, ya que no forman parte de la oda
propiamente dicha, pero resultan esenciales para componer la ocasion evocada. En
primer término, en lugar de la asimilacion simbdlica del matrimonio con un acto de
violacion o secuestro, el coro afronta un intento de abduccién real, ya que el heraldo
de los Egipcios pretende arrastrarlas hacia la embarcacion (825 y ss.). Por lo tanto,
como el motivo comun de la imagineria poética se vuelve concreto en la violencia
fisica que corren el riesgo de sufrir las Danaides, el temor retérico de la novia es
verdadero horror en el caso de las protagonistas.”'* En segundo término, el motivo
constituido por el elogio de la novia tiene lugar en el discurso de Ddnao que antecede
a la oda. Especificamente entre los versos 996—1005, el padre hace uso del lenguaje
que evoca el tipo de imagineria propia del himeneo (eikasia).”'> Dénao describe la
virginidad femenina como un fruto en un lugar protegido que es amenazado por las
fieras (998-999):*'¢

TEPEWV” OTOPA O’ EDPVLAAKTOG OVIUUDG'
0Tipeg 8¢ knpaivovot kai Bpotoi, Ti unv;

213 Es necesario tener presentes algunos antecedentes de este tipo de performance en la literatura previa
a Suplicantes. Hombres y mujeres danzan juntos en la descripcion de un casamiento en el escudo de
Aquiles, en Iliada XVIII.590-606; en Odisea 23.130-140, hombres y mujeres cantan juntos para
simular un ritual de boda; en el Escudo de Heracles 272-279, se describe una procesion nupcial y,
como sefiala Seaford (1987: 114-115), estos antecedentes se replican en fragmentos de Safo y en el
carmen 62 de Catulo.
214 Swift (2010: 291) va aun mas lejos al suponer la presencia de Egipcios en escena: “The fact that the
Herald is accompanied by a group of (silent) followers means that the scene is visually similar to the
exodus; again we see a debate between men and women which makes use of the visual and linguistic
cues that indicate a wedding.” Desde nuestro punto de vista, no parece probable pensar en la
posibilidad de semejante despliegue visual, sobretodo considerando la aparicién posterior del coro
subsidiario. Sin embargo, Swift establece una relacion muy interesante entre los versos 951 y 1068-
1069 y concluye acertadamente que (2010: 295): “The herald scene and the exodos, then, can be
understood as embodying the same basic mistake in attitudes to marriage, played out in opposite
ways.” Considermos que el lenguaje visual habria sido el puntapié para otra sugerencia: la ausencia del
padre durante el encuentro con el heraldo como anticipacioén del matrimonio con los Egipcios.
13 En este mismo discurso, los versos con los que concluyen las palabras de Dénao pueden constituir
una clave para analizar la relacion padre-hijas como disfuncional, considerando la octava caracteristica
del género (cfr. ut supra): “relaciones disfuncionales con miembros de la familia”.

puovov puiagon téod EmioTolig Tatpdc,

10 cOEPOVELY TIUdGO ToD Plov TAéov. (1012-1013)

Cuida solamente estas ordenes de tu padre, honrando el ser mesurada mas que la vida.
21 Sobre los versos que siguen y la mencién de Cipris, cfr. anotacion de Brodribb (1922: 162).
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El fruto no es, de ninguna manera, facil de resguardar, las fieras y los mortales lo destruyen,
(JPOr qué, ciertamente?

En seguida, las Danaides retoman el motivo en su respuesta, repitiendo la
palabra émmpa:

gufic & dmmpag obvek’ ed Bdpoet, Thtep.
€l yap 1 un Ogoig Pefodrevtan véov,
iyvoc 10 mpdcbev 0b dnotpéym epevoc. (1015-1017)

Ten buena confianza, padre, por mi fruto. Pues, si nada nuevo ha sido dispuesto por los
dioses, en el futuro no desviaré mi huella de tu pensamiento.

Inmediatamente después de estas palabras, las Danaides entonan la oda final,
que hereda no so6lo las connotaciones del tema del casamiento, sino,
fundamentalmente, los limites y pautas de comportamiento que han escuchado de su
padre. En este sentido, la presencia de Danao durante la performance de la oda no es
un detalle despreciable. Ademas, su discurso previo es fundamental porque exhibe la
afinidad que existe entre dos grupos marginales, las mujeres y los extranjeros, ya que
las Danaides, aceptadas como metecas, han perdido la condicion de suplicantes:*'’

ayv@0’ duhov EEeréyyecsban ypove

TAG O &V LETOIK® YADooOV EDTVUKOV PEPEL

KOKNV, T0 T~ €InElV €0METEC POCAYIE TOG,.

VUGG 6 EmMaUV® W1 KATOLOYOVELY EUE,

dpav &govcag v’ Eniotpentov Ppotoic. (993-997)

Una multitud desconocida se pone a prueba con el tiempo, pues todos tienen bien preparada
. . . 218 .

una mala lengua contra el meteco, y es sencillo proferir una infamia.”” Pero recomiendo que

vosotras no me deshonréis, porque para los mortales tenéis la edad que atrae las miradas.

217 Como afirma Zeitlin (1990: 111), “If women are to speak at all, it is men who will coach them in the
proper forms, as Danaus instructs his daughters (Su. 197-206; cf. 710). Men may try to dictate the
proper mode of expression. But another contrast in speech obtains between the sexes. The women’s
voice, as befits a chorus, is primarily lyric, hymnal, and prayerful, like that of their collective
counterparts, the suppliants.”

18 Sobre la construccion sintactica de este pasaje, consultar Friis Johansen (1954: 8-10) y Bowen
(2013: 341). Segun la propuesta de Friis Johansen, la proposicién del verso 994 introducida por 8¢ es
explicativa. De este modo, interpreta este pasaje vinculando las dos gnémai, aprobando la propuesta de
Mazon: “The alternative solution is adopted by Mazon, who translates : ‘Une troupe inconnue ne se fait
apprecier qu' avec le temps; quand il s'agit d' un etranger’, etc. In this way the second gnome is
developed out of the first, i.e. the whole passage contains one coepdvicpo —that it takes time for an
unknown troop to be accepted as citizens because at first they will be treated not as full citizens but as
pétowot, settlers from abroad. (...) Another argument for accepting Mazon's view is the
correspondence dyvd0’ dutlov = pétowor, which would have no function in the composition if lines
993 and 994 f contained two completely distinct gnomes.” Friis Johansen sostiene que el pasaje
ejemplifica la predileccion de evitar indicaciones expresas de una conexion logica entre oraciones
(p.18): “The concluding piece of advice is justified once more from another point of view: The gnomes
lines 993-95 explained that as strangers the Danaids should be cautious in their behaviour; but they are
not only strangers, they are young and beautiful, and this is an extra reason why they should be
cautious. The new reason is introduced with a participle line 997...”.
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En la trama de la oda, el primer par estrofico comienza con una exhortacion de
las Danaides para ir hacia Argos, ite pav dotvd’ (“Id, pues, hacia la ciudad”, 1018),
que presenta una diferencia tangencial con la oda inicial: el lugar de destino desplaza
al lugar de origen.”'” La exhortacion, junto con el complemento moi, instalan por
primera vez un movimiento propulsivo, no sélo espacial, sino también temporal, que
despliega expectativas sobre los acontecimientos futuros en ese ansiado espacio
seguro.

Sin embargo, las Danaides parecen ignorar la trascendencia del movimiento
espacial que estdn a punto de realizar. Efectivamente, las jovenes preludian el canto
como un elogio para la ciudad de los Pelasgos (oivog, 1023)**° por haberlas recibido
como suplicantes, como un himno (Vpvoig, 1025); pero prescinden del hecho de que,
tanto la virgen como el suplicante comparten dos cualidades esenciales: son
intocables y estan en el umbral del sistema social. Como las Danaides revisten ambos
roles, su incorporacion a la sociedad como suplicantes, que implica el traslado hacia
la polis, funciona como una fase preliminar de esa otra ceremonia que incorpora a la
virgen y permite llevarla dentro de la casa de su marido.

En absoluta coherencia con esta confusion de roles, el discutido verso 1023,
vmodéEache &, dmadoi, péhog (“recibid, acompafantes, este canto”), proyecta en el
I1éxico el tono de la oda inicial al retomar el verbo (bmo) déyopat. Las Danaides habian

.. T . 1 <7 . 221
iniciado la suplica pidiendo la aceptacion de los dioses.””" En este momento, ante sus

219 En los primeros versos de la oda inicial, las Danaides decian:

Alav 6¢ Mmodoat

x06va chyyoptov Zvpion pevyouev (4-5)

Estamos huyendo después de abandonar la region de Zeus que limita con Siria
Otro elemento insiste en este sentido: el estribillo de los versos 118-121/129-132, también del primer
canto del coro, sefialaban con la fuerza de la repeticion la alabanza a la tierra de origen: “Por un lado,
que yo aplaque a la montafia de Apis (pues conoces bien, tierra, mi barbara voz); por el otro, me
precipito una y otra vez sobre este velo sidonio de lino dafiado con un desgarro”.

Las correspondencias de la oda inicial con la final son numerosas. En el primer verso del
ultimo canto, las jovenes demuestran que han encontrado respuesta al interrogante inicial: moi 163¢
KO amaéer; (“iHacia donde (me) conducird este oleaje?”, 128). Las Danaides se dirigen hacia Argos,
porque todo el pueblo, incluso el mismo rey, no sélo “algin nativo” (tig &yyaiog, 57-58) les ha ofrecido
asilo. Por eso elogian a la “ciudad de los Pelasgos” (moAwv tévde Ilehacydv, 1023) y en su canto
mencionan a Argos no por su nombre, sino por el de sus habitantes, que las han salvado otorgandoles el
caracter de metecas.

220 La caracterizacion de este canto final como elogio (oivoc, 1023) se propone como absolutamente
diferente al inicial, que se habia presentado como trenético: towadta mabea péleo Opeopévo AEyw
(“pronuncio mi discurso mientras lloro semejantes pasiones vanas”, 113). La comparacion es valida si
consideramos sélo el punto de vista de las Danaides. Desde el punto de vista del espectador, ambos
cantos mantienen una relaciéon genérica muy estrecha.
21 0€6ac0” i€tV 1oV Belvyevi] atoAoV (27-28)
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0jos, como su suplica ya ha sido recibida tanto en el plano divino como en el humano,
toca a los hombres aceptar un canto de alabanza. La ironia consiste en que el
espectador reconoce un sentido ulterior en el hecho de incorporar a un grupo de
hombres en la experiencia del canto .

Ciertamente, una vez asiladas en Argos, es apropiado que las jovenes dediquen
su canto a la ciudad receptora, tal como lo habian hecho en la oda central, y resulta
logico que se distancien de la tierra de la que proviene su méximo temor:

(...), ud" &t Neihov

TPOY0aG cEPmuev HUVoIG.

TOTOUOVE O 01 Ol YD POg

Oelepov TdU xEOVoLY

TOAVTEKVOL, ATAPOIC YELLOGL YOiog
168¢ petMocovteg ovdag. (1024-1029)

... ya no honremos con himnos a las vertientes del Nilo, sino a los rios que derraman sus
calmas aguas a través de esta region, prolificos, que propician este suelo con sus oleosas
corrientes.

Usar la referencia a un rio como metonimia de una regién constituye un
recurso frecuente en la poesia griega, pero resulta llamativo, como sefiala Swift, que
en este pasaje el énfasis esté puesto en el control que los rios tienen sobre la fertilidad,
especificamente sobre la fertilidad humana (mroAvtekvor, 1028): “Flowing waters are a
standard component of the erotic locus amoenus, and young women’s sexuality is
further connected to rivers by the tradition that the bride bathe in the waters of her
native spring on the morning of the wedding day. Here, then, we see a group of young
women changing their sacred spring, and adopting a new one, which they praise for

its powers of fertility.”***

La observacion de la autora resulta oportuna para demostrar
como, desde el comienzo del canto, la ironia se dirige a mostrar a las Danaides como
mujeres y futuras esposas, no ya como suplicantes, aunque ellas desconozcan el hecho

de que han reemplazado una condicion por otra.

Aceptad como suplicante a esta femenina formacion coral

Para la traduccion de vmodé€acOe (cfr. ut supra 1.4.1. n. 173) ha sido considerada la observacion de
Ferrari (1972: 354), aunque no compartimos con €l el hecho de que la oda final haya sido interpretada
por dos semicoros: "bvmodéyopon (hapax in Eschilo) reggente un sostantivo denotante un fatto fonico
altrove sempre nel significate di 'ascoltare’, 'porgere (benevolo) ascolto’, € mai in quello di dadéyopan,
cantui respondere". Nuestra decision de traducir el verbo como “recibir” y no como “escuchar”
(privilegiando el hecho fonico como sugiere el autor) obedece a dos razones: respetar la reverberacion
de la oda inicial y destacar la contradiccion entre el género que enuncian las Danaides (un canto en
honor a Argos que, como obsequio, debe ser recibido) y aquel género que efectivamente ejecutan (un
himeneo).

222 Swift (2010: 285). Sin embargo, la autora no advierte una insinuacién estratégica del pasaje: en la
manifestacion de rechazo hacia el Nilo y el encomio a las aguas argivas se insinua el repudio a los
Egipcios y una sefial de predisposicion sexual hacia el género masculino local.
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Sobre el final de la antistrofa, el cambio de condicion se deja ver en la
eleccion de la divinidad invocada. Las primeras palabras de las Danaides en escena
habian sido, como suplicantes, dirigidas a Zeus.**®> En su @ltimo canto, el primer verso
resuena para el espectador/lector y sefiala un nuevo camino para el drama. El eco
sintactico y 1éxico (£nidot, 616hov) ayuda a marcar este cambio:***

Emidol & Aptepug ayva
otohov oiktilopéva, (...) (1030-1031).

Que la casta Artemis contemple compasivamente a esta formacion coral.

Como virgenes, las jovenes oran a la diosa de la pureza y la castidad para ser
preservadas del matrimonio.””> Para la comunidad griega, el ritual de boda no sélo
era apreciado como fuente de fertilidad y nueva vida, sino también como el télos
natural de cualquier mujer. Sin embargo, para las Danaides este félos cobra otra
dimension:

(...) o’ vr’ avdyxog
téhog EABo1 KubBepeiag:
Ttoytov méhot t0d” aOiov (1031-1033)

. . , 226 :

(...) ¥y que la consumacion de Citerea no llegue por necesidad:”” que este premio sea
7

estigio.

La palabra téAog (1032) parece haber sido especialmente seleccionada en la
composicion del pasaje, por su polisemia: puede ser traducida como “consumacion”,

aludiendo, junto a Cipris, al acto sexual que confirma el matrimonio; pero, también,

223 Z0¢ pev apiktmp Enidot mpo@povag otéAov Nuétepov (1)

Que Zeus, protector de los recién llegados, contemple ya, con mente predispuesta, nuestra
formacion coral
2% Cabe sefialar que, si bien se trata de una expresion formularia de ruego, que se repite a mas de mil
versos de diferencia, esta recurrencia se torna una marca muy fuerte si consideramos la posicion en
donde se encuentra. No son dos meros cantos corales, sino el de ingreso y el de salida, el de comienzo
y el del fin de la obra. Las divinidades invocadas, por lo tanto, tampoco son casuales: Zeus es a quien
solicitan asilo; Artemis a quien ruegan por mantener su virginidad. El tema secundario se torna central.
223 E] pedido retoma los versos 144-150 de la oda inicial: “y porque quiere las cosas puras (Gyvé) que
yo también quiero, que la hija de Zeus vuelva su mirada hacia mi con sus augustos y confiables ojos, y
con toda la fuerza irritada por las persecuciones (Siwypoic, 149) de la indomada, que resulte mi
indomada salvadora.” Del mismo modo que en el himno homérico a Afrodita, Artemis se presenta en el
pasaje como la diosa virgen de la castidad, yuxtapuesta a Afrodita, quien como diosa del amor y el
sexo promueve el matrimonio.
226 Sj de algin modo puede hacerse una lectura comparativa y complementaria entre las odas inicial y
final, en la primera no hay una referencia explicita a Afrodita, pero, como diosa del amor, se alude
insistentemente a su campo de accion a través de la mencion de las bodas y, como aqui, de su rechazo:
yauov, 9; Aéktpwv, 37; dhdyov, 61; yauoig, 82; yauov, 107; dyapov, 143, 153.
T El verso pierde fuerza en la traduccién al espafiol. Como sefiala Bowen (2013: 351) la conexion
entre 210 y otuyéw, “odiar”, es muy clara en el uso del adjetivo griego.
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como “final de la vida”, invirtiendo la manida idea de que casarse bien es el télos de
la vida femenina. La ambigiiedad sefiala, como en la oda inicial y otros momentos de
la obra, que matrimonio (al menos, con los Egipcios) y muerte son sindbnimo para las
Danaides. Interpretando el mismo pasaje, Swift sefiala: “whereas normally parthenoi
reject extramarital sexual relationships in order to protect their chastity for marriage,
here the Chorus reject marriage wholesale, going as far as to call it a ‘hateful prize’
(1033). Their fear that marriage might come ‘through necessity’ (1031) on a literal
level reflects the forced nature of their prospective marriage to their cousins, where
neither they nor their father approves of the match. However, the phrasing could also
be interpreted as the Danaids questioning the necessity of marriage, as they instead
hope to remain under the protection of Artemis as perpetual virgins.”**® Ciertamente,
ambas interpretaciones son posibles, pero existe una tercera posibilidad: el deseo de
muerte si y solo si el casamiento fuera forzado (Vn’ dvaykag), es decir, entender el
complemento circunstancial como una forma de acotacion del desiderativo, y no
como una generalizacion.”” No obstante, dos cuestiones resultan indiscutibles tras la
lectura de este fragmento: que los elementos asociados a la muerte son tipicos del
himeneo y que las Danaides comienzan su cancion reafirmando su intencion de seguir
el consejo de su padre, protegiendo su virginidad.

Los primeros versos de los Argivos retoman las ultimas palabras de las
Danaides, llamandolas a la mesura. El contracanto es fiel a su definicion, pues al
rechazo de Afrodita en favor de Artemis,*® los Argivos responden con una alabanza
concreta hacia la primera:

Koumpidog 0Ok dpereiv, Oeopog 68° ebppwv
dvvator yap Awg dyytota ovv "Hpa (1034-1035)

No hay que descuidar a Cipris, esta sancion divina es sensata, pues tiene poder muy cerca de
Zeus, junto con Hera.

Nombrar a Hera junto a Afrodita sugiere una vision institucionalizada y civica

del deseo sexual, expresado a través del matrimonio, que no es equiparable a la

228 Swift (2010: 285).

2% Esta interpretacion se consolida en 1062-1064, donde el adjetivo Svoévopa (1063) acota el alcance
del complemento ddiov yapov (1063-1064). Segun este pasaje, no todas las bodas son odiosas para las
Danaides, sino aquellas “con un mal hombre”, como los Egipcios.

29 E] fanatismo por Artemis no es sélo manifestado por las jovenes en el par estrofico anterior, sino
desde el inicio del drama: “Que la hija de Zeus vuelva su mirada hacia mi” (dmdétm Aog kopa, 145).
En este sentido, parecen desconocer que Zeus tiene otra hija que debe ser igualmente venerada, por eso

los Argivos sefialan la proximidad de parentesco entre Cipris y Zeus a través del empleo de dyyiota
(1035).
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perspectiva de género. Téloc (1032) cobra otro sentido desde este punto de vista. Este
proposito civil y bioldgico de la vida femenina es, ademas, protegido por los dioses,
como sefiala Oeopdc (1034), “sancién divina”. >

Contra la concepcion de las Danaides de la union sexual/matrimonio como
“estigio” (1033), los Argivos acentiian los atractivos poderes de Afrodita: la mencion
de Persuasion y Armonia se opone a la idea de imposicion (01’ dvéykag, 1031). Por
lo tanto, esta alabanza a Afrodita no es solo el cumplimiento de la piedad debida, sino
un desafio a la perspectiva radical planteada por las protagonistas:**
HETAKOWVOL 0¢ PIAQ poTpl TapEITY
[1600c ¢ T° 0VdEV dmapvoy
terélel 0éAkTopt ITebof,
dédotai 6” Apuovia poip” Appodity
yedvpal tpifor 7 Epdtav. (1038-1042)

Y estan junto a su madre, como companieros, el Deseo y aquella para quien no hay nada

negable, la encantadora Persuasion; y a Afrodita le han sido dadas como porcion Harmonia
) ; 233

v los rumorosos caminos de las relaciones amorosas.

Los versos 1043-1044 reemprenden la alusion a la guerra inminente con los
Egipcios, uno de los guifios irdnicos mas sobresalientes de la oda central. Justamente,
en la oda final se recupera una palabra cargada de ambigiiedad en la oda central,
nowag (“recompensa”, 626), en esta oportunidad con un sentido Unico. En la oda
final, el temor concreto desplaza a la ironia: los Argivos, tras el arribo del heraldo,
son conscientes del enfrentamiento proximo.”* Tlowac (1043), en este caso, admite
solo la acepcion negativa, “pena’:

r 235 g0 x \ N
QUYadecoV 8 ETL TOVOC KOKA T  GAyn

31 9gopog (1034) recupera otro verso clave de la oda inicial, el controvertido verso 37, en el que las
Danaides expresan que los “lechos involuntarios” estan prohibidos por la ley divina (mpiv mote
MKTpOV OV OEpIC Eipyer).

2 BEn la oda central, las Danaides limitan a Afrodita a su rol de compafiera de Ares (664-666),
mientras que el coro de Argivos reivindica para la diosa otro campo de accion.

33 Esta mencion de Afrodita y sus atributos constituye un argumento mas para quienes sostienen la
pertenencia de Suplicantes a la trilogia de las Danaides. El pasaje puede entenderse como una semilla
referencial que habria conducido hacia el final de la trilogia. En el fragmento 44 conservado, la misma
Afrodita recuerda sus incumbencias y cuan grande es su poder, al proferir un elocuente discurso acerca
de la universalidad del deseo sexual mutuo en la naturaleza, con una alusion particular a la unién
primordial entre Urano y Gea. Cfr. Fr. 44, 7: 1dv 8" éyo mapaitioc (“Yo soy la responsable de estas
cosas”).

2% El cambio de tono, de la ironia (consistente en la quimera de poder sortear el enfrentamiento bélico)
a la materializacion del conflicto, podria ser interpretado como el anuncio de otros acontecimientos
futuros, probablemente de Egipcios.

23 E] uso de guyadeoow (1043) puede ser un indicio probable en contra de la posibilidad de division
de las Danaides en dos semicoros ¢, incluso, en contra de la posibilidad del coro de servidoras, ya que
la referencia resulta mas natural en boca de personas que no son, ellas mismas, fugitivas. Esto ha sido
seflalado por Johansen (1966: 63), Sommerstein (1977: 78), Johansen-Whittle (1980: IIT 308).
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ToAépovg 0 aipatoévtog TpopoPfodpot’

Y temo por anticipado las penas para las fugitivas: los males, los dolores y las sangrientas
guerras.

Luego, el coro subsidiario afirma:
0 TL TOl LOPOIUOV 0TV, TO YévolT dv- (1047)

. 236
Lo que toque en parte, eso sucedera.

En el contexto de una gnome, pdopoyov (1047) puede interpretarse en relacion
con el verso 1034 (Bsopdg 68 ebppwv) v el valor semantico de téhoc (1032):%7 el
“lote” que involucra a todo el género femenino, el matrimonio, no puede ser evadido.
Evidentemente, la sentencia implica el hecho de que, mientras las Danaides intenten
liberarse de la parte que les ha tocado en suerte, seran hybristai.”®

La hipotesis anterior parece confirmarse en las ultimas palabras de los
hombres :

LETO TOAAAY 08 YAU®VY 8OE TEAELTA
npotepdv méhot™ yuvakdv. (1050-1051)**

Ciertamente, las Danaides hacen numerosas referencias a su condicién a lo largo de la obra, pero en
contextos en los que se autopresentan.

2% Sommerstein (2008: 427) y Bowen (2013: 355) traducen yévort’ &v (1047) por un futuro asertivo.
Bowen sefiala que se trata de un uso de delicadeza, idéntico al de Ag. 251-252. Seguimos esta
interpretacion para mantener el valor sentencioso de la frase.

7 La sentencia también podria explicarse como otra manera de vincular la obra con futuros sucesos de
la trilogia, si es que se aceptara la propuesta de la existencia de un ordculo a Danao, insistiendo en el
hecho de que nunca puede evitarse lo que ya esta establecido. Cfr. Sicherl (1986), Rdosler (2007),
Sommerstein (1996) y Hose (2006).

238 S bien esto no se hace explicito, los Argivos parecen querer demostrar a las jévenes que no sélo la
violencia fisica es un acto de Aybris. Asi como el heraldo ha expresado su falta de respeto a las
divinidades griegas (919-921), las Danaides cometen el mismo error cuando no honran debidamente a
Afrodita.

2% La misma forma (méAot) aparece en otros dos pasajes curiosamente vinculados con el tema de la
boda. Uno, lejano, en la oda inicial, el deseo de las Danaides al llegar a Argos: mélott’ v &vdikol
vapoig (“Ojala que (los dioses) sean justos con las bodas”, 82). Otro, casi inmediato, ya citado, el
ultimo verso y el mas fuerte del discurso anterior de las jovenes: “y que el final de Citerea no llegue
por necesidad: que este premio sea (mélot) estigio” (1031b-1033).

Concordamos con aquellos editores y criticos que piensan que un deseo esta fuera de lugar en este
contexto, como Sommerstein (1977: 78-79) y Johansen-Whittle (1980: I11.334). Ellos se manifiestan a
favor de un optativo potencial y creen que el texto debe ser drasticamente enmendado para que
funcione. Si bien Bowen (2013: 355) considera que, en este caso, méAot debe ser tomado como
desiderativo, pensamos que, tal como él propone a propoésito de 1047, 1051 puede ser traducido como
futuro asertivo. Esto requiere de la continuidad del v de 1047 (tratando las lineas intermedias como
parentéticas). De este modo, contintia el registro sentencioso y la interpretacion es absolutamente
coherente.

240 E] pasaje 1051-1052 ha sido interpretado como una alusién al mito de las mujeres de Lemnos y, por
consiguiente, al plan de asesinato. En este sentido, podria verse también aqui la ambigiiedad de tehevta
(1050), perteneciente, como téAog, al campo semantico funebre tanto como al nupcial.
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Pero esta consumacion de las bodas serda compartida con muchas otras mujeres anteriores a
t.

Entre la sentencia y estas ultimas palabras, una breve interaccion genérica con
el himno a Zeus (86-102) de la oda inicial completa la idea de destino fatal:

A10¢ 00 TapPatog EoTv
peyaia epnv anépotoc- (1048-1049)

La gran mente de Zeus es ilimitada y no se puede transgredir

De este modo, Zeus es presentado como defensor del status quo, mientras que
las Danaides lo han invocado, a lo largo de toda la obra, como su protector (1, 86,
175, 206, 210, 524-37, 5904, 815-16). Los Argivos presentan el matrimonio como
parte de la voluntad de Zeus y, por lo tanto, como destino ineludible.

La reaccion de las Danaides que da inicio al tercer par estréfico invierte uno
de los motivos tipicos del himeneo, la exteriorizacion del anhelo de casamiento,
manifestando también la resistencia a aceptar que el matrimonio es exigido por Zeus y
forma parte del orden natural, tal como habian declarado los guardias:

0 néyog Zevg amoieSon
yapov Aiyvmtoyevi] pot. (1052-1053)

Oh, gran Zeus, japartame de la boda con el linaje de Egipto!

Como comenta Sommerstein, “dmootepeiv means to deprive someone of
something which (s)he is entitled, and wants, to have: one would never normally pray
to a god to dmootepeiv one of anything. The strained language draws attention to the
fact that the Danaids are praying that they may remain unmarried- normally
considered to be the worst fate that could befall a woman”.**!

La manifestacion de la voluntad inconmovible de las jévenes esta sucedida por
el agitado intercambio de la stichomythia, donde se destaca el hecho de que los
Argivos apoyan el pedido.*** Su intencién es disuadirlas de la generalizacion, pero las

Danaides se muestran inflexibles:

oV 08¢ BéAyorig dv absAktov. (1055)

Pero tu intentas encantar lo que no podria ser encantado

! Sommerstein (2008: 428-429).
22 0 pév v péhtatov e (1054)
Esto seria lo mejor.
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La insistencia en la raiz Oely- no parece casual. En primer lugar, retoma un
pasaje del discurso de Danao (Beiktprov, 1004):

Kal TopBEvav yMdaio eOpopeolg Emt
TG TIG TapeEAODV Sppatog BedkTiplov
t6&evp’ Emepyey, ipépov vikapevog. (1003-1005)

Y todo aquel que paso entre la bella femineidad de las virgenes envio el dardo encantador de
sus ojos, al ser vencido por el deseo.

En segundo lugar, repite la raiz con la que los Argivos habian caracterizado a
Persuasion (0éiktopt [leBoi, 1040). De este modo, el verso constituye un guiiio
ironico: nadie se puede negar a Afrodita.”*’

Los versos 1056-1058 constituyen una prueba de como este canto ha sido
compuesto para funcionar como gozne entre esta obra y las secuelas, ya que destacan
el desconocimiento del futuro inmediato, expresado a través del verbo péAiw (“estar a
punto de”, 1056 y 1057):

Ap. oV 8¢ y” 0bk 01600 TO péALOV.

Ao i 8¢ uEAM® ppéva Alav
kaBopdv, Sy apvccov;

Ar.: Pero tu no conoces lo que estd a punto de venir

, . 5244
Da.: ;Qué estoy a punto de ver por completo, la mente de Zeus, una vision abisal?

A continuacion, los Argivos insintan que las jovenes cometen hybris. Su
consejo se refiere al pedido que ellas habian proferido en 1052-1053:

pétplov vy Emog etyov. (1059)

Ahora, que la expresion de tu plegaria resulte moderada

4 24
La recomendacion de mesura®’

es mas especifica en la sentencia que los
Argivos enuncian en su siguiente intervencion, insistiendo en que no hay que honrar
en exceso a una Unica divinidad, en este caso, a Artemis:

T Bedv unogv ayalew. (1061)

No hay que adorar demasiado las cosas de los dioses

2 En Danaides, finalmente, se mostraria como las jévenes habrian tenido que ceder al encantamiento
del amor.

2% En la respuesta de las Danaides, el sintagma Sy &Pvoocov (1058) tiene la posibilidad de ser
interpretado de dos maneras, como aposicion de @péva Alav (1057) o como una epexégesis de la
accion del xaBopdv (1058). La primera alternativa parece mas adecuada, ya que, en el himno a Zeus de
la oda inicial, las jévenes han insistido en la omnipotencia y ubicuidad del dios. En este caso, la
interrogativa directa adquiere sentido ironico.

25 E] verso 1061 alude a la maxima undév yov, al menos tan antigua como la épica hesiddica (Cfr.
Trabajos y dias, 694) y usualmente ligada con las ideas de medida (pétpov, 1059) y oportunidad
(xapog, 1060), ambas presentes en este intercambio.
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El cuarto par estrofico es ejecutado exclusivamente por las Danaides en
simultaneidad con el movimiento de éxodo.”*® En una composicién anular, el pasaje
comprendido entre los versos 1062 y 1068 reanuda la interaccién genérica con el
himno, dado que las jovenes elevan una plegaria a Zeus que reproduce sintéticamente
la suplica de la oda inicial:

Z0¢ avaé anootepoi-

N yépov dvcdvopo.

ddiov, domep Tod

uovag éAdoat’ ed

YEPL TOLWVIY KaTooyedmV,
gvpevi] Plav kticag,

Kol KpATog VELOL Yuval-
Elv. (1062-1068).

Que Zeus soberano nos prive del odioso matrimonio con un mal hombre, el mismo Zeus que

libero bien a lo de sus penas, conteniéndola con su mano sanadora, haciendo amable la
. . 247 . . .

violencia,”™" y que distribuya el poder entre las mujeres.

La reposicion genérica no es caprichosa, porque marca que las jovenes no han
modificado su actitud, sino solamente la coyuntura: se trata de un nuevo comienzo en
un nuevo marco, el de la proteccion garantizada. La obstinacion de las Danaides en
que Zeus las librard del casamiento vuelve a exponerse en la analogia que establecen
entre su caso y el de fo (1065-1067). Como ha demostrado extensamente Murray en
su investigacion acerca del motivo de fo en la obra,**® la audiencia sabe que la
relacion entre Zeus y la sacerdotisa es mas compleja que lo que sugiere la
hypémnesis: o pudo liberarse de sus penas bajo la condicion de aceptar la autoridad
sexual de Zeus, concibiendo un hijo suyo. Por lo tanto, transcurrida la totalidad de la
obra, la ratificacion de la hypomnesis adquiere un sentido mas profundo: recordar al
publico que el cumplimiento del rito de pasaje es inevitable para toda parthénos.

En la euché del pasaje himnico citado, tres cuestiones habrian llamado la
atencion del espectador: primero, que la plegaria es vana, puesto que no se hara
efectiva y las Danaides deberan casarse con sus primos “por necesidad” (1031). En

segundo lugar, puede advertirse cierta moderacion en cuanto al rechazo del

% No puede afirmarse cuando comienza la procesion en retirada del coro, pero el cambio métrico en el
cuarto par estrofico podria tener alguna significacion escenografica al respecto.

7 El oximoron “gdpevij Piav” (1067) retrotrae hacia la actitud sexual del coro, que Déanao le ha
impuesto. Las Danaides perciben el sexo como una forma de violencia corporal, como un dafio. La
construccion mencionada ilumina la comprension del estribillo de 142-152 en la oda inicial: dcmep
(1064) remarca que, si Zeus pudo actuar como liberador una vez, su accion puede repetirse.

% Murray (1968: passim).
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matrimonio, dado que la peticion involucra a los malos hombres (dvcdvopa, 1063) y
no a los hombres en general.”* Finalmente, el pedido de poder para las mujeres,
ademas de resultar una réplica a las palabras del heraldo en la escena
correspondiente,”” puede leerse, en clave irdnica, como anticipacion del asesinato.”
La expresion de cierre intensifica esta interpretacion:

10 BéATEPOV KOKOD

Kol 70 dipotpov aivéd,”?

Kal dikq dikav Eneo-

Bat Evv evyaig Epaig, Avtnpiolg
payoavaig 8god mapa. (1069-1073)

Me contento con el mejor de los males, el de las dos terceras partes, y que la justicia sea
seguida de justicia, de acuerdo con mis plegarias, mediante liberadoras maquinaciones de
parte de un dios.

Por un lado, la expresion oikq dikov (1071) resulta provocativamente irdnica,
dado que, lejos de ser un ejemplo de justicia y mesura, las Danaides se ajustan mejor
a otra méaxima esquilea: HBpic tikter HPpwv.>> La clave de esta lectura se encuentra en
el ultimo verso de la obra: la liberacion del matrimonio no llegara de parte del dios,”>*
sino a partir de las “maquinaciones” (poyavoig, 1073), del plan que resulta en el
crimen de los Egipcios. Si bien no hay referencias innegables al complot de asesinato,
estas ambigiiedades habrian recordado al espectador una resolucion para el problema
de las Danaides ajustada a versiones divulgadas del mito, pero que queda fuera de la

evidencia de la obra.

% Bednarowski (2011: 572), Seaford (1987: 115), Johansen-Whittle (1980: 1.32).
230 Kn. €in 8¢ vixkn kol kpdn 101 dpoeowv. (951)

He. Que la victoria y el poder sean para los varones.
El deseo también suena irénico en la medida en que las Danaides no representan la condicion de
femineidad, por apariencia, como indica Pelasgo, y porque rechazan los deberes que corresponden a
toda mujer.
2 Como sefiala Sommerstein (2008: 429), en los versos 1069-1070 se retoma el pasaje de lliada
XXIV. 527-533 acerca de los tres toneles de Zeus, dos de males y uno de bienes, segln el cual las
fortunas humanas resultan de la mezcla de los tres o son completamente malas. La imagen, adoptada
también en la Pitica 3.80-81 de Pindaro, es posible que cumpla una funcién anticipatoria: destacar que
aun restan muchos males para las Danaides, aunque llegara, en el desenlace, la parte de buena fortuna.
23 Agamendn, 7163-766.
2% Ta referencia a un acto de liberacion (Avtnpiowg, 1072) puede ser interpretada desde dos
perspectivas. Evidentemente, las Danaides se refieren a la posibilidad de que algin dios pueda
liberarlas del matrimonio con los Egipcios, pero la asociacion entre la liberacion y la divinidad también
puede entenderse como anticipacion de la intervencion de Afrodita sobre el final de la trilogia tragica
(fr. 44).

251
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4.3. RECURSO DRAMATICO: GENERO INADVERTIDO.
CAMBIO DE PERSPECTIVA Y POSICION- BISAGRA

En la oda final, no s6lo los tdpoi literarios sino también la puesta en escena
trabajan de manera conjunta para crear una intensa e influyente asociacion con el
himeneo. El género tragico en general hace un vasto uso del ritual nupcial.”®> Como
afirma Swift, “at the simplest level, hymenaios can be evoked as a celebratory genre,
to create a contrast with the bleak situation onstage.”*® Sin embargo, en Suplicantes,
la interaccion con el himeneo es mucho més compleja: si bien la oda se ajusta a un
contexto celebratorio, el género parece no adecuarse a la ocasioén. Por un lado, la oda
final estd motivada por el regocijo de las Danaides, desencadenado por el traslado
hacia la ciudadela; por el otro, el elogio a Argos en boca de las protagonistas
acompanadas por los Argivos cobra otro sentido para el espectador. Efectivamente, la
presencia del coro masculino constituye el coup de thédtre™’ de esta obra. Por ello, el
coro mixto juega un rol fundamental en alertar a la audiencia sobre la trascendencia
del himeneo.

Vista desde esta perspectiva, la identidad del coro subsidiario deja de ser una
dificultad y se vuelve un ingrediente fundamental en la oda, en la obra y en su
eventual continuidad. Por lo tanto, aunque no haya una respuesta unanime y absoluta,
la “segunda voz” debe ser considerada por dos motivos: su paraddjica funcion
conclusiva/desencadenante y su cardcter admonitorio y moderador. Ambas

2
7258 en este momento de la

caracteristicas demuestran que introducir un rol “nuevo,
pieza, no habria resultado violento, sorpresivo ni criticable. No hay que olvidar que,

desde su llegada a Argos, las suplicantes no sélo han orado por proteccion divina,

33 Swift (2006: passim) analiza el tercer estasimo de Hipdlito en interaccion genérica con el himeneo y
Seaford (1987: passim) ha estudiado las relaciones entre tragedia e himeneo desde diferentes
perspectivas: tres casos en los que se presenta la muerte de una joven que no se ha casado (Antigona,
Ifigenia, Glauke); uno de hostilidad al novio (Danaides); ejemplos de muerte de mujeres casadas
imaginados como re- representacion de su matrimonio (Deyanira, Yocasta, Evadne, Medea) y casos de
uniones extramaritales imaginadas como boda (Paris y Helena; Agamenon y Casandra, Heracles y
Yole, Neoptdlemo y Andromaca).

236 Swift (2010: 250).

7 Vince (2010: 146): “An unanticipated action in drama that effects an abrupt change in a dramatic
situation. As a technique for bringing about a peripeteia or reversal, a coup de théatre is distinguished
by its theatricality, its detachment from the rest of the play.”

28 os escoltas son un personaje nuevo en tanto tienen participacion discursiva por primera y Gnica vez
en este canto; pero no es la primera vez que aparecen en la obra como personajes mudos (vv. 234, 500,
911, 985). Su intervencion esta vinculada con que resultan el recurso mas adecuado para poner en
primer plano un tema que, hasta el momento, era secundario al de la obtencion del asilo. Logrado el
primer proposito, la proximidad del matrimonio es prioridad para toda mujer que ha alcanzado la edad
adecuada.
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sino por el auxilio y defensa de los hombres.” Si el amparo de los Argivos era su
objetivo principal, su presencia fisica tiene una justificacion dramatica. Asimismo, su
participacion puede vincularse facilmente con la segunda dificultad que plantea el
analisis del canto, pues, incluso si se considerara que las Danaides aborrecen el
matrimonio en general, entre ambas posturas, la de las jovenes que rechazan las bodas
y la de sus primos que las fuerzan, entre tesis y antitesis, el coro de guardias propone
una sintesis: el matrimonio voluntario fundado en el deseo mutuo.”®

La complejidad de la oda reside en la existencia de distintos niveles de
conciencia genérica. Para las Danaides, la cancion es un himno (primero a Argos,
luego a Zeus); para los espectadores, un himeneo. De este modo, la ironia radica en el
hecho de que la evocacién de la boda pase inadvertida para las protagonistas. Su
felicidad por el traslado se disfraza con el ritual nupcial, que, paraddjicamente, es la
causa de su infelicidad, lo que anticipa el devenir de la accion de manera
extraordinaria. Las Danaides ignoran que el ritual que celebran es diferente al que
creen celebrar. Desconocen, también, que sus actos son adecuados a la ocasion, ya
que, como virgenes, les corresponde casarse.

Ademas de ironia, la oda aporta otro ingrediente: la escenificacién panoramica
de la nueva coyuntura. En este sentido, el cardcter agonal, heterogéneo y antitético del
himeneo resulta oportuno para completar las perspectivas acerca de la institucion del
matrimonio. La acotada, parcial y obcecada vision de las protagonistas colisiona con
aquella de los Argivos, que dan voz a la vision del espectador’®' y permiten componer
una percepcion panoptica de la circunstancia, abriendo el camino a diversas
posibilidades de desenlace. La incorporacion de esta perspectiva complementaria,

ademas, propone un pardmetro para dimensionar la hybris de las Danaides, tanto

. 262 . . . .
prospectiva®®® como retrospectivamente, dado que los Argivos son quienes sostienen

29 Suplicantes se propone como el exponente por excelencia de la “tipologia ternaria de la stplica”, en
términos de Adrados (1986: 7-8), citado ut supra, n. 45. La clasificaciéon de Adrados constituye un
argumento mas a favor del coro de guardias.

20 Cfr. 1038-1042, pasaje en que los Argivos cantan acerca de los compaiieros de Afrodita, Deseo,
Persuasion y Armonia, implicando que cualquier union verdadera entre los sexos debe estar
fundamentada en dichos principios. Es evidente que existe un vinculo estrecho entre este discurso de
los guardias y el del fr. 44. 1-2 adjudicado a Afrodita, quien también habla acerca del deseo mutuo de
la pareja inicial Urano-Gea.

21 Es significativo el hecho de que el espectador pueda sentirse identificado con los actores helénicos
de la obra (primero Pelasgo, luego los guardias), es decir, ni con Danao, ni con las protagonistas v,
menos aun, con los Egipcios.

262 E] espectador sabe que el rechazo de la boda de las Danaides va mas alla que el pasajero repudio de
una virgen, dado que son capaces de llegar a cometer un crimen.
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la norma social. Por lo tanto, gracias a la intervencion de los guardias, el espectador
confirma el grado de obnubilacion de las protagonistas sobre el final de la obra,
cuando rechazan las bodas que se les insinfian ante sus o0jos.’®> De este modo, tanto la
forma como el contenido del canto justifican la evocacion del himeneo.

La oda adquiere trascendencia tanto por su sustancia lirica como por su
posicion-bisagra.”®* Suplicantes ha sido parte de una composicion mayor tipicamente
esquilea, la “trilogia ligada”.?®> En consecuencia, Esquilo habria necesitado conectar
esta obra con las siguientes. Por eso su final, aunque lirico, no estd privado de tension
dramaética. Argos ha confirmado el asilo, pero la salvacion es solamente provisoria
para las Danaides: la guerra y, sobre todo, el reencuentro con sus primos amenazan en
el horizonte. El canto final de las protagonistas refleja esta contradiccion entre el
regocijo por el alivio momentaneo y el temor por los eventuales peligros. La oda
articula lo acontecido con un inminente desarrollo de hechos: casamiento forzado (vrt’
avdaykoag, 1031) y asesinato (Avtmpiowg payavoic, 1072-1073). Por lo tanto, el
espectador sabe que el cambio reprobado por las jovenes es inaplazable. Asi, la
interaccion genérica suma, a la ironia y al cambio de perspectiva, la proyeccion, es
decir, la convalidacion de las expectativas de la audiencia.

No obstante, como unidad compositiva, la tragedia debia cumplir con una
escena de cierre, un descanso tras la exaltaciéon generada por la incertidumbre
respecto del amparo de Argos y, luego, por el reciente enfrentamiento con el enemigo.
Ademas, una vez eludido el peligro inmediato, la tension podia ser liberada llevando
la obra hacia un final mas alegre. La interaccion de la oda con el himeneo cumple con
ambos requisitos: preparar el proximo nucleo tematico y agradar a la audiencia con

una atmosfera festiva, inherente a su naturaleza genérica.

263 S bien es cierto que los escoltas no manifiestan tener intenciones sexuales hacia las Danaides (por
el contrario, tienen la intencidon de resguardarlas, al menos, del matrimonio forzado con sus primos), la
tension sexual que genera la coexistencia de un grupo de virgenes junto a uno de hombres compone un
trasfondo fundamental para la interpretacion de la oda y de la obra en general. Mas que reflejar el
deseo de los personajes, funciona como un tdpos cultural que obliga a reconsiderar la conducta de las
Danaides, ya que los Argivos representan la mirada masculina respecto del matrimonio (aquella tipica
del canto amebeo en el ritual de boda).

2% De hecho, la oda final propone un horizonte absolutamente diferente que el de la cuarta oda (773-
823), que interacciona con el treno, retomando y ampliando el uso analizado en la oda inicial.

265 E] término “trilogia ligada™ pertenece a Adrados-Vilchez (2006: XIV). Como ha sido expuesto en la
“Introduccién” de esta tesis, el debate no estd completamente cerrado. Sin embargo, mas allad de las
obras que puedan considerarse como continuaciones o de la determinacion del orden de representacion,
Suplicantes deja un conflicto abierto que debia ser cerrado. Por otro lado, la datacion de la obra,
incluso inexacta e incierta, no deja dudas respecto de la década de su composicion. Por lo tanto, la
pertenencia de esta tragedia a una “trilogia ligada” es practicamente irrefutable.
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La posicion-bisagra del canto es reforzada a través de la manipulacion de los
espacios. Por un lado, la oda concluye un asunto, materializando la obtenciéon del
asilo en el gesto de traslado hacia la ciudad que implica el éxodo del coro. Asimismo,
la oda representa el cese de la condicion de suplicantes de las protagonistas a través
de otro acto fundamental: la desercidon de los altares. Ya aceptadas como metecas, la
naturaleza femenina de las Danaides pasa a primer plano.

El drama se balancea en la oda final, que cristaliza el equilibrio en la
composicion del verso alternativo. El efecto logrado es el contraste entre lo positivo
del ritual del matrimonio y las relaciones disfuncionales que la oportunidad del canto
deja ver de parte de las protagonistas. Asi, la nueva perspectiva (masculina, helénica)
se vincula estrechamente con el género aludido y con la posicién de la oda: el
himeneo propone la aceptacion del cambio, la acogida en un nuevo mundo, la
moderacion y, sobre todo, la idea de que el matrimonio no es una fuerza divisoria,

sino un acto unificador, fundador del cosmos, de la polis y del oikos.
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5. CONTINUIDAD LiRICA. RESIGNIFICACION DEL TRENO

La condicién virginal de las Danaides, enmascarada por el ritual de suplica,
resulta un componente clave no s6lo de la oda final, sino también de las anteriores. En
términos de motivos e imaginario, existe un notable grado de continuidad entre el
himeneo y otro género lirico: el parthéneion.*®® Ambos se asocian a un periodo de
transicion femenina y, por lo tanto, estan conectados por las mismas problematicas y
lenguaje. Como afirma Swift, “female transition should not be understood as a single
cut off point but in terms of a progression beginning at puberty and ending with the
birth of the first child.”**” Considerados de este modo, parthéneion e himeneo se
corresponden con dos etapas de un mismo proceso vital, que en cierto momento se
superponen.

El parthéneion es singular como género. Swift define con claridad su caracter
distintivo: “The criterion for what constitutes a partheneion in this stricter sense is
best understood as a thematic one: it should have some connection with the fact that it
is performed by parthenoi, and in particular with their transition from being girls to
mature women. At least part of the function of partheneia is connected with its
performers and their status as parthenoi. A partheneion in this sense is any song
which, as part of its function, engages with this subject-matter, and which also plays a
part in the life-cycle of the parthenoi in their community.”**® Tal como sefiala la
autora, la identidad del coro se vuelve topico durante la ejecucion del ritual. Por lo
tanto, el estatus particular de los performers resulta tan significativo y constitutivo del
género como la ocasion performativa.

El trabajo de Swift en relacion con la definicion del himeneo y el parthéneion
ha resultado sumamente valioso para nuestro estudio, del mismo modo que ha sido

enriquecedor su andlisis del ultimo canto del coro en interaccion con el himeneo. No

2% Muchos estudiosos consideran que el parthéneion es una categoria lirica. Calame (1996) rechaza el
término como nombre genérico (p. 18-20) y, en cambio, divide los coros ejecutados por mujeres
jovenes en categorias determinadas por otras funciones, incluyendo, por ejemplo, al himno y el
ditirambo (p. 145-167). Pero lo cierto es que, como sefiala Swift (2010: 174), este grupo de cantos se
asocia a circunstancias reconocibles que permiten delimitarlo como una especie lirica particular.

27 Swift (2010: 249).

268 Swift (2010: 185). La autora agrega: “In terms of detail, the singling out of particular special girls,
and the level of attention paid to the performers and their activities, are distinctively parthenaic
features”. La primera de las caracteristicas no parece trascendente para la interpretacion de Suplicantes,
pero resulta relevante si se consideran los futuros sucesos del mito, ya que una entre las Danaides,
Hypermestra, sera individualizada.
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obstante, como la autora se ha aproximado a la oda final de manera aislada, no ha
tenido en cuenta que la continuidad lirica que tan acertadamente ha destacado es
determinante para la comprension del conjunto de las odas corales que componen
Suplicantes. Murnaghan®® ha realizado otro importante aporte en su articulo sobre los
coros femeninos de la tragedia griega. Fundamentada en el ineludible estudio de
Calame (1996), que propone el ritual de iniciacion como uno de los contextos mas
frecuentes del coro femenino, la autora afirma que la situacion dramatica de las
Danaides refleja el escenario de iniciacion tipico, en el intensificado idioma del mito.
A pesar de su valiosa contribucidn para la interpretacion de Suplicantes, Murnaghan

tampoco analiza las odas corales de la obra.

Para alcanzar una interpretacion integral de las odas en funcidn de las valiosas
lineas de investigacion presentadas, resulta fundamental reparar en otro componente
del ritual del casamiento: el motivo funebre. Efectivamente, el par boda/muerte es una
caracteristica comun de varios ritos de pasaje. En la cultura griega, el mito de
Perséfone, cuyo casamiento es literalmente un casamiento con la muerte, prueba
fehacientemente la afinidad entre ambos sucesos vitales y, consecuentemente, entre
los imaginarios de dos géneros liricos: himeneo y treno.”’”’ Si se considera esta
correlacion, las odas de la tragedia cobran un nuevo sentido tras la performance del
canto final.

El “falso himeneo” con el que acaba la obra ha sido abordado segin su
perfecta correspondencia con los temas inaugurales de la obra, sobre todo con el

motivo de huida de las Danaides. No obstante, nunca se ha considerado como la

2% Murnaghan (2005: 184): «...specifically the initiation of young women into adult life, which was
defined for women by marriage. Groups of young women, all contemporaries, sang and danced
together to establish their readiness for marriage. Their performance marked a moment of transition, or
liminal phase, in which they had left childhood behind and had not yet embarked on their new,
individual lives as wives and mothers. The dramatic situation of the Danaids clearly reflects, in the
heightened idiom of a mythological plot, this initiatory scenario.” La autora destaca (2005: 187-188),
como Swift (cfr. ut supra), el hecho de que una de las caracteristicas mas sobresalientes del
parthéneion es la separacion del grupo de un individuo y que la participacion de Hypermestra como
parte del coro, irreconocible dentro del grupo pero sabida por la audiencia, resultaria fundamental en el
desarrollo de la trilogia: “Aeschylus’ Danaids take their stand in opposition to this momentum, refusing
with one voice any advance toward marriage and with it toward the reconfiguration of their group.” A
ello, Murnaghan (2005: 189) agrega la relevancia de Amimone como protagonista del drama satirico,
la segunda de las Danaides en ser removida del grupo: “Balancing Hypermestra's experience of a
mortal marriage, Amymone's story would have brought the other element of the typical maiden's story-

union with a god-into the complete tetralogy.”
7% Seaford (1987: 106-107); Rehm (1994: 1-6).
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imagineria de este género arroja nueva luz sobre el material lirico previo, en especial,
aquel que explota la interaccion con el treno como recurso dramatico.””’

Como hemos examinado en el primer apartado de este capitulo, la oda inicial
parece asociarse al ritual finebre. Sin embargo, la oda final descubre que ese
“elemento trenddico” es una de las maneras en las que se presenta la imagineria del
periodo previo al matrimonio, propio de las parthénoi, las jovenes en edad de casarse.
Esta interpretacion se justifica sobre la base de tres aspectos fundamentales:

1. Si se considera la manipulacion de los espacios escénicos en la tragedia, la
circunstancia transitoria de las suplicantes resulta un dato valioso, pues los periodos
transicionales femeninos usualmente implican pasar cierto tiempo en una condicion
simbolicamente salvaje o recluida, removida de los lazos civicos o familiares.”’?
Justamente, las Danaides ejecutan sus cantos mientras permanecen retiradas en el
altar, en el alejado espacio de la costa. De este modo, como parthénoi cuyo desarrollo
hacia la madurez ha sido interrumpido, se mantienen en un espacio marginal, de
aislamiento. No es casual, entonces, que la performance del himeneo se circunscriba
al momento en el que se dirigen a la ciudad, sugiriendo el retorno a los lazos sociales
tanto como la completitud del rito de pasaje interrumpido.

2. Resulta estratégica la explotacion de la compaiia de las protagonistas, ya
que las parthénoi, que normalmente abandonan su casa paterna para casarse, ingresan
a escena acompanadas por Danao. Por lo tanto, la presencia escénica de este personaje
silente resulta otro indicio de ese paréntesis en el periodo de desarrollo. Durante la
performance de la oda final, el recuerdo del ingreso del padre junto a las jovenes
cobra una relevancia trascendental para el espectador, dado que las Danaides se
retiran acompaiiadas por un grupo de hombres (griegos).””

3. Segun la definicion de treno como canto de muerte, las odas de Suplicantes
se ajustan al principio enunciado por Swift: “the parthenos’ transition to maturity,

often construed as a symbolic death, is enacted in tragedy as a real death.”*"

271 Tal como hemos planteado en la introduccién de este capitulo, de las cinco odas corales de la obra,

la inicial y la cuarta (776-823) interaccionan con el treno, dado que exaltan el lenguaje y la imagineria
propios del género. Para el analisis de la cuarta oda, Ferndndez Deagustini (2014: passim).

22 Bste es el caso, por ejemplo, del ritual de arkteia en Brauron. Cfr. Swift (2010: 196).

3 Desde la perspectiva que propone la oda final, los Egipcios representan un modelo inapropiado de
relaciones sexuales, en contraste con el saludable modelo encarnado por los guardias. Analizar el
componente trenddico como parte del parthéneion induce a percibir la situacion de las Danaides a
través del filtro de la transicion femenina y a comparar a su raptor/perseguidor con el casamiento
legitimo y deseado que una parthénos debia esperar.

27 Swift (2010: 201).
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Respecto de este ultimo punto, es importante recordar que la interaccion entre
odas tragicas y géneros liricos apela a ciertos principios culturales compartidos.
Desde esta perspectiva, el género trenddico con el que interactiia la oda inicial se
subvierte para crear un efecto perturbador. Como género lirico, si bien responde a un
evento angustiante, no se liga al proposito especifico para el que ha sido creado, el
ritual funerario. Por ello, el canto socava el fin reconfortante del lamento ¢ instala, en
cambio, un climax inquietante, apropiado para los eventuales sucesos de la obra. La
interpretacion de la tragedia que emerge a través de la lente de la lirica se enraiza en
su contexto social y cultural. Por eso, aunque la oda inicial desobedezca las
convenciones genéricas, abre multiples y nuevos sentidos:

. La muerte a la que se canta es, en sentido figurado, la muerte de la virgen, de
la vida bajo la proteccion de la familia de origen y, fundamentalmente, de la
figura paterna.

. La alusion a la muerte es una anticipacion de los futuros sucesos miticos,
entendida como ironia tradgica. Desde este punto de vista, el tdpico
tradicional se altera y la muerte figurada de la novia anuncia la muerte
efectiva del novio, en la misma noche de bodas.

. El rechazo de la boda implica una perversion del orden natural (la obligacion
femenina de dar vida y perpetuar la familia) que puede (paraddjicamente)
traer solamente la muerte.

Segun lo expuesto, la oda final demuestra como el treno puede ser usado para
decodificar un patrén normativo cultural mas amplio: enmarafiado con la practica
extranjera de un ritual local que se tifie de excesos, se asocia a un hito fundamental de
la vida femenina, el casamiento. Por eso, tanto la rareza compositiva de esta oda como
su disposicion sobre el final de la obra la vuelven extremadamente enfatica: el
lamento de la futura novia se convierte en un filtro para comprender a las Danaides

(como mujeres, extranjeras y suplicantes) que simboliza la Aybris que condicionara la

conocida destruccion de las protagonistas. Como las Danaides no poseen la virtud
griega de la mesura, fundamental en la ejecucion del treno, su extraordinario lamento,
fuera de los limites de la regulacion social, debe ser explicado desde otro discurso.
Precisamente, el mito del ruisefior, presente en la oda inicial, compara el lamento
femenino con el de las aves, con un modelo del reino animal. El paradigma alude al

potencial destructivo (inculto, salvaje) inherente al canto trenddico de las
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protagonistas, orientando al espectador a percibir la conducta de las Danaides como
una actitud problematica, y no simplemente como una respuesta a su situacién
personal. De este modo, la perversion de la norma genérica convencional no sélo
sirve para caracterizar a las protagonistas como figuras extraordinarias, sino para
marcar los efectos destructivos que puede alcanzar la transgresiéon.””

El andlisis realizado demuestra que Suplicantes pone en escena una coyuntura
comun a toda mujer ateniense de la época clasica:*’® el transito de la nifiez a la
madurez a través de la ceremonia del casamiento. Sin embargo, no se trata de un
hecho cotidiano, sino de un acontecimiento unico, el paso abrupto hacia una nueva
vida.””” En circunstancias ordinarias, la proximidad del matrimonio se presenta con
caracteristicas ambiguas para la novia, pues la transicion contiene tanto elementos
positivos como negativos: por un lado, significa aislamiento, separacion de los suyos,

. .y . .7 2
culminacién de una etapa bajo la proteccion paterna,”’®

abandono del hogar. Esta
ocasion de resquemor y ansiedad es, para cualquier mujer joven, comparable con la

muerte. No obstante, se trata también de una materia de ceremonia y festejo en el

273 E] mito del ruisefior a través del que se autodefinen las Danaides concentra todas las aristas de su
transgresion: asociado al simbolismo musical, su lamento es un canto a la pérdida de la virginidad y la
infancia, un treno para dar publicidad a la desesperacion que, tal como Procne, las conduce a la
violencia maxima, el crimen. Victima y victimario, el ruisefior condensa anverso y reverso del caracter
de las protagonistas. Ademas, el mito es particularmente poderoso porque se sustenta en la cultura
performativa/ritual en la que la audiencia se encuentra inmersa. Mientras el coro tragico dramatiza odas
con caracteristicas trenddicas, se comporta como el ruisefior. El canto del ave no es solamente aludido,
sino, efectivamente, performado.

27 La aseveracion no pretende involucrar el extenso debate acerca de si es posible considerar a Argos
como un “alter-espacio” de Atenas. Atenas no constituye un espacio dramatico, pero la obra se
representa en Atenas frente a un publico ateniense.

277 Zeitlin (1990: 104) compara y contrapone los patrones genéricos en Suplicantes y Siete contra
Tebas y sostiene: “In the case of the Suppliants, the female is the focus of interest, and the issue is not
war, the exemplary masculine activity in which the warrior may win his renown, but rather marriage,
the critical event of female life which effects her passage to social adulthood.” Swift (2010: 49-250) da
cuenta de la trascendencia de este proceso en la vida femenina desde la perspectiva lirica: “Unlike
partheneia, hymenaios was not an exclusively female experience, for marriage was an important
transition in the life of a man as well as a woman. However, while marriage may have been a telos for
a man, it was not the only zelos: men were expected to become politically active citizens and warriors
as well as husbands and fathers. For a woman, marriage and the bearing of children was the ultimate
focus and goal of her life, and it is therefore unsurprising that hymenaios focuses more on the
experience of the bride than of her new husband”.

28 Afirma Zeitlin (1990: 106): “the problem of separation from the father and his far-reaching
authority is a crucial factor in their [the Danaids]dramatic situations”. Por su parte, Rysman (1989: 4)
sostiene: “...Aeschylus' wish to stress the excessive attachment of the daughters to their father”. Desde
nuestro punto de vista, es necesario descartar las interpretaciones de corte psicoldgico. El vinculo
padre-hijas refleja el hecho de que las Danaides, como mujeres, deben estar siempre acompafiadas, en
un espacio publico, por una figura masculina. Por su condicion de virgenes, atin les corresponde la
proteccion del padre.
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marco de la comunidad. Como sefialan Seaford y Zeitlin,”” la relacion entre ambos
aspectos es singularmente delicada: la tendencia negativa no debe ser soslayada pero,
eventualmente, debe ser superada, ya que la boda expresa no solamente la victoria de
la tendencia positiva sobre la negativa, sino también el dominio de la cultura sobre la
naturaleza.

Consideradas a partir de la afinidad entre los géneros con los que interactuan,
las odas inicial y final conforman un par combinado y equilibrado de canciones, el
marco de un periodo de transicion que conduce a las protagonistas hacia la
consumacion de su télos. La continuidad lirica, desde el par treno/parthéneion hasta el
himeneo, descubre un proceso, una progresion temporal que pone en escena la
proximidad cada vez mayor de las protagonistas a la concrecién de su inevitable
destino.”® La perseverancia del tono himnico a lo largo de la oda no hace mas que
demostrar la obstinada resistencia de las Danaides para cumplir con el imperativo
divino y social del matrimonio. Las jévenes temen y rechazan las bodas tal como toda
parthénos, pero resulta innegable que vulneran el patron cultural ordinario: el
elemento adverso en relacion con el matrimonio, que compone el Leitmotiv de las
odas corales, prevalece inflexiblemente sobre el favorable, desde el comienzo hasta el
final de la tragedia. De esta manera, Esquilo transforma una situacion ordinaria en

conflicto tragico.

279 Seaford (1987: 106). Nuestro analisis pone en duda la hipdtesis del autor sobre Suplicantes, pues,
sin contemplar las odas de manera integral, Seaford se atreve a afirmar que, en el caso de las Danaides,
“the prevailing negative element is not the death of the bride but her hostility to the groom” (p. 107).
La interaccion genérica con el treno es clave para refutar su posicion. Las amenazas de suicidio y otras
referencias a la muerte aparecen sucesivamente, demostrando que el elemento negativo de la muerte de
la novia no es menor que el de la hostilidad al varén. Segun Zeitlin (1988: 232), “C'est le mariage qui
civilise la femme, trés littéralement, qui la dompte, car le mariage dans l'usage grec est per¢u comme
un joug qui sub-jugue et domestique. La jeune fille nubile est associée a de jeunes animaux folatres qui
courent librement; elle est associée aux espaces au-dela des frontiéres et a Artémis, déesse du monde
sauvage”.

280 Zeitlin (1988: 238): “Au plan social, la virginité est un état liminal temporaire qui doit étre préservé
puis abandonné au moment opportun et dans les circonstances opportunes pour le téAog du mariage et
de la fécondité. En tant qu' état permanent, la virginité n'est un attribut que des déesses”.
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6. ODAS INICIAL, CENTRAL Y FINAL: )
RECURSOS ESTRATEGICOS EN LA COMPOSICION DRAMATICA

El analisis de las odas inicial, central y final de Suplicantes a partir de su
interaccion con los géneros liricos ha demostrado ser una herramienta de
interpretacion excepcional. En las odas, las Danaides retinen dos funciones
incompatibles s0lo en apariencia, coro y protagonismo, porque actian mientras
cantan. La formacion coral de parthénoi arriba en caracter de suplicante a la costa de
Argos y desempefia, hasta el momento de su traslado definitivo a la ciudad, un
itinerario ceremonial complejo, inaugurado por el himno pero sesgado por la
ejecucion de un ritual de pasaje continuo, del treno/parthéneion hasta el himeneo. Por
su doble condicidon de virgenes suplicantes y por sus actos de ejecucion ritual, las
Danaides resultan el agente insustituible de la performance tragica.

Vincular géneros liricos y odas tragicas resulta una manera nueva de
comprender de manera cabal la tragedia que, por su naturaleza mimética, compromete
un entramado contextual mas amplio que la restringida e insuficiente atencion sobre
el didlogo entre los actores. Tal como hemos podido ver a partir de los géneros con
los que interactuan, las odas inicial, central y final constituyen instancias de cambio
fundamentales en el desarrollo del drama. La integracion del himno, el
treno/parthéneion, el pean y el himeneo en la accion resulta un recurso de excelencia
que el dramaturgo ha sabido explotar, jugando con la ocasion ritualizada y las
expectativas de la audiencia respecto del género evocado para enriquecer la
comprension de lo que se percibe en el escenario. Perversion, inversion, inadvertencia
y resignificacion de los géneros liricos reconocidos constituyen logrados artilugios
que prueban que, en Suplicantes, la lirica es un recurso estratégico de la composicion

dramatica.
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CAPITULO I

CORO-CARACTER PROTAGONICO

Economia dramatica, versatilidad de roles y coherencia visual
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1. Caracterizacion y espacio al servicio del drama

Como en toda tragedia griega, la permanencia del coro en escena crea el
sentido de continuidad de la performance. Todo coro tragico transita a través de la
parodos para instalarse definitivamente en la orchéstra, de donde, excepto en contadas
excepciones, no se retira hasta el final de la obra. Suplicantes cumple con esta premisa
formal, pero la presencia de las Danaides significa mucho mas que la continuidad de la
performance, pues es la constante representacion del pdthos, que adquiere
caracteristicas inusitadas. El caracter principal es femenino, es decir, patético por
naturaleza; el tono es preponderantemente lirico,' coherente con la idiosincrasia y
funcidn de las protagonistas; finalmente, la actividad escénica acentta el mismo efecto,
ya que las Danaides, caricter pero también coro, no s6lo padecen los vaivenes de su
destino, sino que los representan ininterrumpidamente ante el espectador.

El resultado del analisis de las odas de Suplicantes de Esquilo constituye la
primera prueba de que la caracterizacion en esta composicion tragica es idonea,
oportuna y “madura”. Como ha podido apreciarse a partir del capitulo I, la cuidadosa
composicion de los cantos demuestra que el coro no esta integrado por un mero grupo
de coreutas, sino por las Danaides, un personaje colectivo que, en ningin momento de
la trama, puede ser confundido con el coro de otra obra.” Por este motivo, resulta
conveniente identificar a las protagonistas a través del patronimico, que retiene en la
mente del lector la entidad del coro como caracter y su condicion social, dado que, al
ser identificadas como hijas, se alude a su naturaleza virgen.’

Indiscutiblemente, el protagonismo del coro distingue a Suplicantes del resto
de las obras conservadas. El mito representado es obviamente inusual en este sentido,
dado que el agente principal no es un individuo, sino un grupo. Si las cincuenta hijas

de Danao debian aparecer en escena, solamente podian ser representadas por el coro.

' Rhem (1992: 52): “Considering the non-verbal aspects of choral performance, we may contrast the
emotional nature of movement and music/song with the rational, logic-bound control of speech,
suggesting the traditional dichotomy of reason and passion, or any number of modern variations”.

? Ninguna de las odas de Suplicantes presenta un grado de abstraccion tal que pueda ser atribuida al coro
de una obra diferente. El Gnico pasaje que podria ser considerado de esta manera es el “himno a Zeus”
de la oda inicial (86-103).

? La individualizacion de la identidad coral esta fundada en la observacion de Battezatto (2005: 155):
“The scholarly consensus that chose “chorus” as a manuscript siglum, rather than assigning specific
names appropriate to each tragedy (“slave women”, “women of Corinth”, “old men of Argos”, and so
forth), encourages readers to apprehend the choral pronouncements as possessing a collective character,
voiced by an impersonal entity free from social conditioning.”
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Sin embargo, también debe destacarse la composicion de la totalidad de los personajes
que acompaiian un protagonismo semejante, pues toda obra se sustenta en una red de
relaciones entre caracteres, no simplemente en la construccion de un rol central. Como
afirma Rhem, “the development of a role is in the service of overall action of the
drama and not and end in itself”.*

El padecimiento incesante de las Danaides se encuentra intimamente asociado a
la secuencia de llegadas y regresos de los distintos personajes, estableciendo un juego
entre una constante, el protagonista colectivo, y las variables, la red de caracteres que
alteran la suerte del personaje principal.” Como consecuencia de este artilugio, la
predominancia de abordajes directos de los actores/caracteres hacia el coro nos ofrece
un impactante sentido de certeza acerca de la forma de composicion dramatica de la
obra, concentrada en el espacio performativo de la orchéstra, que confirma
conclusiones acerca del coro como primer agonista. En Suplicantes, el coro de
Danaides es destinatario de todos los personajes.® Por lo tanto, la caracterizacion de las
Danaides excede completamente el analisis de sus participaciones solitarias, las odas.
En esta tragedia, el coro no ensambla la obra en un dialogo continuo consigo mismo,
porque la relacion entre las Danaides y los demas personajes es, justamente, la matriz
de la trama.” Su extraordinario rol principal y su composicion como personaje se
encuentran supeditados a otros dos elementos fundamentales del drama: por un lado, la

manera como el coro-cardcter se integra con el resto de los actores-caracteres de la

* Rhem (1992: 52).

3 El recurso es similar al que propone Esquilo en Prometeo encadenado, obra en la que el protagonista,
amarrado a una roca, permanece inmovil a lo largo de toda la obra y experimenta las visitas de otros
personajes. La diferencia reside en que Prometeo es un actor/caracter y, como tal, nunca esta solo, dado
que el coro de Oceanides, segliin la norma, permanece constantemente junto a él.

% A lo largo de la obra, se producen solo dos intercambios entre actores-caracteres: primero, el breve
discurso de Danao a Pelasgo (490-499), que resulta en otros cuatro versos de Pelasgo a los guardias
Argivos para disponer la escolta del padre de las protagonistas (500-503); luego, el agon entre Pelasgo y
el heraldo de los Egipcios (911-953). No obstante, en ambos casos, las Danaides constituyen el sujeto de
interés, en el primer caso, y de disputa, en el segundo, lo cual confirma la indiscutible centralidad del
coro-caracter.

7 Rhem (1992: 52): “By providing a different mode from the rhetoric of the actors, the chorus engages
the play in an ongoing dialogue with itself’. Ley (2007: 6) ofrece otra perspectiva respecto del coro,
adecuada a Suplicantes, que explica precisamente su trascendencia: “There are, indeed, exchanges
between actors in Persians, Seven against Thebes, and Suppliants, but we should be unobservant if we
classified them as dialogue without qualifying the concept carefully. In most of these scenes, one of the
actors/characters present has previously addressed the choros alone, and the second actor/character
regularly addresses the choros first before acknowledging the other actor, responding as much to the
concerns embodied by the choros, and by the present crisis, as to the other character. The presence of
the choros, rather than the presence of the actor, is a constant factor in the composition of these
tragedies, and our sense of “dialogue” needs to be judged accordingly.”
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obra; por el otro, el vinculo que el conjunto de los personajes mantiene con el espacio
dramatico.

La interrelacion coro-caracteres involucra, a su vez, dos enfoques. En primer
lugar, en el marco de la trama, el analisis revela la sorprendente correspondencia entre
la eleccion de cada uno de los personajes y los temas fundamentales de la obra: el
ritual de suplica, la institucion del matrimonio y la dicotomia griego-no griego. En
segundo lugar, desde la perspectiva compositiva, el hecho de que el coro ocupe un
lugar propio del actor y resulte el personaje principal implica necesariamente un
desplazamiento de funciones entre los agentes dramdticos, que marca una diferencia
respecto del patron tragico ordinario.

Finalmente, la asociacion particular que el coro-caracter y el resto de los
personajes mantienen con el espacio de representacion revela la admirable coherencia
entre texto y espectaculo. Por un lado, el hecho de que actores-caracteres y coro-
caracter compartan un mismo terreno, la orchéstra, implica la necesidad de detenerse
en la creacion y organizacion arquitectonica de un area regularmente exclusiva del
coro. Por otro lado, la permanencia ininterrumpida del protagonista en escena y la
dinamica de llegadas y regresos de la red de personajes comprende una articulacion
entre los espacios onstage y offstage que merece contemplar la dimension somatica de
la “sintaxis espacial” de la obra, reflexionando acerca de los lugares que ocupa cada

caracter en distintos momentos del drama.
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2. CORO-CARACTER Y ACTORES-CARACTERES. Economia y versatilidad

En Suplicantes, no solo se ha subestimado y vituperado el inusual papel del
coro como protagonista, sino que se ha menospreciado la composicion del resto de los
personajes.” Particularmente, Danao y Pelasgo han sido objeto de numerosas criticas.
El primero, en relacion con sus escasas y aparentemente inutiles intervenciones en la
trama; el segundo, por no resultar un caracter equiparable a Etéocles o Agamenén.” El
heraldo de los Egipcios y los Argivos han quedado absolutamente relegados en el
analisis. El heraldo, fundamentalmente por el infeliz estado del manuscrito en su
escena correspondiente; los Argivos, por los debates ya citados en cuanto a la
evidencia de su participacion.'’ Por lo tanto, resulta imprescidible demostrar que la
composicion de la red de caracteres de Suplicantes presenta absoluta coherencia con la
propuesta dramatica de la obra.

El presente capitulo procura arrojar luz sobre la minuciosa composicion del
protagonismo coral, entendiendo que no se trata de una simple primacia lirica, sino de
una estrategia integral, que implica un perfecto ensamble entre los personajes,
adecuada a los tres topicos sobresalientes de la trama: la suplica, el matrimonio y la
dicotomia griego/no griego. Asimismo, el acoplamiento inusual entre coro-caracter y
actores-caracteres presenta una interesante resolucion desde el punto de vista técnico,
pues aquellas funciones que no puede cumplir el coro, por comportarse como un
caracter, resultan absorbidas por otros personajes de la obra, fundamentalmente por

Pelasgo. De esta manera, el disefio de la red de caracteres resulta eficazmente

¥ Robertson (1936: 104): “The Suppliants is an unsatisfactory play for study in that it raises many
questions without providing us with the means of answering them fully. Thus, while action and
characterization are simple and even rudimentary, a problem is raised even here by inconsistencies
which have been detected in the portrayal of the character of the suppliant maidens themselves.”

% Las sabias palabras de Lloyd Jones (1982: 53) iluminan nuestra posicion en la propuesta de este
capitulo: “What the ancients called ethos required that the characters in a work of literary art should be
depicted as being the kind of people likely to perform the actions that the story gives them. The persons
of Aeschylus have enough character to satisfy that requirement and no more. One factor in making it
hard for us to see this has been the existence of three of them who strike us as having, in a sense, marked
individuality.” El autor se refiere a la memorable composicién de Clitemnestra, Agamenon y Etéocles.
Lloyd Jones propone una mirada inversa sobre la existencia de estas creaciones maestras, entenderlas
como excepciones, y no como regla: “It is by an accident that these three characters acquire
individuality, an accident that may be called the beginning of character-study in European drama.”

' Cfr. apartado 1.4.1.
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adecuado, tanto a sus propios fines dramaticos como a los fines del espectaculo tragico

. ) 11
griego clasico.

La eleccion de mujeres como protagonistas de la accion dramatica permite
liberar la emotividad y la manifestacion incontrolada de las pasiones.'? Asimismo, el
dramaturgo complementa esta decision con otra eleccion significativa, pues la red de
caracteres con la que se vinculan las Danaides es, toda ella, masculina:" Danao,
Pelasgo, el heraldo de los Egipcios y los guardias Argivos. Al contraste genérico se
suma otro recurso escénico fundamental: por su condicion de fugitivas, las jovenes
estan conminadas a un espacio de proteccion del que no pueden apartarse. Son los
caracteres masculinos, por lo tanto, quienes tienen la potestad'* de migrar y otorgar

dinamismo a la trama.

"' La composicién de los caracteres también demuestra ser valiosa y variada desde el punto de vista
técnico, tal como sefiala Garvie (2006b: 35): “Eschilo ricorre ad ogni possibile modalita con cui un
attore puo interagire con un coro: rhesis seguita da stasimon, sticomitia, dialogo epirrematico. Ma io non
riesco ad immaginare che nella tragedia dei primordi vi sia stato qualcosa di cosi complesso come la
tecnica che si rivela nelle Supplici.”

12 Resulta interesante la perspectiva de Morin (2005: 113), que considera a las Danaides como hipérbole
de la mujer griega: “Car le texte répéte a loisir le caractére d’étrangéres des Danaides. La femme s’affole
aisément, nous 1’avons vu. Et si la femme est naturellement faible, la femme barbare-et qui plus est,
orientale-, porte @ son comble cette faiblesse. Ainsi les Danaides sont-elles particuliérement aptes a
représenter la femme telle que les Grecs se I’imaginent: I’Orientale est une hyperbole de la femme
grecque. Ainsi nait chez elles plus violente que chez d’autres femmes.” Desde este enfoque, cobra
mayor sentido la hipétesis de las Danaides como representacion de la parthénos griega.

13 Zeitlin (1988: 236) marca esta riqueza en la representacién de los hombres en la obra, pero su
propuesta de analisis se vincula con los estudios de género, no con los estudios vinculados a la
performance: “Dans 1’Orestie, donc, nous rencontrons le féminin dans toutes ses permutations, tandis
que dans les Danaides, la question est inversée, et nous rencontrons toutes les variantes du masculin:
barbare impudique, citoyen argien, et la triade pére-roi-dieu.” Lucas de Dios (1991: 54) también sefiala
que las Danaides son “en lo fundamental plenamente proximas al tipo femenino convencional, o sea,
débiles, que no hacen frente al vardn, sino que solicitan la ayuda de otros hombres para escapar de la
unién con unos pretendientes, sus primos, a los que no quieren”.

Es necesario destacar que, en el plano de la lengua, la autoridad masculina se traduce en la asociacion
constante de los actores-caracteres con el verbo émikpaive, “decidir” (Danao, énékpavev, 13; Pelasgo
émwpaivelg, 375). Esta autoridad de los hombres se extiende, ademas, a otras figuras masculinas
ausentes, pero cuya importante mencion en la obra estd vinculada a su poder de decision (los hombres
que constituyen la Asamblea, kékpovtor, 944; Zeus, énékpavev, 624). Justamente, el temperamento
autocratico que Danao representa para sus hijas en el plano humano es el mismo que el que representa
Zeus en el plano divino. De hecho, los dos son invocados como “padre” y los dos estan dotados de un
rol vigilante. Sin dudas, resulta interesante analizar como el poder monolitico de Zeus se va modificando
a lo largo de la obra para acordar con el politeismo griego. De la misma manera, en el plano humano el
poder monolitico de Danao se modifica para conciliar con la monarquia democratica de Argos. La
herencia oriental de las Danaides determina su concepcion de la autoridad real y divina.

14 “potestad” desde el punto de vista de la facultad de alejarse del altar, pero también con el sentido de
dominio o autoridad, ligado a la condicidon genérica.
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Los binomios femenino/masculino y permanencia/migracion establecen una
oposicion constante entre las Danaides y el resto de los personajes. Sin embargo,
existen otros parametros de contraste que diferencian a los personajes entre si, en la
medida en que cada caracter (masculino, migrante) establece un vinculo diferente con
las protagonistas (mujeres, permanentes). Las oposiciones que permiten discriminar
entre esta red de caracteres son, fundamentalmente, los binomios amigo/enemigo y
argivo/egipcio.'

Prescindiendo del juego entre permanencia y migracion, vinculado a la
manipulacion del espacio escénico, los pares antitéticos restantes se combinan para
representar de manera simultanea tres temas centrales de la obra:' el ritual de stplica,
la institucion del matrimonio y la dialéctica griego-no griego.'® El siguiente cuadro

pretende capturar la compatibilidad de cada uno de los caracteres con estos topicos:

'* No es adecuado recurrir a términos més taxativos, como inmovilidad/movilidad, puesto que las
Danaides, siempre dentro de los limites del espacio sagrado de proteccion, realizan movimientos
significativos dentro del espacio performativo de la orchéstra, donde toman diferentes posiciones. El
concepto de “permanencia” esta vinculado a la presencia constante del coro en escena, tanto como a su
incapacidad de abandonar el espacio sagrado. “Migracion” también cumple importantes requisitos: por
un lado, resguarda un sentido neutro, pues se asocia a la capacidad de los actores de entrar y salir de
escena; por el otro, se encuadra dentro del campo semantico del viaje, asociandose a un tipo de
movimiento que implica el recorrido de distancias relevantes, diferente al tipo de desplazamiento de las
Danaides, circunscripto al limite impuesto por el altar.

'® De hecho, la polaridad continental entre Europa/Grecia y Asia constituye el background de la obra. fo,
en su andar errante, cruzé de Europa a Asia (544-546) y las Danaides cantan acerca de su recorrido a
través de Asia antes de llegar a Egipto: Frigia, Mysia, Lydia, las montafias de Cilicia y Pamfilia, y
Chipre (547-561). Por el otro lado, Pelasgo cuando se presenta describe su reino como abarcador de
toda Grecia (254-259). Este aspecto tiene una fuerte repercusion escénica, como sefiala Morin (2005:
112): “le metteur en scéne des Suppliantes avait pourvu les choreutes de masques sombres, au lieu des
masques blancs habituellement attribués aux femmes.” La compleja relacion entre griegos y barbaros
que se propone en la obra ha sido especialmente estudiada por Mitchell (2006). No obstante, la autora
propone una interpretacion extradramatica (2006: 206): “this revision not only reflects the political
situation in the mid fifth century, but also helps to open the way for a new political relationship for the
Athenians and the Persian empire.”

'" Crespo Giiemes (2008: passim) examina la frecuencia de ciertos items 1éxicos para demostrar cuales
son los temas més importantes de la obra. Entre los topicos fundamentales, el autor destaca estos tres,
aunque equipara su trascendencia con otros dos motivos que consideramos secundarios: “democracia y
voto” y “familia y consanguinidad.”

'8 Rhem (1952: 9) “Characters operated more on an ethical than on a psychological level, their status
depending on qualities that were socially recognized and sanctioned, not on peculiarities of individual
behaviour or conciousness”.
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AMIGO/ENEMIGO HOMBRE/MUJER ARGIVO/EGIPCIO
(Suplica) (Matrimonio) (Griego-no griego)
Formacion coral
DANAIDES de suplicantes Virgenes Egipcias y argivas
(ctohov, 1) (mapBévor, ) (dotoEévor)
Corego
DANAO (Boviapyog kai Padre (kbproc)"’ Egipcio y argivo
otaciopyog, 11) (doT0EEVOC)
PELASGO Protector legal Intervencion estatal en la Rey argivo (tficde
(mpodEevoc, 419)*° | institucion del matrimonio | yfic apynyétar, 184)
Perseguidor Representante de los
HERALDO DE LOS EGIPCIOS | (§épdmtopeg, 728) esposos no deseados Egipcio
(Yauov dvcavopa, 1063) BapPapog
ARGIVOS Protector fisico Esposos deseables Argivos
(émadoi, 1022)

Los tres perfiles que representan las Danaides, otoiov (formacidon coral),
napbévol (virgenes) y doto&évor (ciudadanas extranjeras) suponen la existencia
imprescindible de otra figura, necesariamente masculina, que oficie de representante.
Dénao es, en principio, el actor-caracter que cumple este rol en relacion con los tres
rasgos:*' como corego, lidera la formacion coral; como padre de jovenes célibes, es su

tutor legal y protector; y resulta tan hibrido como sus hijas en cuanto a su ascendencia,

"% El término kdprog no aparece en la obra especificamente referido a Danao. La tutoria de éste sobre las
Danaides se infiere de su condicién de padre del grupo de jévenes virgenes. No obstante, en el verso
391, aparece kdpog en boca de Pelasgo, cuando el rey indaga a las Danaides sobre las condiciones de la
autoridad masculina en su tierra. Cuniberti (2008: 151): “In primo luogo entra in gioco il diritto di
matrimonio su una donna esercitato dal parente prossimo in linea maschile, in altre parole si pone il
problema di chi e o di chi ha il diritto di essere il kOpro¢ della donna.” Para més informacién acerca del
rol de k¥prog en la familia griega, Hunter (1994: 9-25). De todos modos, la importancia de la presencia
silente de Danao se trasluce en las palabras que le dirigen sus hijas, tras el anuncio de su segunda
partida:

povNy 8¢ un Tpdiewme: AMicoopol, ToTEp.

YovI| LovwBOeic” ovdév: ovk Eveat Apng. (748-749)

No me dejes sola, te lo suplico, padre. Una mujer, cuando estd sola, no puede disponer de

nada: Ares no reside en ella.
29 Sobre el alcance técnico del término mpoEevoc, Robertson (1939: 211) sefiala que refiere a una
practica conocida, consistente en requerir que los extranjeros sean representados por ciudadanos en los
procedimientos legales. Segun esta definicion, Pelasgo resulta ser el salvador de las Danaides al tomar
esta responsabilidad. Una vez que las Danaides y su padre son reconocidos como metecos, Pelasgo y el
conjunto de la ciudadania Argiva se convierten en mpootdral, “a reminiscence of Athenian law, which
required that a metic should have a mpoctdrtng as his legal representative” (Robertson, 1939: 211).
I 'En el caso de la condicién mestiza de los suplicantes, serd Pelasgo el que actuard como representante
(mpd&evog) en la segunda parte de la obra, una vez que el apoyo del pueblo de Argos ha sido obtenido
(600-624).
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apariencia y condicion social.** El resto de las figuras personifica cada uno de los tres
mayores conflictos de la obra. Pelasgo, la polémica en torno a la obtencion del asilo; la
importancia de la mediacion estatal en relacion con el matrimonio” y, como rey de los
Argivos, la escenificacion del paradigma del ser griego. Su repercusion dramatica se
concentra en la primera mitad de la obra. El heraldo de los Egipcios resulta ser la
figura antitética de Pelasgo® y afecta la segunda parte de la tragedia, cuando tiene
entidad el conflicto con el rey. El heraldo, en calidad de portavoz de sus amos,
transmite la intencion de los Egipcios de raptar a las Danaides, pero también actia
como sustituto de sus sefiores, representando a la perfeccion el peligro que constituyen
como perseguidores, esposos y barbaros. Finalmente, la incorporacion de los Argivos
manifiesta la antitesis con los propios Egipcios, que nunca aparecen en escena,
destacando, ademas de los contrastes instaurados previamente por Pelasgo (argivo-
griego y benefactor), la condicion de este grupo de hombres como esposos deseables.
Este perfil, que diferencia a los Argivos del rey, justifica su oportuno y exclusivo
influjo sobre el final de la obra.

Dado que el coro-cardcter es el interlocutor preferente de cada uno de los
actores-caracteres, el método de andlisis mas satisfactorio consiste en agrupar las
intervenciones segun el actor-cardcter con el que las Danaides interactian. No
obstante, existe una ostensible jerarquia dentro de la red de caracteres, que no
solamente esta determinada por un criterio cuantitativo, sino también por una pauta
cualitativa. Danao y Pelasgo resultan ser las figuras masculinas destacadas, porque son
quienes tienen participaciones mas extensas y, asimismo, porque revisten roles
capitales dentro del “rompecabezas draméatico.” Ambos caracteres, ademas, tienen a su
cargo mas de una participacion, en distintos momentos de la obra. Indiscutiblemente,
la intervencion de Pelasgo es primaria, puesto que ocupa el lugar del antagonista, sin el
cual no habria conflicto. En cambio, el caso de Danao es problematico, dado que
histéricamente se ha cuestionado la pertinencia de su participacion. Sin embargo, el

actor-caracter que encarna el papel del padre de las protagonistas también resulta ser

22 Definitivamente, Danao no es similar a las Danaides en comportamiento. Mientras ellas revelan su
naturaleza a través de su conducta, fundamentalmente en sus exabruptos suscitados por el instinto,
Dénao oculta su esencia en la elaboracion racional de un plan.

2 Cuniberti (2008: 154): “II secondo aspetto messo in discussione attorno al tema del matrimonio e poi
quello della condanna delle nozze per ratto e tramite violenza. (...) ... le Supplici mostrano infatti
l'intervento dello stato nell'istituzione del matrimonio.”

?* Su incompatibilidad se pone en juego en la segunda parte de la obra, cuando ambos se enfrentan en un
agon (911-953).
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un caracter primario, pues, compartiendo el mismo objetivo y las mismas
preocupaciones respecto del destino, se desempefia como coprotagonista de las
Danaides.

Las figuras masculinas restantes funcionan como caracteres secundarios. Las
participaciones del heraldo de los Egipcios y de los Argivos son breves, fugaces y
estan acotadas a una Unica intervencion. No obstante, ambas presencias tienen un
sentido de la oportunidad notable, pues actian como “escenas de remate” de los dos
topicos que definen las mitades de la tragedia: asilo politico y matrimonio. Por otro
lado, tanto el heraldo de los Egipcios como los Argivos intervienen en escena en
momentos en que las Danaides estdn acompaiadas de un cardcter primario. Las
circunstancias dramadticas se construyen de manera diferente, adecudndose al efecto
que se busca generar con ambas participaciones. Por un lado, el heraldo de los
Egipcios llega al altar cuando las Danaides estan solas, pero luego debe enfrentarse a
Pelasgo, el proxenos, que regresa para socorrer a las metecas. Por el otro, los Argivos
llegan escoltando a Danao, pero se enfrentan con las Danaides presentando otra
perspectiva en relacion con las bodas. En ambos casos, la propuesta visual es
extraordinaria: se trata de dos escenas triangulares en las que uno de los caracteres
participa, silenciosamente, del agon entre los dos restantes. En la primera de las
escenas que involucra tres caracteres, las Danaides permanecen alertas ante el
enfrentamiento entre el rey y el heraldo, de cuyo resultado depende su destino. La
escena cumple con todos los elementos propios de la “suplica ternaria”:* el suplicante,
el salvador (proxenos) y el raptor. En la segunda escena triangular, Danao atestigua el
encuentro entre sus hijas y los Argivos, que se oponen en un canto amebeo, simbolo
del matrimonio. La escena integra los tres sujetos que padecen esta situacion de pasaje:
la parthénos; la figura de autoridad innata, el padre, y la figura de autoridad adquirida,
el marido.*®

Teniendo en cuenta la jerarquia entre caracteres y la composicion de las
escenas triangulares (que involucran a las protagonistas con un caracter primario y otro
secundario), proponemos una organizacion del capitulo en cuatro partes. La exposicion
esta regida por el orden de aparicion de los actores-personajes primarios. El primer

apartado estd dedicado al vinculo entre las Danaides y Dénao, protagonistas y

23 Cfr. apartado 1.4.3 n. 158.
2 Como afirma Zeitlin (1992: 76), en la Grecia antigua, la mujer era esposa o hija.
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coprotagonista; el segundo, a analizar la escena triangular entre estos dos caracteres y
los Argivos; el tercer apartado observa la relacion entre las Danaides y Pelasgo,
protagonistas y antagonista; el cuarto, analiza la escena triangular que compromete a
las jovenes, el rey y el heraldo de los Egipcios. El orden establecido para examinar los
vinculos entre caracteres hace mas accesible la consideracion de los tres topicos
centrales (el ritual de stplica, la institucion del matrimonio y la dialéctica griego-no
griego), pero también ofrece la posibilidad de reflexionar acerca de la jerarquizacion
de los temas en el seno de cada vinculo inter-caracteres y la oportunidad de reparar en

la diacronia de esos topicos durante el desarrollo de la representacion.

2.1. PROTAGONISTAS Y COPROTAGONISTA: DANAIDES Y DANAO

Se ha sostenido durante mucho tiempo que Suplicantes debid haber sido
compuesta inmediatamente después de que Esquilo introdujo el empleo del segundo
actor en las tragedias, dado que las intervenciones de Danao han sido juzgadas como
escasas y de cuestionada pertinencia.”’ La intervencion del personaje es considerada
deficiente porque Danao permanece en silencio durante toda la escena de suplica a
Pelasgo (234-489) y, cuando finalmente interactiia con el rey (490-499), después de
compartir en escena mas de 250 versos, el intercambio motiva su salida. Asimismo, se
ha aducido que Danao no acompatfia a sus hijas cuando son acechadas por el heraldo de
los Egipcios (825 y ss.)™ y que su regreso a escena es “tardio” (980 y ss.), pues vuelve
una vez que la amenaza ha sido resistida por Pelasgo.

El menosprecio de Dénao como caricter estd vinculado a una perspectiva

reduccionista y, en parte, anacronica. Las palabras de Ley respecto de la funcion del

* Este argumento ha sido uno de los que ha sostenido, hasta el descubrimiento del fragmento 2256. 3 en
1952, la datacion de Suplicantes como la primera de las obras conservadas de Esquilo, dado que en ella
hay sélo dos pequefias escenas de didlogo entre los dos actores (490 ss. y 903 ss.) y éstas no son los
nucleos de mayor relevancia dramatica. Cfr. Garvie (1969: 126-140); Lloyd Jones (1983: 47-49); Taplin
(1977: 204-209), entre otros.

Para una resefia de las criticas al uso del actor-caracter Danao, Taplin (1977: 204 y 221). El autor no
arriesga ninguna explicacion del uso particular de este personaje, s6lo se limita a defender la idoneidad
de Esquilo, afirmando que demuestra ser perfectamente consciente del problema de Dénao colocandolo
en el fondo, sin prestarle atencion.

% Segun parte de la critica, la ausencia de Dénao se justifica s6lo porque el actor que lo interpreta debe
hacerse cargo del papel del heraldo.
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actor en la tragedia griega clasica sintetizan perfectamente como la mirada moderna
puede malinterpretar y menoscabar nuestra apreciacion del fenomeno teatral antiguo:

The presence of the “actor” at the begginings of tragedy corresponds with our own
modern emphasis on the actor as the elemental component of the theater, and the desire for
multiplication of this figure is one with which we can easily feel sympathy. In addition, we may
well be tempted to believe that we know why the second actor was introduced. The reason must
have been an irresistible urge to create spoken dialogue, to move away from a ritualistic,
choric form of performance as swiftly as possible to something more manageable.”

Es cierto que la participacion de un segundo actor incremento el didlogo entre
actores-caracteres, pero la reflexion citada resulta sumamente provocativa, ya que
invita a revisar el paradigma del cual partimos para interpretar un drama absolutamente
extemporaneo y ajeno a nuestra concepcion de mundo. La tragedia griega es didlogo,
pero solo en parte. Valorar la decision de Esquilo de incluir a Dédnao implica tomar en
consideracion otros factores, diferentes del lenguaje hablado.

El padre de las Danaides resulta necesario por razones dramaticas, vinculadas
con el desarrollo mitico-argumental de la obra; pero también por una imprescindible
labor escénica. Contrariamente a lo que la critica ha sostenido tradicionalmente, la
presencia de Déanao tiene una relevancia tal, que permite considerarlo como co-
protagonista del coro-caracter. Para defender esta hipotesis, el procedimiento de
analisis de este actor-personaje debe comprender dos partes: en primer lugar, examinar
su funcion en el devenir de la trama, que implica reconocer la envergadura de sus
palabras, pero también la trascendencia de sus silencios; en segundo lugar, su funcion
especifica vinculada con la elaborada y significativa utilizacion del espacio escénico.

Las principales justificaciones de la critica para la exigua participacion de
Dénao, todas ellas abstraidas en el discurso, fueron las siguientes:

1. El segundo actor era una convencion dramatica que Esquilo no pudo evitar.
2. El personaje, provisto por el mito, dificilmente podia ser omitido. Tomaria mayor
parte en las otras obras de la trilogia, incitando a sus hijas al casamiento con sus

primos y luego al asesinato de sus maridos.*

¥ Ley (2007: 6).

3 Kitto (2011: 13): “Danaus, beyond a doubt, had an independent role in the second and third plays of
the trilogy; in the first he is a mere shadow of his daughters. Aeschylus did not mind.” Luego, el autor
agrega (p. 21): “We may now look again at the futility of Danaus. The difficulty that Aeschylus has in
using him is not simply a sign of primitive technique and inexperience, but a special consequence of this

legend.” Para mas informacion sobre escenarios posibles, Winnington-Ingram (1961: 145). Sobre Danao
como tirano, Turner (2001: 36-38).
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3. El propio Danao encarnaba la motivacion de las Danaides para rechazar el
matrimonio, pues habria conocido un oraculo que vaticinaba su muerte a manos de uno
de sus yernos.”'

4. El padre era esencial en relacion con la situacion legal de las Danaides. Aunque las
Danaides son las protagonistas dramaticas de la obra, la lucha legal se plantea entre
Dénao, como representante de la ley, y los Egipcios, que la infringen.*

5. Esquilo quiso subrayar el excesivo compromiso de las Danaides con su padre y su
incapacidad para separarse de él.*

6. Segun la caracterizacion explicita de la obra (11-12; 176-179; 969 y ss.), Danao
resulta necesario como “autor intelectual” de la fuga y del posterior asesinato de los
Egipcios.™

7. Su participacion estda determinada por la funciéon de las Danaides como

protagonistas, puesto que, si la posicion del coro es inusual, es natural que también lo

31 Como hemos sefialado previamente (cfr. apartado 1.4.1 n. 194), Sicherl (1986: 81-110) fue el pionero
en proponer esta hipotesis. Secundando a Sicherl, Rosler (1993: 7) ofrece otra propuesta para el
problema del conocimiento de la audiencia sobre el oraculo: invertir el orden de representacion,
afirmando que Suplicantes habria sido la segunda obra de la trilogia. Sommerstein (1995: 119-120)
sigue la misma linea, pero sostiene que Danao nunca habria informado a sus hijas sobre la prediccion.
Hose (2006: passim) propone otra alternativa, basada sobre la técnica narrativa del vaticinium post
eventum, cuyo empleo habria permitido que Suplicantes fuera la primera obra de la trilogia, atn
sosteniendo la existencia del oraculo.

32 Cfr. apartado 1.4.1.

* Dentro de estas interpretaciones de tipo psicologico, Caldwell (1970; 1974) sostiene que, para
Esquilo, como para Freud, una tarea esencial y continua del hombre es la lucha por liberarse del pasado
(transcurrido bajo la tutela paterna) para encontrarse libre en un futuro (consolidarse como miembro de
pleno derecho en la comunidad social). En el caso de las Danaides, esta transicion esta centrada en la
transferencia del amor paterno hacia el esposo. Segtn el autor, el “compromiso edipico” de las Danaides
con Dénao se proyecta en la imagen de Zeus como padre y amante omnipotente (1974: 53). Rysman
(1989: 3 n. 5) comparte la idea de que las Danaides igualan a Danao con Zeus, enfatizando en sus
referencias al dios la naturaleza de su relacion con Danao: “they value his advice and protection to such
a degree that they cannot adequately express this without using such terms. It does not necessarily imply
incestuous desires on the part of the daughters”. La autora incurre en un anacronismo al afirmar que el
dramaturgo ha ahondado profundamente en la psicologia de los caracteres (1989: 5).

3* Cfr. Winnington Ingram (1961: 145): “He is the planner, the calculator, the embodiment of wordly
wisdom, the man who always knows best.” El autor destaca con acierto que toda referencia a la
sabiduria, pensamiento anticipado y planificacion de Danao en Suplicantes deberia verse en relacion con
su desastrosa estratagema en Egipcios. La obediencia filial de las Danaides en la primera obra de la
trilogia (204 ss. y 968 ss.) funcionaria como preparacion para una instancia mas dramatica en la segunda
pieza, en la que una de sus hijas desobedece. Backewell (2008: 303-304) sostiene que el participio
necoovou®v (v. 11) anticipa la intenciéon de Dénao de lograr el dominio de Argos: “In short, Danaus is
like someone playing a board game, and his ability to outwit his opponent under difficult circumstances
is a testament to his strategic vision and tactical abilities.” Friis Johansen-Whittle (1980: 2.16)
consideran que Povrapyog koi otaciopyog (11), la primera caracterizacion de Danao, es una endiadis
con acentos siniestros, puesto que “Danaus’ boularchia, the more general term, amounts in fact to a
stasiarchia, a leadership of sedition”. Sommerstein (1977: 67) senala que esta descripcion es también
proléptica, pues Povlapyoc incluye el sentido de “el que desea gobernar”, anticipando a Danao como
futuro rey de Argos.
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sea la de los actores.” La intervencion de Dénao es breve para que el coro cobre
importancia, aunque, al mismo tiempo, Danao ha sido compensado con algunas de las
funciones del coro.*

8. Déanao esta estrechamente asociado a sus hijas, no s6lo como padre, sino también en
tanto coro, ya que oficia como su lider, como xopnyoc.”’

En la medida en que se respeten criterios acordes a la época de representacion
del drama, dejando de lado perspectivas anacronicas, como la mirada “psicologizante”,
y evitando conjeturas dudosas y falibles respecto de los eventuales acontecimientos de
la trilogia, todas estas deducciones son parcialmente correctas. La deficiencia de cada
una de estas hipdtesis consiste, justamente, en ofrecer una justificacion del personaje
de Danao sobre la base de un enfoque fragmentario, estimando un tnico cometido para

su presencia.”® Por otro lado, al repasar estas interpretaciones, resulta alarmante

3% Garvie (1969: 129).

3¢ Garvie (1969: 138). Las escenas con Dénao, segiin propone este autor, permiten el contraste de 4nimo,
un contraste que usualmente en la tragedia griega clasica es provisto por los estdsimos. El coro es
protagonista, y no puede comentar su situacion desde ningun otro punto de vista mas que el suyo. Para
colocar esa situacion en un background mas amplio se necesita otra voz. Danao, con su sabio consejo
(176 y ss.; 490 y ss.; 724 y ss.; y especialmente 991 y ss.), es quien relaja la escena. La composicion en
anillo de sus discursos es una de las caracteristicas que contribuye a este efecto. Por otra parte, tras
considerar la importancia del personaje de Pelasgo, quien es, primero, presa del dilema y, luego,
participante del agon, Garvie concluye que, con el coro protagonista y Pelasgo como deuteragonista, a
Dénao le corresponde el lugar del tercer actor. La perspectiva de Garvie es retomada por Friis Johansen-
Whittle (1980: 1.27).

37 Esta es la tesis de Murnaghan (2005: 190): “The chorus generated several forms of leader, and the role
of choregos evolved over time in a number of directions, including the eventual emergence of the
choregos as the one who financed the performance rather than someone who participated in it. In
addition to prominent members of the group, female choruses were associated with choregoi who were
different from them in being both male and older. This form of choregos could be associated, as
apparently in the case of Alcman, with the poet, who not only provided the chorus with their words but
instructed them in their dancing. The Danaid chorus of the Suppliants are closely associated with such a
figure, in the person of their father Danaus. Not only is the father a central character in any marriage
plot, but it is through their fathers that the choruses of mythology are constituted and identified.
Mythical choruses are frequently, like the Danaids, groups of sisters, and they are often known through
their patronymics. Thus we get the Oceanids, daughters of Oceanus; the Nereids, daughters of Nereus;
and the Proetids, daughters of Proetus.” Recientemente, Kavoulaki (2011: 371-382 y passim) ha
analizado esta funcién de Déanao en la seccion anapéstica del canto de ingreso del coro (1-39) y
especialmente en la presentacion del personaje en el verso 11. Kavoulaki destaca que la acumulacion de
conceptos que acompaiian la primera ocurrencia del nombre de Danao parece exceder los requisitos
estilisticos ordinarios y sugerir una enfatica y meditada manera de presentar el vinculo entre el coro y
Dénao: “The term stasiarchos as dpywv ti¢ otdoemg (with the choral connotations suggested above)
may be evocative of the term yopnyog” (2011: 374). Disentimos con la autora en la categorica aplicacion
del término (2011: 368): “the Aeschylean Hiketides fully assume their suppliant role under the
instructions of Danaus.” Si bien resulta evidente que Déanao procura dirigir al coro y que las Danaides
manifiestan su necesidad de ser guiadas por su padre (vv. 969-971), no hay una exacta correspondencia
entre directrices y realizacion. Para ampliar informacion acerca de las multiples formas de choregos,
Nagy (1990: 339-381) y Calame (1997: 43-73 y passim).

*¥ Nos referimos a afirmaciones como la de Kavoulaki (2011: 368), quien para justificar el rol de Danao
en la obra, sostiene: “More than a father and protector, Danaus seems to be the tutor and director of the
chorus, exerting an authority wich is most straightforwardly perceivable in the field of the ritual action
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advertir que el actor-cardcter que representa a Danao nunca ha sido abordado desde
una perspectiva teatral. Mas alld de la polémica sobre la datacion de la obra,
efectivamente, el segundo actor era un elemento dramatico insoslayable en la
composicion tragica, sin embargo, las posibilidades de explotar este recurso no parecen
haber sido tan rigidas como han sostenido los estudiosos que criticaron el rol de Danao
en Suplicantes. En este drama, Esquilo supo combinar el uso del segundo actor con la
funcion del corifeo, logrando hacer de Dénao un instrumento Unico, capaz de
acompanar y conducir al coro y, a la vez, beneficiarse del uso de los diversos espacios
teatrales. Aun siendo un personaje provisto por el mito, el dramaturgo ha logrado
explotar todo su potencial escénico. Como anciano y hombre, Ddnao posee el perfil de
autoridad afectiva e intelectual; como portador de una méscara oscura, Danao se funde
con las Danaides pero acentlia el contraste o semejanza con los otros caracteres
masculinos.

La manera de comprender la participacion de Danao en sentido pleno es
ponderar sus acciones desde un punto de vista audiovisual. Para ello, es necesario
reconocer la totalidad de sus intervenciones. El esquema que se presenta a
continuacion muestra, a la derecha, las intervenciones discursivas de Déanao; a la
izquierda, el sistema de entradas y salidas de la red de caracteres, que permite tomar en

consideracion las intervenciones espaciales de cada uno de ellos:

of the play”. Estas jerarquizaciones entre las funciones de Déanao ha reducido la apreciacion del
personaje a un Unico abordaje.
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........................................................ 1-175: Oda Inicial: LLEGADA DE DANAO y Danaides

I. 176-203 Primer discurso (a Danaides)
204-221 Stichomythia (con Danaides)
222-233 Segundo discurso (a Danaides)
234: Llegada de Pelasgo (con Argivos)
490-499 Tercer discurso (a Pelasgo)
503: PARTIDA DE DANAO (con Argivos)

523: Partida de Pelasgo

600: REGRESO DE DANAO
I1. 600-604 Dialogo breve (con Danaides)
605-624 Cuarto discurso (a Danaides)

III. 710-733 Quinto discurso (a Danaides)
734-763 Dialogo (Danaides)
764-775 Sexto discurso (a Danaides)
775: PARTIDA DE DANAO

825: Llegada del heraldo de los Egipcios
911: Regreso de Pelasgo

951: Partida del heraldo de los Egipcios
974: Partida de Pelasgo

980: SEGUNDO REGRESO DE DANAO (con Argivos)
IV.980-1013 Séptimo discurso (a Danaides)

veveeeeenn...1018-1073: Oda final: PARTIDA DE DANAO, Danaides y Argivos

El esquema permite observar que, de los 1073 versos de Suplicantes que se conservan,
Dénao tiene a su cargo siete rhéseis, a las que se suman algunos versos de rapido
intercambio con el coro. De los siete discursos, seis se dirigen a las Danaides y
unicamente uno, muy breve, a Pelasgo (490-499). Lo llamativo es que estos discursos
suman 157 versos, so6lo un 15% de la obra. La informacion que proporciona el lado
derecho del cuadro, vinculada con las intervenciones estrictamente discursivas de
Dénao, ha sido el foco de atencion de la critica. Sin embargo, el lado izquierdo
pretende la visualizacion de otra fuente de datos: las llegadas, regresos y partidas de
los personajes,” que vinculan texto (discursos, percepciéon auditiva) y espectaculo
(representacion, percepcion visual). El esquema muestra: 1. del total de 1073 versos,

Dénao estd en escena 771 y ausente aproximadamente 300;*° 2. después de las

39 Taplin (1977: 192-239) y Ley (2007: 3).
4 Estos nameros determinan que Danao permanece visible para la audiencia, pero en silencio, a lo largo

de 614 versos, es decir, el 57% de la obra, con un total de permanencia, entre su silencio y sus discursos,
del 72%.
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Danaides,”' es el personaje de mayor permanencia escénica; 3. es quien mas veces
llega y parte. Por lo tanto, resulta forzoso explicar no sélo la posicioén y funcion de los
discursos de Danao, sino también la relacion de estos discursos con su participacion
silenciosa, agregando al andlisis del caracter la importancia de su presencia en el

escenario.

Las participaciones de Danao pueden clasificarse en cuatro. La primera esta
marcada por su llegada junto al coro durante la oda inicial, y su primera partida (1-
503); la segunda, por su regreso y el fin de la oda central, que divide la obra en dos
partes (600-709);* la tercera participacion comienza con el anuncio del arribo de los
enemigos y acaba con la segunda partida de Déanao (710-775). Su segundo y ultimo
regreso, junto con los Argivos, da comienzo a la cuarta participacion, que culmina en
la oda final, durante la cual Danao parte con sus hijas y la proteccion que ha
conseguido (980-1073).

Aunque la cantidad de versos que Danao tiene a cargo es escasa, son muchos
los pasajes que ilustran sus tres perfiles dramaticos, como corego (conductor de la
formacion coral), padre (tutor legal y protector de las Danaides) y representante de una
naturaleza étnica hibrida (egipcio de nacimiento y aspecto; argivo por ascendencia y
conducta). Dado que sus cuatro participaciones presentan una lograda simetria, el
analisis del cardcter se simplifica. La primera y la tercera participacion son
equivalentes, pues constituyen respectivamente el comienzo y el “nuevo comienzo”
que se instala tras la peripecia.”” Ambas participaciones estin compuestas por dos
rhéseis de Danao a las Danaides, mediadas por un didlogo con el coro. También en las
dos, el primer discurso de Danao se divide en el anuncio de la llegada de un nuevo
personaje a escena’ (Pelasgo; el heraldo de los Egipcios) y las instrucciones de

comportamiento para sus hijas, como consecuencia de la llegada anunciada. Por ello,

4! Siempre debe tenerse en cuenta el hecho de que, como coro-caracter, las Danaides tienen impuesta su
presencia constante en escena. No es el caso de Danao, como actor-caracter.

*> La llegada de los Egipcios determina el cambio de suerte de las Danaides. El anuncio de su arribo en
el verso 710 (inicio de la intervencion discursiva III) da un nuevo comienzo a la obra: el asunto central
ya no es la obtencion del asilo, sino la expulsion del enemigo.

* Se trata de una “escena espejo”. Incluso Dénao interviene en ambos casos desde la misma posicion
escénica.

* En adelante, estas secciones seran identificadas como “anuncios extendidos”, término acuiiado por
Taplin (1977: 198-200) .
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tomamos como patrén de analisis la primera participacion, a partir de la cual hacemos
referencias a la escena semejante posterior.

Las participaciones segunda y cuarta también comparten ciertas caracteristicas.
En el aspecto formal, ambas estan comprendidas por un tnico discurso de Danao, que
se inicia después de su regreso desde la ciudad de Argos (600; 980). Desde el
comienzo de las dos escenas, la atencion esta puesta sobre la figura de Dénao y la
envergadura de su funcién: en el primer caso, las Danaides interrogan a su padre
acerca de si la Asamblea argiva les ha concedido el derecho a asilo (602-604),
destacando el desempeiio de Danao como mensajero (602); en el segundo caso, las
jovenes demandan a Pelasgo la presencia de su padre (966-974), subrayando la
necesidad de su compaiia para la toma de decisiones respecto del lugar a elegir como
residencia (971) y del modo adecuado de comportamiento en una ciudad ajena (975-
976). En ambas ocasiones, se hace referencia a la mision de Dénao y, en consecuencia,

.. . . . 4
su criticada ausencia queda justificada.*’

Participaciones I y 111

El discurso inicial de la primera participacion de Danao consta de tres partes: 1.
Introduccion (176-179); 2. Avistamiento y anuncio (180-185); 3. Organizacion y
preceptiva (186-203).*° De estas partes, la primera y la tercera resultan fundamentales
para la propuesta de este primer apartado, dado que muestran dos perfiles de la figura
de Dénao: como padre y tutor la primera; como corego la ultima. La introduccion de su
primera rhésis carga con un peso dramatico que es necesario tener en cuenta, pues
Dénao quiebra el silencio que ha mantenido a lo largo de los 175 versos de la oda
inicial:
TATOEC, PPOVELV ¥p1~ EOV @povodvTL &’ fiKete
TOTO YEPOVTL TH O€ VOVKANP® ToTpi’

Kal Taml xépoov vdv apoundiav Aafmv
aiv®d euAdEan tap’ Enn dedtovpévac. (176-179)

¥ Cfr. v. 602: & yoipe mpéoPu, pidtat’ dyyédhav époi (Bienvenido, anciano, el mds querido para mi
entre los mensajeros) y vv. 968- 970: népuyov ¢ npdepwv dedp’ NMuétepov/ Tatép’ €00apot] Aavadv,
wpovoov/ kol Bovrapyov. (“Pero, con mente predispuesta, envia aqui a nuestro padre Danao, que tiene
buen coraje, previsor y consejero”). En el primer pasaje, yoipe (602) expresa el regocijo de las jovenes
al ver a su padre, al mismo tiempo que se subraya su tarea de traer noticias. En el segundo, Sommerstein
(2008: 415) destaca el uso de e00apot] (969) como una posible referencia a la escolta con la que llegaria
Dénao, motivo por el cual ¢l mismo manifiesta su necesidad de partir en 726 y 774-775. También es
necesario recordar que, en 774, el propio Danao se autodenomina “mensajero”.

* De la misma manera se organiza el discurso inicial de la tercera participacion: 1. Introduccion (710-
712); 2. Avistamiento y anuncio (713-723); 3. Organizacion y preceptiva (724-733).
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Hijas, es necesario ser sensatos. Pero llegdis con este sensato anciano digno de confianza, con
. ., 47 . ,

vuestro padre, piloto de la nave. También™ ahora, sobre esta tierra seca, después de tomar

una precaucion, recomiendo que cuidéis estas palabras mias, como grabandolas en unas

tablillas.

Al inicio de su primera participacion, el propio actor-personaje se encarga de
explicar su vinculo con el coro, insistiendo, a través de un complemento de compaiiia
llamativamente extenso, sobre el sentido de las palabras con que lo habian calificado
sus hijas en el verso 11. No constituye un detalle menor el hecho de que las Danaides,
en 176 versos de canto y autopresentacion, se hayan definido solamente a partir de su
padre.*® Los versos introductorios del primer discurso del actor-caracter sustituyen el
tipico pasaje dedicado a anunciar la llegada a escena de un nuevo personaje,
impracticable en este caso. Danao se introduce a si mismo a partir de un inconfundible
pronombre demostrativo (td 8¢, 177).*

El verso 176, que encabeza la introduccion y la rhésis, no ha sido tenido en
cuenta por la critica. Dicho verso corrobora el hecho de que Danao ha ingresado con el
coro, tal como indica el complemento de compafiia EOv povodvTL TGTd YEPOVTL TH OF
vavkMpo matpt (176-177), que depende del verbo fikow (176) y que reitera la
trascendencia de la accién de arribo a Argos.” Seguramente, habria llamado
fuertemente la atencion del espectador la presencia de un miembro masculino entre las
mujeres del coro. A pesar de su silencio, habria sido imposible no notar a este
personaje que, ademas de llegar junto al coro y ser nombrado por ¢él, tomaba una
posicion diferente a la del grupo en el espacio escénico. Rompiendo las “reglas” del

género, Esquilo debio haber querido despertar la curiosidad de la audiencia sobre el

*7 La interpretacién de kai (178) con valor adverbial esta vinculada al hecho de que no se habria tratado
del primer consejo de Danao. Justamente, junto a la referencia a un tiempo actual (vdv, 178) y a la
mencion de “tierra firme” (tdni yépoov, 178), el adverbio permite destacar que la idea misma de la
huida hacia Argos ha sido de Déanao.

* Este dato relevante no se limita a los primeros 175 versos de la obra. Las protagonistas nunca se
autodenominan y nunca se las invoca o menciona a través de un nombre propio. Como dato
identificatorio especifico, se nombra al padre, tanto en su presentacion ante Zeus Suplicante y el publico
(11), como en su presentacion ante Pelasgo (320-321). En este sentido, es fundamental la maxima que
aporta Zeitlin (1992: 76): en Grecia, las mujeres son esposas o hijas. Como ha sido analizado en el
capitulo I, las Danaides transitan de un estado al otro.

¥ Justamente por su funcion, estos versos no precisan ser retomados en la tercera participacion, que
comienza directamente con la recomendacion paterna.

%0 Friis Johansen (1954: 30-31) destaca el juego de antitesis en la composicion de estos versos: moidec-
matpl; vavkAnpo-tami xépoov. Lo criticable es que considera que @poveiv (“ser sensatos”, 176) es
simplemente una muletilla para llamar la atencién, cuando evidentemente marca el contraste entre las
jovenes, a quienes Danao instiga a comportarse con sensatez, y el padre, que como hombre y anciano
declara tener la conducta correcta por naturaleza (cfr. ppovodvrti, 176).
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actor-caracter con sutiles sefiales de su importancia. Por lo tanto, el espectador deberia
haber considerado la presencia de Danao, aunque sin centrar su atencién en él.>’

Resulta sugestivo que el extenso silencio de Danao no se quiebra por causa del
coro, sino por una fuerza externa. La posicion escénica del personaje estd vinculada
con la importancia de la percepcion visual, la distancia y el rol de mensajero.
Probablemente, Ddnao habria gestualizado el avistaje durante la oda inicial, al tomar
posicion en el altar. Por lo tanto, la curiosidad de la audiencia habria estado vinculada
al objeto de la mirada intranquila, y no propiamente al sujeto que observa. Esto
constituye un primer indicio escénico de que el personaje reviste la funcion dramatica
de pivote, y no se delinea como caracter propiamente dicho.

En una obra dramatica, el silencio puede estar impregnado de significado e
incluso comunicar més que las propias palabras.”® Justamente, Danao quiebra su
extenso silencio en un momento crucial del drama. A causa de este silencio previo, sus
palabras resultan mas ostensibles. Danao es, sin dudas, un personaje con caracteristicas
diferentes. No hay otro, entre las tragedias conservadas, que permanezca en escena,
silente, durante tanto tiempo y tantos momentos criticos de la tragedia. Sin embargo,
Esquilo logr6 que la audiencia estuviera pendiente del instante en que el actor-
personaje habria de hablar. Esta expectativa constante puesta sobre Danao constituye
uno de los argumentos que defienden su incuestionable trascendencia.

En lugar de enfocar el silencio de Danao como objeto de analisis, la clave es
concentrarse en su motivo para hablar. Es cierto que su silencio no es trascendente

mientras dura, pero la intervencion demorada del personaje produce un efectivo shock

°! Si las Danaides hubieran anunciado a Dénao, la presentacion habria implicado la necesidad de un
discurso inmediato del actor-caracter. Esquilo demuestra haber tomado otra decision respecto de la
manera de integrarlo a la accion.

32 Taplin (1972: passim) se ha dedicado especialmente a estudiar los silencios esquileos. Su propuesta se
apoya en la premisa de que, cuando un silencio es significativo, la atencién de la audiencia se dirige
explicitamente a éste (1972: 58): “When the silence is an important one, the other characters will talk
about the silent person and his silence” (...) The silent person's first lines may reflect, or may somehow
belie, the emotions which underlay his silence.” Precisamente por no cumplir con este requisito, el autor
sostiene que los silencios de Danao en Suplicantes no tienen interés dramatico: (1972: 81): “Danaus in
Supp. and Electra in Cho. both enter with a chorus. Both have to wait until the end of the first choral
song (parodos) before they can speak (Supp. 1-175, Cho. 22-83). These silences go by unnoticed, and
they are not meant to be noticed. Danaus is plainly introduced at 11 ff., and is not mentioned again;
Electra is introduced by Orestes at 16-18, and is not brought into the song at all. Throughout the history
of Greek tragedy it was possible for an actor to stay on stage, silent and unnoticed, during an act-
dividing choral song. Clearly the audience readily acquiesced in the convention, and paid no attention to
the resulting silence. So these are not ‘Aeschylean silences’, but merely silences in Aeschylus.”
Disentimos con la posicion de Taplin, quien ha perdido de vista la importancia del lenguaje visual en la
composicion del caracter.
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teatral, que repercute, finalmente, en el impacto de su discurso. Danao habla porque ve,
porque sabe algo que sus hijas aun ignoran: ellos ya no estdn solos, alguien se
aproxima. La resolucion del suspenso es deliberadamente sefialada, puesto que, a partir
del anuncio de Dénao, la audiencia y las Danaides recorren el camino de la
desesperacion hacia la esperanza.

Ademas de propiciar la conmocion, el silencio prolongado de Dédnao conlleva
otra ventaja: subraya la desemejanza entre la conducta del padre y la de sus hijas.
Mientras Dénao calla, las Danaides pueden desplegar sin interrupciones el ritual de
suplica (procesion y ocupacion de espacio sagrado), despojadas de las preceptivas del
padre. Como las jovenes se desenvuelven independientemente, pierden el control y
pervierten el ritual. Por ello, las primeras palabras de Ddnao marcan ese contraste entre
caracteres. La compostura del padre difiere del comportamiento enajenado de las hijas:
maidec, epovelv ypn (“Nifias, es necesario ser sensatos”, 176). En primer lugar, la
invocacion resalta la relacion de parentesco entre ambos caracteres. Ya ha demostrado
Rosenmeyer’> que, en Esquilo, las invocaciones se ponen en uso solo cuando se
pretende enfatizar la cercania o la naturaleza excepcional de una relacion. Pero el
vocativo también subraya la autoridad de Danao: “naig is the common word for ‘slave’
(00odAog 1s the formal word) as well as for ‘child’, and remainds the girls of their
dependence: they are their father’s to dispose of”.>* En segundo lugar, la oracién breve
y precisa muestra la funcion del caracter de Dédnao: equilibrar el pdthos femenino a
través del /6gos masculino. Sin embargo, el contraste no implica antagonismo entre los
personajes, dado que la relacion entre padre e hijas supera el propio vinculo de
parentesco: Danao y las Danaides atraviesan la misma dificultad.” En definitiva, con
solo tres palabras, las tres que Ddnao pronuncia primero, el personaje se muestra,

simultdneamente, como padre, protector y conductor de la formacion coral.

>3 Rosenmeyer (1982: 194).

> Bowen (2013: 184). Tlaidec encabeza tres de las cuatro escenas de Déanao (176, 600, 980). En todos
los casos, la invocacion muestra que, aunque las Danaides actian con libertad, Danao tiene poder sobre
ellas. El hecho de que se considere que existen ciertos resquicios en la obediencia de las Danaides hacia
su padre, implica oponerse a interpretaciones radicales como la de Zeitlin (1988: 246):” Ce qui est ici le
plus significatif, c'est la nature de cette relation entre le pére et ses filles. Elle est fortement asymétrique,
caractérisée par une dépendance et une subordination totales.”

5% Técnicamente, el trance por el que atraviesan las Danaides y su padre no es idéntico si se considera la
totalidad de la tragedia, ya que el temor al casamiento en calidad de parthénoi es exclusivo de las
Danaides, aun teniendo en cuenta los posibles temores de Danao vinculados con las eventuales bodas de
sus hijas. Sin embargo, es indiscutible que ambos comparten la necesidad y la preocupacion de lograr el
asilo en Argos.
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En la segunda parte de la primera rhésis (180-185), Danao anuncia la llegada
de nuevos personajes a escena, que provienen de la ciudad de Argos. El pasaje revela
otra funcion exclusiva del actor-caracter en la obra, que es introducir los diversos
cambios en la coyuntura dramética.’® En este punto, resulta provechoso analizar en
conjunto las escenas-espejo mencionadas. Las escenas de anuncio del salvador y del
perseguidor son introducidas de la misma manera: por la forma aiv® (179, 710) y por
verbos de percepcion sensible (op®d, 180, 713; Aevoom 183). En estas dos
participaciones, Danao suma a su cargo 101 versos. De este total, las formas verbales
consignadas resultan significativas porque son las Unicas en primera persona del
singular.”” Segin muestran los datos proporcionados por la deixis personal, Danao no
se concentra en si mismo, sino en los demés. Ademas, el campo semdantico de estas
formas verbales subraya dos importantes cometidos de Déanao: proteger a sus hijas y
anunciar a las terceras personas que vienen desde fuera de escena. En definitiva, el
hecho de que Danao sea compuesto en funcion de otros personajes explica por qué se
encuentra desdibujado como carécter y por qué a primera vista parece prescindible.

Otro elemento comun a ambas participaciones es el uso de la conjuncion
adversativa aAAG (186, 724) para dividir las rhéseis en dos. Las dos partes resultantes
colaboran para convertirse en un motor generador de palabras y acciones. En la
primera, la anticipacion de la posibilidad de salvacion o de la proximidad del peligro,
caracterizada por el modo sintactico real,58 lleva, en acelerado in crescendo, a la
yuxtaposicion de numerosos imperativos y prohibitivos. En la segunda parte, domina
el uso de la segunda persona del plural: Dénao indica a sus hijas qué deben hacer,
oficiando de corego. El segundo discurso de ambas participaciones (222-233; 764-775)

retoma la segunda parte del primero: la composicion en anillo esta determinada por la

36 Es destacable que, a pesar de la escasa participacion discursiva de Danao en términos cuantitativos,
sus cuatro intervenciones son las que modifican cualitativamente la accion: la primera intervencion
implica el anuncio de la llegada del esperado salvador; la segunda, la noticia de la obtencion del asilo; la
tercera, el anuncio de la llegada del temido raptor; la cuarta, la instalacion, en primer plano, del topico
del matrimonio.

37 A estas cinco formas en primera persona del singular se agrega ££o (726), que anticipa la intencién de
Dénao de retirarse para buscar ayuda después de anunciar la llegada de sus sobrinos. Pero la
informacion es aun mas elocuente, dado que se extiende al resto de las participaciones de Danao: los
unicos otros usos de la primera persona del singular son 6p® (218); 03’ (740); &yout (986); Adboyu
(988); émov®d (996). En otras participaciones, Danao usa la primera persona del plural inclusiva (495,
1006, 1009). El uso de los pronombres personales sigue el mismo patrén: Danao muy pocas veces hace
referencia a su propia persona (606, 774, 983, 985, 988, 990, 996) y algunas otras se identifica con las
Danaides en una primera persona del plural (490, 609, 615, 753, 1008).

> El modo sintéctico real de estos anuncios extendidos solo es invadido por el potencial en los versos
184 y 727, cuando Danao conjetura quiénes pueden ser aquéllos que ve a distancia.
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necesidad de Danao de calmar a sus hijas tras recibir las noticias. Sin embargo, en este
punto la obra alcanza su climax mas dramatico.” Los tiltimos dos versos de la primera
participacion son representativos del perfil de Danao como conductor del coro:

oKkomeite Kapeipecte tovoe TOV TpdHTOV,
Ommg av LUV Tpdyog €V Vikd T0de. (232-233)

Considerad vuestra situacion y responded de este modo, para que este caso resulte victorioso
60
para vosotras de buena manera.

A partir del uso del demostrativo anaforico, el complemento tovde TOvV TpdTOV
(“de este modo™, 232) insiste en la importancia de las palabras previas de Danao,
dedicadas a instruir a sus hijas sobre el comportamiento adecuado del suplicante.
Tpoémog condensa multiples sentidos: no es simplemente “modo”, sino también “giro”,
“conducta”, “actitud”.®" El concepto se relaciona con el arte de la retorica e indica, por
lo tanto, una direccion que involucra palabras y acciones orientadas hacia la obtencion
de un fin (vikd, 233): ganar el “caso”,*® es decir, el asilo. Precisamente, entre los
versos 186 y 231, Danao ha sefialado la necesidad de un cambio de ubicacion (sentarse

junto al él, en los altares, 189-191). el uso adecuado de un objeto (los ramos de

%% Segin Garvie, en cambio, la composicion en anillo contribuye al efecto de relajar la escena (Cfr.
11.2.1. n. 136).

5 Interpretamos okoneite (232) en el sentido de “considerar la propia situacion”, segin la propuesta de
Johansen- Wittle (1980: II. 187). Vale indicar que el sentido de estos dos versos que cierran el discurso
de Danao ha sido discutido. Casi todas las ediciones modernas han aceptado la sustitucion
aparentemente anénima de tpdmov por toémov, que Di Marco (2007: 187) adjudica a Stanley. En un
articulo reciente, este autor propone rechazar dicha sustitucion, perfeccionando una conjetura
decimonénica de Fahse (p. 190) y alegando que el acento del pasaje esta puesto en el espacio (p. 188):
“Se si focalizza I’attenzione su questo punto e si considera la dinamica scenica di questa parte della
tragedia, tutta incentrata sulla sottolineatura delle condizioni di rischio in cui si trovano le Danaidi e
delle possibilita di salvezza che offre loro lo spazio nel quale si sono rifugiate, ¢id che a mio avviso ci si
puo attendere ¢ esclusivamente che Danao ammonisca le figlie a non lasciare il sacrario”. La
interpretacion de Di Marco es razonable, ya que todo el discurso de Danao estd vinculado con la
dinamica escénica. Sin embargo, consideramos que es necesario mantener la sustitucion por tpoTOV
porque, de esta manera, el padre preludia la participacion exclusiva de las jovenes en la presentacion de
su caso. Por otro lado, segiin nuestro punto de vista, es mas viable la asociaciéon tpoémov- Tpdyog,
entroncada en el campo de la retérica, que la asociacion tomov- Tpdyog. La expresion de finalidad en el
verso 233 resulta mas razonable si se mantiene el sustantivo tpoémov, ya que el medio para obtener la
victoria en un caso juridico es el ejercicio del discurso y las practicas adecuadas, y no la ocupacion de
cierto espacio.

U LSJ: 1827.

52 Para la traduccion de mpdiyog en este verso segun el sentido técnico, cfr. Robertson (1939: 210). La
precision en la interpretacion de este término permite no perder de vista que el ritual es el medio del que
se sirven las Danaides para lograr ser amparadas por otra tierra, distinta de aquella de la cual decidieron
huir, por iniciativa de su padre.

% Estas indicaciones de Déanao funcionan como acotaciones escénicas, pero su valor dramaético es
fundamental. La consecucion del drama demuestra que la prevision de Danao es absolutamente fundada.
En lo que concierne particularmente a la suplica, la sacralidad del lugar es esencial, ya que potencia la
naturaleza religiosa de la demanda de asilo, influenciando de manera decisiva, desde el inicio, la
benevolencia de Pelasgo en el enfrentamiento con las Danaides.
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suplicante, 191-193) y la manera conveniente de expresarse con los huéspedes,
insistiendo tanto en la actitud como en el contenido del discurso (194-203).%* Ademas,
otro elemento se destaca en el pasaje citado: en el verso de cierre, el pronombre
personal de segunda persona del plural (Ouiv, 233) certifica que Danao determina que
sus hijas tomen el caso a su cargo. A partir de ese momento, el actor-caracter inicia
otro extenso silencio, durante la escena que involucra el encuentro de sus hijas con el
rey de la region. La reiteracion de este patréon de uso del personaje de Danao®
demuestra que las Danaides deben recuperar la atencidon exclusiva de la audiencia, pero
nuevamente la presencia del padre no habria de pasar desapercibida, pues el publico
habria estado pendiente del momento en que Danao volviera a quebrar su silencio.®®

Finalmente, tras 257 versos, una vez tomada la decision de Pelasgo de hacer
lugar a la consulta popular, Danao vuelve hablar:®’

TOAL®DVY Tad™ MUV EoTv NEIWUEVO,

aidoiov Tev péovtat mpdEevov AaPeiv’

OmaovaG 0& PPAoTOPag T Eyympimv
Eoumepyov, Mg Gv T®V TOAMSGoVY WV OedV
Bopove Tpovaovg kai Trolcssovywv €dpag
ebpouey, dopdielo 8’ 7 81 dotemc

GTEYOVGL. HOPPTG & 0y OUOGTOAOG PUGIG.
Nethog pap ovy dpotov Tvaym yévog

Tpépet. eOAaEoL un Bpdcog téxkm eoPov’

Kal on eikov Tig Ektav’ dyvoiag Hmo. (490-499)

Estas cosas, entre muchas otras, son importantes para nosotros, que hayamos encontrado un
protector que nos tenga respeto. Pero enviame ya en compaiiia de servidores y guias entre los
nativos, para que podamos encontrar las antesalas de los altares de los dioses locales y sus

8 La stichomythia (204-221) complementa las directivas con la manera correcta para actuar ante las
divinidades representadas en los altares.

% Tal como en el verso 11, Danao es mencionado una vez, en 319-321, en la genealogia que
reconstruyen las Danaides para persuadir al rey de su linaje argivo. El sonido de su nombre hace ain
mas notoria su presencia.

5 Asi como en el caso del primer silencio, en este otro el énfasis esta puesto en el motivo que inspira el
nuevo discurso. Taplin (1977: 82) también resta importancia a este segundo silencio de Danao: “Once
Aeschylus has made the central dramatic decision, that the Danaids themselves should face their own
problems and speak (or sing) on their own behalf, then there are bound to be situations where Danaus
stands idle. So he stands silently, while his daughters persuade Pelasgus to protect them. The generally
neglected aspect of the dramatic technique here is that not only does Aeschylus draw no attention to
Danaus' silence; he positively turns his back on it. He is well aware of the difficulty; and so during the
entire scene Danaus is mentioned only at his due place in the genealogy (315-317). One might well have
expected more attention to be paid to him were he not there. Aeschylus deliberately pushes Danaus into
the background, and does not allow his fully preoccupied audience to ask any awkward questions about
the silence. So he skillfully ensures that the silence is of no consequence.”

7 El discurso de Danao de los versos 490-499 es la unica diferencia relevante entre la primera y la
tercera participacion. El discurso a Pelasgo esta constituido por los unicos diez versos, de los 158 que
tiene a cargo Danao, que no estan dirigidos a sus hijas. Sin embargo, el discurso es equiparable al verso
726 de la tercera participacion, en el que Danao anuncia a las Danaides su nueva partida. Alli aparece la
forma €@ mencionada antes (cfr. apartado 11.2.1, “Participaciones I y I1I"°).
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asientos, y que haya seguridad mientras caminamos a través de la ciudadela. La naturaleza de
nuestro aspecto no es semejante: pues el Nilo no nutre el mismo linaje que el Inaco. Cuida que
la audacia no engendre temor. Ciertamente, también se mata a un amigo por causa de la
ignorancia.

Asi como resulta significativa la extension de los discursos que anuncian la
llegada de nuevos personajes, la longitud de este anuncio de partida también es
elocuente. Nuevamente, Danao participa para introducir otro cambio en la coyuntura,®®
pues al anticipar su retiro dispone que las Danaides queden en soledad por primera vez,
sin su amparo. En primer término, la partida de Danao compromete al publico en una
sensacion de suspenso, pues, tanto la audiencia como las protagonistas deben esperar la
resolucion de la Asamblea argiva respecto del asilo. En segundo lugar, la nueva
circunstancia permite que el patron de uso del actor-personaje se complete, dado que
las Danaides, sin la guia y autoridad de su padre, recaen en la conducta desmesurada
ya exteriorizada en la oda inicial y amenazan al rey con el suicidio (457-465).

Finalmente, es necesario destacar que, tanto después de la primera como de la
segunda participaciéon, Dénao se retira con el proposito de conseguir ayuda. En el
primer caso, para obtener el asilo en Argos (490-499); en el segundo, para buscar
apoyo contra los recién llegados Egipcios (773-775). En ambos casos, la
especificacion del objetivo de su partida permite dar cuenta de que Danao no solo es
corego. Su funcion no involucra unicamente palabras, sino también acciones. Para
proteger a sus hijas, Danao debe partir. Con esta accion, procede como padre en un
sentido legal, como tutor y representante ante la ciudad receptora.

Por tltimo, el discurso citado dirigido a Pelasgo llama la atencién sobre el
tercer perfil de Danao: su naturaleza hibrida. Si bien en esta instancia del drama el rey
ya ha sido persuadido de la ascendencia argiva de los suplicantes, Dénao vuelve a
poner el énfasis sobre la contradiccion que genera su apariencia foranea (496-497), tal
como lo han hecho las Danaides en la oda inicial (70-73; 118-121; 129-132; 154-156)

y Pelasgo al verlas por primera vez (234-237). Desde el punto de vista performativo,

%% Esta interpretacion discute la idea de que Dénao habla solamente para salir de escena.

% La critica simplifica la segunda partida de Danao en la necesidad técnica del actor, ya que, como
deber hacer su llegada el heraldo de los Egipcios y Esquilo solo esta usando dos actores, el actor-
caracter de Déanao debe reaparecer caracterizando al heraldo, para que pueda tener lugar e/ agon entre
éste y Pelasgo. Indudablemente, esto es s6lo una cuestion de recursos. A los efectos dramaticos, la
partida de Déanao reproduce el patrén de uso del caracter, ya que una vez mas las Danaides quedan solas.
La oportunidad permite el encuentro formidablemente sobrecogedor entre ellas y su perseguidor.
Ademas, el heraldo no hubiera tenido posibilidad de desplegar su violencia e impiedad en el caso de que
las Danaides hubieran estado acompafiadas por una figura masculina.
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habria impresionado a la audencia ver un individuo de mascara oscura escoltado por un
grupo de hombres con mdscara clara. El acoplamiento de etnias durante la partida de
los personajes, Danao y los Argivos, habria significado un primer indicio de la

concesion del asilo y de la revinculacion de ambos pueblos.

Participaciones Il y IV

La segunda y cuarta escenas en las que interviene Ddnao comprenden un solo
discurso del actor-personaje. La segunda escena es una de las mas breves de toda la
tragedia griega conservada, y comprende el momento en que Déanao regresa desde
Argos para comunicar a sus hijas la decision de la Asamblea respecto de su peticion de
asilo.”’ Gracias a un extraordinario aprovechamiento de la economia dramatica, el
padre de las Danaides oficia como mensajero.”’ La brevedad de la escena indica la
decision del dramaturgode acelerar el ritmo de la obra,”* dado que el pdthos de la
segunda oda (524-599) se hubiera diluido tras un reporte extenso de los discursos
durante la Asamblea. No obstante su duracion, el relato indirecto logra establecer un
corte de climax, pues, en toda composicion tragica, el mensajero resulta ser el extremo
opuesto del coro: “the theatrical opposite of a large group supported by music, song,
and movement, the messenger stands alone, a performer stripped of everything but his
capacity to hold the stage while he speaks”.”> Danao “sostiene” el escenario a lo largo
de veinte intensos versos, durante los cuales las Danaides y el publico escuchan de su
boca la decision de Argos. Una vez mds, no hay necesidad de exteriorizar el caracter:

., . . . . 4
la atencion de la audiencia debe estar puesta en el mensaje, no en el emisor.”

70 La escena ha sido extensamente estudiada por involucrar la descripcion mas antigua de un proceso
democratico ateniense. Sobre el procedimiento de la Asamblea en Suplicantes, Podlecki (1966: 42-62) y
Stoessl (1952: 122-125).

' El hecho de ser el padre de las jovenes lo favorece, pues cumple con los dos requisitos propios de un
mensajero establecidos por Rhem (1992: 61): tener una razén para estar en escena (el interés por sus
hijas y por su propio destino) y confiabilidad.

72 Halleran (2005: 174): “They (messenger scenes) are tipically very long, often the longest rhésis in a
play. In many instances, the messenger scene fills an entire episode, while in others constitutes only one
scene within the larger act.”

3 Rhem (1992: 61).

™ En relacion con la funcién del mensajero, dice Rhem (1992: 61): “Messengers are rarely named, and
in their narrative they subordinate character almost completely to dramatic function. Here, if anywhere
in Greek tragedy, the text must speak through the actor.” Por eso, la segunda participacion no es siquiera
apta para criticar la composicion de Déanao como actor-caracter, ya que su rol es, en este caso,
particularmente especifico, més alla de tratarse del padre de las destinatarias. La audiencia, concentrada
en el relato, no habria tenido la oportunidad de pensar en Danao. En este caso, el actor sirve como medio
a través del cual el publico debe imaginar los hechos que han acontecido fuera de escena.
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Como conviene a un mensajero, Danao regresa a escena solo, sin los guardias
que lo habian acompafado al retirarse (500-503). Su retorno no es anunciado, pero sus
primeras palabras sorprenden gratamente. La escena no fuerza el suspenso,” dado que
el resultado de la votacion ya ha sido esperado, tanto por las Danaides como por el
publico, a lo largo de 150 versos, desde que el anciano ha partido:

Oapogite, Toidec.”® €0 10 TOV Eyywpiov’
dnpov dédoktol Tavteri ynoeiopata. (600-601)

Tened coraje, hijas. Los asuntos de la region estan bien: se ha resuelto el voto unanime del
pueblo.

Como resulta tipico de estas escenas, la exposicidon continia con un lenguaje
vivido y grafico, que expande el alcance del drama hacia un espacio inaccesible:
destinatarios internos y externos practicamente pueden ver el movimiento de las manos
de los Argivos (607-608). Lo fundamental en el relato es, sin duda, el contenido del
decreto (609-614):"" Danao y Danaides son declarados “metecos”. La palabra mas
importante, petoweiv (609),”® aparece de inmediato. A través del uso del pronombre
personal de primera persona del plural, Ddnao se muestra involucrado en la misma
coyuntura que las Danaides (Mudc petokeilv tode yiic, “nosotros seremos metecos de
esta tierra”, 609).

Mas alla de la falta de suspenso, hay una sorpresa en el discurso de Dénao, pues
a pesar de la intencion manifestada por Pelasgo de instruir al padre de las jovenes
(519), el anciano no ha dicho nada ante el pueblo, s6lo ha hablado el rey. La

modificacion implica que el propio Pelasgo, asumiendo la posicion de patrocinador

5 De hecho, los sucesos son relatados de atrds para adelante; primero, la decision; luego, como fue
aceptado el decreto. Como sefialan Friis Johansen-Wittle (1980 II: 487-501), el discurso es notable por
su casi perfecta simetria: una introduccion de cuatro versos lleva hacia seis versos dedicados al decreto;
luego seis versos acerca del discurso del rey llevan a cuatro versos finales.

78 El vocativo reproduce aquel utilizado en el verso 176. Cfr. ut supra, en el apartado “Participaciones I
y III”” de este mismo capitulo.

T Al respecto, Bowen (2013: 274) sefiala: “There are three clauses in the proposal, with sub-clauses;
they say what is to happen, what is not to happen and what penalties will apply to those non-compliant.
Aeschylus clearly knew how such things were drafted”.

7¥ La obra ha sido extensamente estudiada como fuente de informacién acerca de la condicion social del
meteco. Sommerstein (1997: passim) sostiene que la descripcion explicita de un grupo de metecos en
dos obras cronologicamente proximas de Esquilo, Suplicantes y Euménides, puede interpretarse como
un dato histérico acerca de la composicion de la audiencia teatral de la época contemporanea a la
representacion de estas tragedias. Su articulo pone en cuestion la fuerte tendencia a equiparar al publico
con el cuerpo de ciudadanos atenienses, ejemplificada por varios de los autores participantes del
volumen editado por Winkler-Zeitlin (1990).

El libro mas reciente publicado acerca de este sujeto social y su trascendencia para la interpretacion de
Suplicantes es el de Backewell (2013: 5), quien afirma con firmeza en la introduccién de su estudio “If
the play is about anything, it is about the limits to civic incorporation and the anxieties and dangers that
attend the process”. El autor ya habia iniciado su investigacion en un articulo publicado en 1997.
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(préxenos),” propuso los términos del decreto. De este discurso, Danao destaca dos
argumentos dignos de ser relatados: la necesidad del pueblo argivo de respetar la
colera de Zeus Suplicante (616-617) y la condicion particular de quienes suplican:
o0t Enelfe piicv aue’ UAV Aéymv

dvag [ehaoydv, Znvog ikecsiov KOTOV

HEYOV TPOPOVAV, UNTOT €ICOTV YpOHVOL

TOLEL TOYOVAL, EEVIKOV AGTIKOV O o

Aéymv SimAolv piooua Tpog TOAEMG QOVEV
aunyavov pocknuo Tnuoviic téiewy. (615-620)

El rey de los Pelasgos los persuadia®™ profiriendo un discurso tal acerca de nosotros,
anticipando la gran colera de Zeus Suplicante, debiendo temer que jamas en el futuro pueda
acrecentarse contra la ciudad, y diciendo que esta doble mancha aparecida ante la ciudad,
extranjera y ciudadana a la vez, resulta un alimento inmanejable de pena.

Dénao repite palabras que el propio rey habia utilizado ante sus hijas y la
audiencia (doto&évav, 356): las Danaides y Danao son hibridos, extranjeros y
ciudadanos (Egipcios y Argivos; griegos y barbaros), pero son, ante todo, una mancha
(piaopa, 619),*" un camino hacia la destruccion del que ya no hay salida.

Segun lo descripto, la segunda intervencion discursiva de Danao cumple tres
funciones:

1. introduce un cambio en el curso de la accion inmediata, la noticia favorable

7 Antes de su partida, Danao ya habia destacado la importancia de haber encontrado un patrocinador
compasivo y respetuoso (aidoiov mpo&evov, 491). Cuniberti (2001: 143): “I'aver ottenuto la prossenia
dell'uomo pit potente della polis (il re secondo la mediazione micenea e argiva) consentira alle Danaidi
di essere accolte, per decreto dell'assemblea, nella comunita civica”. Luego explica el autor (2001: 144):
“A questo proposito e interessante notare che l'intervento di Pelasgo si limita a convocare t0 kowov
cercandone i favori, a «mettere all'ordine del giorno» dei lavori assembleari la questione dell'accoglienza
delle Danaidi, a preparare Danao al discorso che lo straniero in prima persona dovra tenere di fronte
all'assemblea (517-23), a sostenere, proponendo il decreto, le richieste degli stranieri con abilita oratoria
apprezzata dal padre delle cinquanta supplici (615-624). Sara Danao infatti, come se fosse ambasciatore
di un popolo, a esporre all'assemblea i termini del problema e le conseguenti richieste: allo stesso modo
sara lui stesso a riferire alle figlie I'esito della votazione mostrando tutta l'emozione che l'assistere a
quell'esempio di democrazia gli ha procurato (605 y ss.). L'intervento del prosseno si qualifica dunque
come azione di un privato cittadino che, in nome dei propri diritti e in misura della propria autorita,
propone mozioni all'assemblea, prepara con i rapporti personali I'esito della votazione e fornisce allo
straniero informazioni e mezzi che lo aiutano ad esporre con successo le proprie ragioni davanti
all'assemblea: in questo Pelasgo sembra proprio agire secondo i modi del prosseno ufficiale di eta
classica”.

% En el articulo dedicado a analizar este verso en relacién con el lenguaje formal de los decretos,
Cunningham (1968: 131) sefiala que el imperfecto de meibm en contextos de asamblea de textos en prosa
tiende a significar que el voto no estaba eventualmente asegurado, y afiade: “But in our passage of
Suppl. it serves as the bridge which leads back again to the people's decree; in relation to what precedes
it indicates the people voting with the king's words ringing in their ears (..) But the imperfect is equally
suitable to the time when the king was still speaking, so that Aeschylus can pass on naturally to the
repetition of the vote”.

¥ La esencia perniciosa de pioopa recupera, implicitamente, la amenaza de suicidio de las Danaides,
que el rey calla ante la Asamblea. Pelasgo sabe que, en caso de no lograr el derecho a asilo, las jévenes
se suicidaran (455), por lo cual la desgracia es inevitable.
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para las suplicantes, y cierra una primera parte de la obra, en la cual el conflicto por la
concesion del asilo se ha solucionado;

2. da inicio a otra coyuntura, vinculada con el nuevo curso de la accion, pues el
decreto determina el comienzo de la catastrofe para la ciudad, que se materializara, tras
la oda central, en el anuncio de la llegada del heraldo de los Egipcios (713-714) y la
amenaza de guerra (950-951);

3. articula ambas mitades de la obra. Como sefala Halleran, “Messenger scenes
not only convey information not readily presented otherwise and enlarge the scope of

2
82 B este caso, la

the plays, they also serve as a bridge to a subsequent visual display.
narracion indirecta de Danao comprende todo lo que la audiencia puede conocer sobre
la votacion, que ya nunca vuelve a mencionarse en la obra. Tras el mensaje, la tragedia
no se concentra sobre los hechos relatados, sino sobre sus efectos. Argos se despliega
vividamente en el pean que se desarrolla a continuacion. En cuanto al estilo, el
contraste resulta un dato sobresaliente, ya que la breve escena es seguida por un
dilatado canto de gratitud.

Después del reporte, mientras dura la oda central, Ddnao permanece en escena
y cumple su patron de accion: una intervencion significativa sucedida por un extenso

silencio. Otra vez, el publico habria permanecido pendiente del momento en que le

tocara hablar.®

2.2. ESCENA TRIANGULAR: DANAO, DANAIDES Y ARGIVOS

La cuarta y ultima participacion de Dénao forma parte de una de las dos
escenas triangulares de la obra. A diferencia de la segunda participacion previamente
analizada, esta intervencion es anunciada. En los versos 952 y ss., Pelasgo, tras
expulsar al heraldo de los Egipcios, invita a las Danaides a ingresar a la ciudad y a
elegir su morada. Para sorpresa del espectador, las jovenes deciden permanecer en el
altar y manifiestan la necesidad imperiosa de la presencia de su padre, para que €l
pueda decidir la alternativa mas conveniente:

Aa. TELYOV O& TPOQP®V deDp’ NUETEPOV

%2 Halleran (2005: 175).
¥ El momento en que Dénao quiebra el tercer silencio es trascendental: introduce la peripecia, el
anuncio de la llegada de los Egipcios (710 y ss., inicio de la segunda participacion).
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natép’ e00apoty Aavaodv, Tpdvoov
Kal BovAapyov. ToD Yop TPOTEP
uftic, 6mov ypn ddpata vaisw (968-971)

Danaides: Pero, con mente predispuesta, envia ya aqui a nuestro padre, Danao, que inspira
. 84 . . ’ . ’ ,

coraje,” prudente y consejero, pues primero esta su sabiduria, respecto de qué moradas es

necesario habitar.

El pedido de las Danaides implica una demora en el desenlace de la obra que la
critica ha intentado explicar de diferentes maneras,® ya que el traslado de las Danaides
hacia Argos escoltadas por el propio rey podria haber resultado una conclusion
satisfactoria. Kitto observa: “When a dramatist does not do the obvious thing, as when
Aeschylus does not make Pelasgus escort the Danaids into the city, his critics should
take the elementary precaution of asking if, by not doing it, the dramatist has achieved
some other effect which the obvious would have precluded. The play does, in fact, end
with a stroke which is quite unexpected and typically Aeschylean, and could not
conveniently have been contrived if Pelasgus were waiting to take the Danaids into
Argos.”® No obstante la sagacidad de esta observacion, la subsiguiente explicacion del
autor no resulta satisfactoria, por dos cuestiones. Por un lado, Kitto afirma que Danao
no logra incrementar su estatura dramatica en esta escena y que la informacion que da
el personaje, respecto de la consideracion de los Argivos en brindarle proteccion,
dificilmente justifica su presencia. Por otro lado, Kitto sostiene que gran parte del
“golpe” teatral habria residido en que las servidoras, hasta entonces personajes mudos,

sorpresivamente tomaran la voz y compartieran el ultimo canto con las Danaides.

EEINT3

% El adjetivo €00apoi] (969) significa “seguro”, “a salvo”, “valeroso” (LSJ: 714). No obstante, aqui
adquiere un sentido especifico, por dos motivos: en primer lugar, porque las Danaides retoman una raiz
utilizada por Dénao a lo largo de toda la obra para animar a sus hijas (600, 732 y 740); en segundo lugar,
porque, en este caso, la seguridad inspirada por Danao esta vinculada a la escolta de los guardias, ya que
las Danaides saben que su padre ha ido en busca de proteccion (773-775). Para mantener la
reverberancia y para que pueda interpretarse la razéon por la que Danao transmite valor a las
protagonistas, es conveniente traducir el adjetivo por la perifrasis “que inspira coraje”.

% Rysman (1989: 4) sostiene: “I believe the answer to this lies in Aeschylus' wish to stress the excessive
attachment of the daughters to their father. They do not seem to be able to cope by themselves but rely
upon their father (...) Their inability to detach themselves and become individuals who can make their
own decisions has most disturbing implications and consequences.” Nuestra concepcion del caracter de
las Danaides, expuesta en el capitulo I, implica que las jovenes no son “incapaces”, sino obedientes de
su condicion (en este momento de la obra, de su condicion de hijas, de virgenes bajo la tutela paterna).
Kavoulaki (2011) concentra su atencion en el eco producido por Tpoévoov kai fodrapyov (vv. 969-970),
respecto de los adjetivos a través de los cuales habia sido presentado Danao (v. 11), vinculandolos con la
funcién de Danao como corego. Si bien compartimos esta interpretacion asociada al ritual, consideramos
que es parcial, puesto que se descuida el sentido dramatico de este segundo regreso de Danao.

% Kitto (2011%: 13). Si bien el autor reconoce que D4nao se comporta como un padre al advertir a sus
hijas de su belleza, juventud y los peligros que ambas condiciones implican, so6lo justifica la
intervencion del actor-personaje como una parte organica de un todo inaccesible para los criticos y
lectores modernos: la trilogia.
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Los comentarios de Kitto sobre la escena funcionan como disparador para
arriesgar una nueva interpretacion respecto de la ultima participacion de Danao. Para
ello, resulta necesario no sélo considerar su intervencion discursiva (980-1013), sino
su participacion en términos integrales, poniendo en valor el impacto y las
consecuencias de su regreso, acompanado por los Argivos.

El cuadro que consta a continuacion exhibe las intervenciones discursivas y

espaciales de los guardias, aportando informacion relevante:

1-175: Oda Inicial: Llegada de Dénao y Danaides
234: Llegada de Pelasgo (con ARGIVOS)

503: Partida de Danao (con ARGIVOS)

523: Partida de Pelasgo

600: Regreso de Danao

775: Partida de Danao

825: Llegada del heraldo de los Egipcios
911: Regreso de Pelasgo

951: Partida del heraldo de los Egipcios
974: Partida de Pelasgo

980: Segundo regreso de Danao (con ARGIVOS)

I. 1034-1061 ...1018-1073: Oda final: partida de Danao, Danaides con ARGIVOS
(con Danaides.
Canto amebeo)

Los Argivos no tienen voz hasta el verso 1034, pero tienen una presencia
escénica significativa a lo largo de toda la tragedia: llegan por primera vez
acompaiiando al rey (234)," pero parten escoltando a Danao (503),* junto con el cual
regresan en el verso 980, para retirarse en el final de la obra. Los datos destacables

respecto de la participacion de los guardias son tres: el cambio de personaje al que se

%7 La primera participacion visual de los guardias junto a Pelasgo (234-503) genera un significativo
contraste: todo el poder con el que se muestra al caracter de Pelasgo es inutil para él en el momento de
enfrentarse al dilema al que lo exponen las suplicantes.

% Los mismos guardias que escoltaban a Pelasgo en los versos 234 y ss. acompafian a Danao sobre el
final de la obra. Es probable que algunos de ellos permanecieran junto al rey, y sélo un grupo custodiara
a Danao. Sin embargo, visualmente, el efecto seria mas impactante si el espectador atestiguara el
traspaso de la fuerza militar y civil de un hombre a otro, enfatizando el futuro estatus real de Dénao en
Argos en reemplazo de Pelasgo. El regreso de Danao en el verso 980 recordaria el ingreso de Pelasgo en
234, a través del mismo eisodos. La coincidencia entre ambos cuadros se suma a otro probable guifio
escénico: que Pelasgo haya ingresado solo a escena en el verso 911, ya que no existe ningun vestigio
textual de la presencia de los guardias. Si bien es cierto que por su estatus real debe estar siempre
escoltado, la excepcion a la norma habria sefialado la futura pérdida de poder. Como sefiala Turner
(2001: 35), “Whether Danaus in the trilogy seizes power by force or, more traditionally, is asked to
ascend the throne, is unclear and, for our purposes, irrelevant.”
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asocian; la trascendencia que confiere a su intervencion coral el movimiento de regreso
y la importancia que adquiere la circunstancia de que un personaje secundario
acompaiie a los protagonistas en la retirada final. Sin duda, el esquema resulta
insificiente, ya que no permite mostrar el juego entre contraste y equivalencia generado
a partir del regreso de los Argivos: oposicion genérica y étnica; afinidad numérica.*’

Los guardias constituyen el refuerzo de la proteccion de las Danaides ante la
amenaza concreta de sus primos. Pelasgo logra defender a las jovenes expulsando al
perseguidor, pero el heraldo parte advirtiendo sobre la guerra inminente. Por lo tanto,
las Danaides y Danao requieren no solo de la proteccion legal (que ya han obtenido y
se ha puesto a prueba), sino también de la fisica y militar. Asimismo, los guardias
representan la posibilidad de un matrimonio deseable, diferente a la alternativa
constituida por los Egipcios. En consecuencia, uno de los efectos generados por evitar
el final esperable (el éxodo de las Danaides junto a Pelasgo) es que el regreso de
Dénao permite justificar la llegada de los Argivos, quienes resultan necesarios para
retomar dos temas que, aunque secundarios, estuvieron continuamente presentes en la
obra: el matrimonio y la guerra. Al optar por este final inesperado, Esquilo supo
integrar los temas centrales de la obra, insinuando en el cierre las circunstancias futuras
en relacion con cada uno de los caracteres: para los Argivos, Pelasgo y los Egipcios, la
guerra; para Pelasgo, el fin de su reinado; para Déanao, el gobierno de Argos; para las
Danaides, el matrimonio.

La ultima participacion discursiva de Danao estd estrechamente vinculada con
la intervencion espacial junto a los guardias. La rhésis del actor-caracter se divide en
dos. Primero, Danao, como mensajero (980-988), cuenta que los Argivos se han
consagrado como salvadores (cwrtfjpec, 982) brindandole proteccion militar ante la
llegada de los Egipcios (éuoi 8 dmadode 1o06de kol dopvocdovg Etatav, 985-986).”°
El discurso y la presencia de los guardias prueba una vez mas la eficiencia de Danao
fuera de escena para colaborar con la causa de sus hijas, tanto en la representacion
como en la accion. En la segunda parte del discurso (989-1013), como ya ha pasado el

peligro, Danao toma la posicién de padre y tutor,”' pero poniendo en primer plano un

% Dado que los Argivos toman la voz como coro subsidiario en la oda final, es razonable pensar que se
tratara de doce guardias, para coincidir en nimero con el coro de Danaides. El mismo numero de
Argivos habria acompafiado a Pelasgo en el verso 234.

% E] adjetivo demostrativo to0o8e (985) sefiala la presencia de los guardias en el escenario.

%! Las coincidencias en los recursos utilizados por Déanao resultan iluminadoras. El anciano repite una
formula similar a la que habia utilizado para introducir sus indicaciones previas (v. 179): el verbo aiv®,
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tema que solo habia esbozado en su primera participacion:** la relacion de sus hijas
con el género masculino.

La critica se ha interesado particularmente por el ultimo discurso de Dénao,
aduciendo que su contenido no esta vinculado con los sucesos del drama.” De los poco
mas de veinte versos que constituyen el discurso, el pasaje citado de los versos 993-
997 resulta ser una sintesis de la totalidad:

Una multitud desconocida se pone a prueba con el tiempo, pues todos tienen bien preparada

una mala lengua contra el meteco, y es sencillo proferir una infamia. Pero recomiendo que
;. ;. . 94

vosotras no me deshonréis, porque para los mortales tenéis la edad que atrae las miradas.

Tal como ha sido sefialado en oportunidad del analisis de la oda final, en este
fragmento se asocian dos perfiles de las Danaides: su naturaleza étnica hibrida
(astoxenoi) y su condicion social ligada al género (parthénoi). Como puede apreciarse,
el nuevo estatus de metecas, desenlace del conflicto central de la obra, expone las
obligaciones asociadas a la edad y al sexo de las protagonistas. Las Danaides, como
virgenes en edad de casarse, pronto comenzardn a desvincularse de la tutela paterna
para pertenecer a la esfera de otro hombre, el marido. Como ha podido comprobarse a
partir de la oda final, las jovenes demuestran tener el temor tipico de cualquier virgen
hacia el casamiento, por lo tanto, Danao protege a sus hijas como cualquier padre, con
la autoridad total sobre sus hijas, la responsabilidad de preservar su dignidad y el
derecho de decidir a quién otorgarlas como esposas.

Lo poco que se conoce acerca del rol de la mujer en la Atenas clésica converge
perfectamente con el sentido del discurso final de Danao: las jovenes deben evitar
aparecer en publico y el lugar que les conviene es el oikos. Desde este punto de vista,

la segunda parte de la rhésis se adecua perfectamente al planteo dramatico,

(“recomendar”, 179; 710), en este caso compuesto (Emav®d, 996), y conceptos vinculados con el campo
semantico de la necesidad (176, 724, 980, 990).
92 TG 6" v yopudv dxovoav 8KovTog Tapa.

ayvog yévour™ av; (227-228)

¢ Como podria resultar puro un hombre cuando desposa a una mujer no dispuesta, hija de un

padre no dispuesto?
% No es el caso de Rasler (1992: 177), quien explica este discurso a partir del ordculo supuestamente
conocido por Danao (Sicherl, 1986: passim): “Le discours de Danaos n'est done qu' exterieurement un
discours sur les dangers de I' amour. En realité, c'est un discours sur le danger que court un homme a qui
un oracle a predit qu' un beau-fils le tuerait.” Rosler aduce que la oscuridad del discurso esta justificada
por la presencia de la guardia argiva, que impide al padre hablar abiertamente ante sus hijas, por eso
dice: “Derriére cette disproportion apparait, pour qui sait I'entendre -les filles et, avec elles, le spectateur
infonne par la piece precedente, les Egyptiens-, le veritable objectif du pére, de bientot tout a fait
transparente” (p. 175). Desde nuestro punto de vista, resulta forzado concebir la totalidad de la obra
como un plan secreto, puesto que no se hace mencion del oraculo o del peligro que corre el padre, ni
siquiera en las oportunidades en que Danao comparte la escena con las Danaides en soledad.
% Para su version en griego, cfr. apartado 1.4.2.
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preludiando el intercambio coral entre Danaides y Argivos. Respecto del pasaje citado,
especificamente los versos 996-997 cobran un significado mas amplio en el contexto
del espectaculo que en el contexto del texto: las palabras de Danao sobre la femineidad
de sus hijas resultarian sugerentes sin la presencia de los guardias; pero con ellos,
resultan definitivamente provocativas. Ademads, el pasaje es significativo porque
constituye una de las pocas ocasiones en las que Ddnao se expresa a si mismo, como
caracter. En este caso, Danao revela “la otra cara” del vinculo de parentesco: cémo su
destino puede resultar afectado por la conducta de sus hijas (un katoioyOvew Eue,
996).

Finalmente, la ultima participacion de Dénao se ajusta al mismo patron de
actuacion que mantuvo el personaje a lo largo de la obra: tras la rhésis, el actor-
caracter vuelve a callar y a permanecer en escena. Otra vez, como entre los versos 234-
503, Dénao resulta espectador de su propio destino. En aquella oportunidad, recién
llegados, el padre presenciaba como las Danaides intentaban persuadir a Pelasgo de
obtener el asilo. En esta ocasion, Danao observa como los Argivos y sus hijas
establecen contacto y como otros varones, distintos de su autoridad paterna, intentan
persuadir a sus hijas. Aquello que €l ha prevenido recientemente como negativo (1000-
1005) es transformado por el coro de guardias en algo positivo (1035-1042). En esta
oportunidad, la institucion del matrimonio es resguardada por quienes defienden a las
Danaides.

Entre los versos 1062 y 1073, el coro de Danaides, Danao y el coro de Argivos
parten de las inmediaciones del altar. El éxodo cobra un profundo sentido en relacion
con la llegada de los protagonistas (1-39): las suplicantes han conseguido la proteccion
y se van, tal como entraron, con Dénao, pero ahora por el otro eisodos, en direccion a
Argos, y acompafiadas por otros varones. Los hombres son, ademds, griegos. La
combinacion casi equilibrada entre caracteres femeninos y masculinos, tanto como de
mascaras claras y oscuras, habria impactado en la percepcion de los espectadores,
conciliando el tema espacial, vinculado con la suplica por el asilo, con los otros dos
temas trascendentes: la dialéctica griego-no griego y el matrimonio. Las Danaides y su
padre son decretados metecos, su naturaleza hibrida se cristaliza en el plano legal y el
transito legitimo hacia la ciudad anticipa la necesidad, tanto de Ddnao como de las

Danaides, de ajustarse al deber cumpliendo con la obligacion del matrimonio.
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2.3. PROTAGONISTAS Y ANTAGONISTA: DANAIDES Y PELASGO

En el verso 234, el coro se encuentra con el primero de sus antagonistas. El
actor-caracter que representa a Pelasgo, igual que en el caso de Dénao, aparece

solamente delineado.”

Como sostiene Kitto, “The actor must represent the
complementary idea to the chorus -the King, the victor, the wrongdoer. Pelasgus is the
perfect type, neither an abstraction nor very individual. His diction, like his
characterization, must harmonize with that of the chorus, for any approach to
naturalism would be out of drawing.””® Efectivamente, Pelasgo resulta la verdadera
figura alternativa al coro, ya que es varén y griego.”” La composicién de este
antagonismo resulta interesante y provocativa, pues se trata de opuestos dentro del
marco de la amistad.”® A lo largo de la obra, las Danaides pretenden asimilarse a
Pelasgo y diferenciarse del heraldo de los Egipcios. Es a este ultimo a quien ellas
reconocen como antagonista. Sin embargo, paradéjicamente, una de las claves tragicas
del drama consiste en que las Danaides nunca logran parecer Argivas.

A diferencia de Déanao, Pelasgo ofrece otro tipo de riqueza dramatica, ya que
todas sus participaciones involucran un agon. A continuacion, se muestra el esquema

de sus intervenciones discursivas y espaciales:

%% Esta afirmacion no supone una valoracion negativa. En palabras de Easterling (1973: passim), que se
concentra en reflexionar sobre las distintas aproximaciones a la composiciéon de los caracteres en
Esquilo (ejemplificando con Agamenon y Clitemnestra), la austera presentacion del caracter de Pelasgo
seria “humanamente inteligible”, porque es “creible” en relacion con su estatus social de rey griego,
pero no deja de probar el interés de Esquilo por representar la experiencia de un individuo: “the tragic
situation of being forced to act, often under the pressure of circumstances or impulses beyond one's
control, and then having to take the consequences, in other words the familiar tension between freedom
and necessity” (p. 17). La apreciacion de la autora es general, pero parece compuesta para Pelasgo en
particular, que se muestra consciente de la presencia de algo enormemente poderoso que inclina la
balanza de su decision.

% Kitto (2011%: 23).

7 Con todos los contrastes que estos dos binomios implican: permanencia/migracion;
autoridad/debilidad; logos/pdthos; sofrosynelhybris.

% En este sentido, Pelasgo, como antagonista, se diferencia del heraldo de los Egipcios. Si bien el
heraldo es antagonista de las Danaides, Pelasgo, al asumir la responsabilidad como proxenos, es quien
debe enfrentarse a €l en el agon.
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1-175: Oda Inicial: Ingreso de Danao y Danaides
234: Llegada de PELASGO (con Argivos)

1. 234-325 Escena de reconocimiento (con Danaides)
326-479 Escena de agon (con Danaides)

480-489 (a Danao)
500-503 (a Guardias)
503: Partida de Danao (con Argivos)
504-523 Dialogo (con Danaides)
523: Partida de PELASGO
600: Regreso de Danao

775: Partida de Danao
825: Llegada del heraldo de los Egipcios
911: Regreso de PELASGO

I1. 911-953 Escena de agon (con Heraldo)
951: Partida del heraldo de los Egipcios
954-973 Dialogo (con Danaides)
974: Partida de PELASGO

980: Segundo regreso de Danao (con Argivos)

1018-1073: Oda final: partida de Danao, Danaides y Argivos

El esquema permite mostrar que Pelasgo participa de las dos mitades en las que
se divide la obra” y que es el Ginico personaje, a excepcion del coro, que se vincula con
toda la red de caracteres: comparte la escena con las Danaides y Danao,'™ con el
heraldo y con los Argivos. Respecto de la relacion con estos ultimos, el lado izquierdo
muestra que Pelasgo parte una vez y regresa una vez mas, pero la informacion visual
no es idéntica en ambos casos. En la primera parte de la obra, se destaca la autoridad
de Pelasgo a partir de la compainia de sus guardias; en la segunda mitad, Pelasgo
ingresaria solo, anticipando la pérdida de poder frente a Danao.

El rey tiene dos participaciones. La primera (234-523) es muy extensa e
involucra el desarrollo del primer conflicto de la obra: el asilo de las Danaides en

Argos. La segunda participacion (911-974), considerablemente mas breve, comprende

9 Pelasgo esta en escena a lo largo de 289 versos durante la primera mitad; 63 versos durante la
segunda.

1% Incluso, Pelasgo dialoga con la Asamblea offstage (615-624). En cuanto a su vinculo con Dénao,
ambos personajes también se relacionan offstage, no sélo durante la Asamblea, sino en algiin momento
entre los versos 976 y 980, ya que las Danaides piden al rey que llame a Déanao (968-970) y, tras la
partida de Pelasgo (v. 976), se lleva a cabo el segundo regreso del padre de las jovenes (v. 980).
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la concrecion en escena del compromiso manifestado por la Asamblea de proteger a las
Danaides, ya que Pelasgo acude al altar para expulsar al heraldo de los Egipcios.'”!

La primera participacion permite analizar el caracter de Pelasgo y su funcion
dramatica. En ella, se producen dos de los acontecimientos mds trascendentes que
perfilan al personaje: el reconocimiento de las Danaides y la presentacion de la suplica.
La segunda participacion solo ratifica la coherencia de conducta de Pelasgo, que,
motivado por el pedido de auxilio de las metecas (835), regresa (911) para cumplir con
el compromiso que ha asumido. En esta segunda intervencion, el rey ignora a las
Danaides y se dirige directamente al heraldo. El enfrentamiento entre ambos constituye
una de las escenas triangulares del drama, que muestra a los Egipcios como
diametralmente opuestos a los Argivos, a través del agon de sus respectivos

representantes.

Participacion I: reconocimiento y agon

La primera participacion de Pelasgo se divide en cuatro secciones: 1.
reconocimiento de las Danaides como descendientes argivas (234-325); 2. agon entre
Pelasgo y las Danaides en relacion con el pedido de asilo y el respeto a la institucion
de suplica (326-479); 3. digresion (discurso a Dénao y orden a los guardias en
respuesta a la solicitud de Danao, 480-503); 4. organizacidn y preceptiva de Pelasgo a
las Danaides (504-523). Entre estas secciones, las dos primeras resultan provechosas

para el analisis de los distintos perfiles del actor-caracter.

Primera seccidn: reconocimiento

La primera seccion, que consiste en el reconocimiento de las Danaides como
Opoatpot (“de la misma sangre”) por parte de Pelasgo, profundiza sobre la oposicion
griego-no griego. Al llegar al altar, Pelasgo se dirige a las Danaides. A los ojos del rey,
las recién arribadas suplicantes no parecen helénicas. En ello se enfocan sus primeras
palabras en escena:

TOOATOV OLUAOV TOVE™ AVEAANVOGTOLOV
némAoiot fapPipolot KAUTVKVOUACY
YAloVTO TPOGP®VODUEV; OV YOp ApPYori
£€00M¢ yovaik®v o0d” a4’ EALGS0G TOn@V.
OmmG O ydhpav odTe KNPOK®V V7O,

"% Una vez que el heraldo ha sido expulsado, Pelasgo, a solas con las Danaides, pone en practica el

intento trunco de hacer efectivo el asilo (954-965).
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anpo&evoi e vOopL 0 ynT®dv LoAEY

ETANT ATpEoTMC, TOVTO BOVIACTOV TEAEL
KAGOOL Y€ HEV 01 KATO VOUOVG AQIKTOP®V
kelvtor Top’ DUIV Tpog Beoic dymviolg

puovov 168 ‘EAlac y0dv cuvoiceton 6ToOY®.

Kod TéAka TOAL T eikdoon Sikatov Ny,

&l | mapovTL POOYYoc v 6 onuovdv. (234-245)

¢De qué pais es esta multitud, una formacion coral no helénica, adornada ricamente con
peplos barbaros y trajes tupidos, a la que estamos dirigiendo la palabra? Pues el vestido de
las mujeres no es argivo ni de ningun lugar de Grecia. Y como habéis osado venir
intrépidamente a la region, sin huésped y sin heraldo, apartadas de los conductores, esto es
admirable. Pero, ciertamente, al menos, los ramos de suplicante, como conviene a la norma,
yacen de parte de vosotras delante de los dioses del altar publico. Solamente en cuanto a esto
la tierra griega coincidird en el blanco. Y, en cuanto a otras cosas, habria resultado justo
adivinar mucho mas, si la voz que puede explicarlo no estuviera ante mi.

En su discurso, Pelasgo recurre a un concepto central para la definicion de las
Danaides, davelinvootorov (“formacion coral no helénica”, 234), compuesto de
otolov, el mismo sustantivo con el que se habian autopresentado las protagonistas al
irrumpir en escena (1). El término implica, por parte de Pelasgo, la identificacion
inmediata de una congregacion ritual. Sin embargo, la ceremonia en ejecucion no es lo
que captura su atencion, sino las caracteristicas particulares que revela el aspecto del
grupo. Por este motivo, Pelasgo es preciso al expresar la primera impresion que le
suscita esta formacion coral, y el sentido neutral de otolov adquiere, desde su
perspectiva, un valor parcial: a través de avelAnvoctorov, el rey aprecia a la multitud
como diferente de si, como lo otro, lo “no griego”.'”® En su discurso, el énfasis esta
puesto en la percepcion visual, dado que sus inferencias estdn vinculadas a la
informacion provista por los ojos: llama su atencion la opulencia de los vestidos (235-
237).10

Luego, Pelasgo se manifiesta desconcertado (Bavpactov, 240) por la osadia de

las recién llegadas, puesto que no han cumplido con el procedimiento propio de la

Eevio, arribando sin huésped, sin heraldo y sin guias (238-240)."" No obstante la

192 Morin (2005: 112): “L’objet de I’interrogation, la formation privative de ’adjectif, I’anaphore de la
négation, mettent en évidence 1’étrangeté de la tenue des femmes qui se présentent a lui”.

193 E] verbo yMio (yAlovta, 236) tiene un sentido despectivo, pues captura la idea de la desaprobacion de
un hombre griego respecto del lujo y, alin mas, del exceso que implica la exhuberancia en la mujer, que,
segun la cultura helénica, debia permanecer en el ambito privado y pasar desapercibida.

1%4°Si bien Pelasgo emplea el sustantivo otdéAov, que implica la idea de disciplina, también utiliza
Spov, “multitud”, que supone desorganizacion. Este segundo sustantivo se corresponde perfectamente
con el sentido que transmite el prefijo dvedAnv-, es decir que lo no griego es valorado negativamente.
Por otra parte, 6pudov implica que, a los ojos de Pelasgo, no hay un lider evidente, como explica en los
versos 238-240.

Respecto del término anpdéevoi (“sin huésped”, 238), que aparece por primera vez en esta oportunidad,
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presencia escénica de una figura masculina que desconoce, el rey parece subrayar dos
cuestiones, la omision del anuncio de llegada y la naturaleza desmesurada revelada por
tal gesto, plasmada en el uso de TAGo (“osar”, 240), que adquiere sentido peyorativo.'*®

Superada la primera impresion, el rey se concentra en el acto de suplica. Sin
embargo, su atencidon no esta puesta en el motivo. En el verso 241, la acumulacién de
particulas enfaticas (ye pév On) manifiesta el efecto que tiene sobre Pelasgo el
oximoron visual: un grupo de extranjeras practica un ritual griego (241-243,
fundamentalmente, xatd vopovg, 241). A pesar del comentario del rey, este tema se
mantendra en suspenso durante casi cien versos mas (326 y ss.).

El desconcierto de Pelasgo es un signo capital en el acontecimiento dramatico,
puesto que constituye otra prueba de la versatilidad de roles de los caracteres que
integran la obra. En este caso, el actor-caracter que encarna a Pelasgo absorbe una
funcién propia del coro, en una tragedia en la cual los limites entre retorica y lirica,
entre actor y coro, aparecen diluidos.'*

Desde las teorias romanticas del siglo XIX, el coro tragico ha sido ampliamente
estudiado y ha sido objeto de diversas hipotesis, siendo considerado como
representante del espectador ideal, de la ciudad, del hombre comun, de la perspectiva
cosmogonica clasica (opuesta al éthos arcaico de los caracteres heroicos), incluso de la
voz del poeta.'’” Dentro del camulo de propuestas existentes, es factible considerar al
coro como un “espectador empirico”, es decir, como cada espectador que se aproxima

a la obra: “The members of the chorus offer a response to part of the text that is itself

part of the text. Thus they are ‘empirical readers/spectators’ located within the text.

sefiala Cuniberti (2001: 142): “Tutto il ripetersi di questo termine nella tragedia di Eschilo nasce dalle
parole con le quali il re di Argo, alla vista delle donne supplici, si meraviglia che esse abbiano osato
giungere in quella terra senza essere annunciate da un araldo, prive di prosseni, senza guide (238-9).” En
cuanto a esta alteracion en el procedimiento convencional, el autor sefiala (2001: 144): “II caso delle
Danaidi e di Pelasgo e dunque anomalo soltanto nella forma di «reclutamento» del prosseno ma non
nell'azione che deriva dall'assunzione da parte del re di tale compito: tale anomalia d'altra parte e, come
si e visto, intimamente connessa € necessaria alla narrazione mitica.” La forma de reclutamiento, ademas
de constituir el nudo inicial del conflicto tragico, cuestion a la que apunta Cuniberti, revela la hybris
natural de las Danaides. Por otro lado, resulta irdnico el hecho de que sea Pelasgo quien pronuncia el
término técnico por primera vez, dado que el propio rey asumira el cargo de mpd&evog de las jovenes.

195 E] incumplimiento de la norma del &voc determina que la imponencia escénica de la compaiiia
militar adquiera otro sentido para la audiencia: no s6lo como escolta de Pelasgo, sino como medida
preventiva de defensa ante posibles invasores.

1% No obstante ser coro-caracter, las Danaides cumplen con la funcién mas importante del coro, “to
open up the drama to a variety of non-linear influences that a strict narrative can deny or inhibit” (Rhem,
1992: 56), pues son ellas quienes se desplazan libremente a través del tiempo y del “espacio distante”
(Rhem, 2002: passim), a través del universo mitico e historico.

197 Para una sintesis de las diversas perspectivas en torno al estatus poético y social del coro tragico, cft.
Batezzato (2005: 154 y ss.).
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Several views of the play are possible; the men or women who comprise the chorus
offer one plausible reaction, in accordance with their social status, national
characterization, and sex.”'®® Desde esta perspectiva, los miembros del coro interpretan
la accion pero ofrecen una reaccion empirica, no una ideal. De hecho, los coros
habitualmente cometen errores de juicio cruciales.

En Suplicantes, si existe una entidad dramatica en la que se proyecte la manera
como el espectador habria podido reaccionar, esa entidad no es el coro, sino un actor-
caracter, Pelasgo. El hecho de tratarse de un personaje griego lo asemeja a la audiencia
y permite pensar en la coincidencia de su actitud ante los hechos y sus juicios de
valor.'” La armonia Pelasgo-espectador puede advertirse en las primeras palabras del
rey, quien, como la audiencia, se deja llevar por el sentido de la vista y conjetura a
partir de esa informacion parcial. La primera evaluacion personal de Pelasgo (todto
Bovpaoctov wélel, 240) no es casual. El adjetivo empleado alude a la circunstancia
teatral: el oximoron apariencia barbara/ritual autdéctono hace de las Danaides un
espectaculo, y del rey su espectador. Por consiguiente, la audiencia se habria sentido
involucrada en la accidn gracias a Pelasgo, puesto que la sorpresa que el rey pone en
palabras habria coincidido con la perturbacion experimentada por el publico en el
primer verso del drama.

A pesar de la interrogacion de Pelasgo a las Danaides, las jovenes logran
obtener primero la informacion acerca de la identidad de su interlocutor (246-248). De
este modo, las jévenes no sélo confirman que se encuentran ante un potencial salvador,
sino que el publico puede conocer quién es el nuevo personaje. Después de revelar su
nombre, su genealogia y los territorios que gobierna (249-270), Pelasgo gana el
derecho de indagar a las extranjeras:

Ba: &govca 6 §ion Tan’ £Lod tekunplo
vévog 1" Gv £€Ee0y010 Kal AEyolg mpoom
HaKPAY YE HEV OT) PTioV 01 oTEPYEL TOMG. (271-273)

1% Batezzato (2005: 154).

' No se trata de una coincidencia de “punto de vista” (u otros términos similares propios de la
narratologia), dado que Pelasgo esta limitado a un enfoque parcial de los acontecimientos, mientras que
la audiencia goza de otros privilegios: tiene presente los sucesos pasados y futuros del mito e interpreta
informacion que, por conveniencia dramatica, los personajes no comprenden. En el caso particular de la
escena con Pelasgo, el publico habria advertido las transgresiones en el ritual de stplica (actitud
coercitiva y amenaza de suicidio), que el rey nunca piensa como tales.
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Rey: Y como ya tienes mi evidencia, puedes proclamar tu linaje y hablar a continuacion. Pero,
. . . 110
ciertamente, al menos a la ciudad no le agradan los discursos extensos.

La respuesta de las Danaides no especula con el suspenso:

Aa: Bpoyvg Topdc 0”7 6 udbog” Apyeiat yévog
g€evyouecba, onéppot’ €0TéEKVOL Podc
Kal todT’ aAN01, Totd TpocPUSm AOY®. (274-276)

Da: El relato es breve y preciso: nos proclamamos Argivas en cuanto al linaje, semillas de
una vaca que engendro un hijo noble. Y, como estas cosas son verdaderas, agregaré al
discurso argumentos confiables.

El texto acompafia al espectaculo. Pelasgo, griego y varon, brinda y solicita
informacion apelando a términos propios de la retorica forense (texunpia, 271; priowv,
273); las Danaides, extranjeras y mujeres, interponen otra cosmovision, no racional,
vinculada con una concepcion de tiempo circular. Su exposicion no es retorica, sino de
matriz mitica (ud0oc, 274).""" Las jovenes responden brevemente, de acuerdo con las
instrucciones previas de Danao (201) y el pedido de Pelasgo (273), pero proponen dos
motivos de investigacion: descubrir como es posible que extranjeras se proclamen
argivas y quién es la vaca de la que afirman descender. El sucinto verso final de esta
respuesta invita al desarrollo de la stichomythia.

Pelasgo demuestra su incredulidad ante la revelacion:

Ba: dmioto pudeicd’, ® Eévar, kKAvew &pot,
Ommg 106 VUiV €oTiv Apyelov yévog. (277-278)

Rey: Estais relatando cosas que no son confiables, oh extranjeras, escuchadme, como es esto
en relacion a vosotras, que vuestro linaje es Argivo.

El uso del adjetivo émiota (277) recupera las ultimas palabras del coro (276) y la
referencia a las “evidencias confiables” anticipadas en la oda inicial (motd Tekunpla,
55). Ademas, la invocacion (& Eévar, 276) demuestra que, a pesar de la concreta y
enfatica réplica de las Danaides, el rey contintia percibiendo a sus interlocutoras como

no griegas.''* Por ello, Pelasgo solicita mas informacion. A partir de este momento, tal

0 A través de la mencidn de la ciudad (mohc, 273), Pelasgo anticipa implicitamente que no es el Gnico
que debe ser persuadido y que su decision no es unilateral y suprema. Precisamente, la presencia de los
guardias representa visualmente a la comunidad.

"En el pasaje citado aparece la misma contradiccion que en la oda inicial (miotd tekpfipto, 55; A6yov,
56, vs. mito de Procne, 57-67), coherente con la ambigiiedad de caracter de las Danaides, puesto que
también aqui hablan de “verdad” (6An01, 276) y de “discurso” (Aoyw®, 276).

"2 En efecto, tras esta demanda de pruebas, Pelasgo toma diez versos (279-289) para describir su
percepcion de la apariencia de las Danaides. Respecto de este polémico pasaje, en el que la comparacion
de las Danaides con las Amazonas (287) ha capturado la atencion de la critica, resulta iluminador citar
opiniones como la de Earp (1945: 11), porque demuestra cuanto perjuicio han causado aquellos criticos
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como en la escena de la oda inicial, el énfasis se coloca sobre la percepcion auditiva
(k\vewv, 277), vinculada con el acto de persuacion. El texto gana protagonismo sobre el
espectaculo, porque debe rectificarlo.

La stichomythia colaborativa que sigue (291-323)'" brinda las pruebas de la
ascendencia Argiva de las suplicantes. El recurso del didlogo linea a linea manifiesta la
aceleracion del tiempo y la focalizacion de la energia dramatica en el tema que se

114
desarrolla.

Cuando el didlogo rapido acaba, se produce una modificacion en el
concepto que Pelasgo tiene de las Danaides (325). La exposicion de las pruebas que
permiten el reconocimiento concluye con el pedido de las jovenes para que Pelasgo
atienda a la segunda cuestion, recibir su suplica:

Afyvumtog. €10a¢ 6™ apov apyoiov yévog

TPAccolg v, dg Apyelov avotijoal ctolov. (323-324)

Egipto. Y, como has conocido mi antiguo linaje, puedes actuar de manera de rescatar ya a
esta formacion coral Argiva.

Finalizando con el distico citado, la primera seccién se compone de manera
anular. Las Danaides recobran el sustantivo otdéAov, pero, tras el relato, modifican su
calificacion: avelAnvoctorov (234) es reemplazado por Apysiov otorov (324); la
informacion proporcionada por la percepcion visual es enmendada por la aportada por

la percepcion auditiva; el espectaculo es, una vez mas, contradicho por el texto.

que “encasillaron” a Esquilo como representante de un estilo pomposo y artificioso: “In the Supplices,
for instance, the King spends ten lines (279-89) in describing the appearance of the Danaids, and his
words include one elaborate and rather strained metaphor which adds little to the sense.” Este tipo de
observaciones hace perder de vista la extraordinaria composicion de este discurso anular de Pelasgo, que
introduce e intensifica la experiencia de reconocimiento de la relacion de antiguo parentesco entre las
jovenes y el rey. Friis Johansen (1954: 33) nota las correspondencias entre los versos 278 y 290, que
abren y cierran el discurso respectivamente: “The syntactical as well as the verbal parallelism strongly
emphasize the parallelism of thought; note also that 6nwg and Apyeiov occupy the same position in the
two lines. The repetitions frame a whole speech which contains only one idea: You do not look like
those whom you profess to be. The lines 279-88 dudg explain this statement by means of several
comparisons.”

' Para ser precisos, la pregunta inicial de las Danaides, que da inicio al relato del mito de o, es un
distico (291-292). Luego, el didlogo rapido linea a linea es estricto, hasta los versos 323-324, el nuevo
distico con el que las Danaides completan la informacién sobre su ascendencia.

La stichomythia es colaborativa porque las intervenciones de ambos personajes cooperan para construir
el relato mitico-biografico que prueba la procedencia Argiva de las Danaides. Respecto de este pasaje,
Ireland (1974: 510) seiala que se trata de una “union paratactica de verso”: “This may assume a number
of forms: a character asks a question; another answers with words in the form of phrases dependent upon
the original question for their syntactic completion. So at Supplices 314 ff. Pelasgus, seeking to establish
the basis of the Danaids' claim of kinship with Argos, questions them on their genealogy and receives in
reply a series of names, some with phrases in apposition.”

"4 Rhem (1992: 63).
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Segunda seccién: agon

A partir del verso 325 se produce la presentacion de la situacion tragica. Dice
Pelasgo:

Ba: dokeite pev pot tiiode Kovmveilv y0ovog
TAPYOToV. AALYL TAC TATPPO. dDULATO
Mrelv EThnte; Tic katéoknyev toym; (325-327)

Por un lado, me parece que vosotras compartisteis esta tierra antiguamente. Sin embargo,
Jcomo osasteis abandonar las moradas paternas? ;Qué suerte cayo sobre vosotras?

Las preguntas de Pelasgo insisten sobre la falta de moderacion de las Danaides. El rey
repite el verbo tAdw (240; 327), nuevamente con connotaciones negativas, pero, en
esta oportunidad, cuestionando el comportamiento de las jovenes en su caracter de
virgenes, a quienes corresponde permanecer en la casa de su padre (326-327).

Las Danaides manifiestan que han llegado a Argos como fugitivas por rechazar
el matrimonio con sus parientes (€dvaimv yauwv, 332), pero su respuesta es vaga, por
ello Pelasgo repregunta:

Ba: i ¢ ikveicBol TdVE” dyoviov Oedv
AEVKOOTEPETG Exovoa veodpémtong kKAAdovg; (333-334)

Rey: ;Por qué afirmas suplicar junto a estos dioses del altar piblico'” con ramos cubiertos

de follaje recién cortado y coronados de blanco?

La respuesta concisa de las Danaides inaugura la segunda stichomythia entre ambos:

Aa: &g pn yévopot dpmic Aiyortov yévet. (335)
Da: Para no convertirme en cautiva del linaje de Egipto.

Esta stichomythia no es un didlogo colaborativo, que reune a los personajes en un
mismo proposito. Por el contrario, se trata de un acelerado intercambio agonal, en el
que se contraponen dos puntos de vista respecto del matrimonio endogdmico (336-
339):''® “The Danaids have in effect rejected the principle of Greek social organization
that marriage is the transfer of a woman, object-like, from one family to another;

Pelasgus replies with the conventional wisdom -that arranged marriages enable

"5 La calificacion de los dioses como Gyoviot (242, 333), cada vez que Pelasgo alude a la situacion de
suplica, es significativa por su caracter anticipatorio en torno al conflicto tragico. Como el propio rey
indica mas tarde (365-367), las Danaides estin suplicando en el altar de la ciudad, y no ante uno
privado. Por este motivo, resulta conveniente reflejarlo en la traduccion, para que pueda interpretarse
adecuadamente esta llamada de atencion. Esta es la razén por la cual se ha elegido traducir el adjetivo
como “del altar ptiblico” y no simplemente como “agonales” o “de la Asamblea”, que pueden resultar
opciones menos ilustrativas.

' En este intercambio, el verso 337 ha sido discutido por editores y comentadores. Para mayor
informacion, McCall (1982: passim).
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families to build up alliances and strengthen their social position”."'” Respecto del
efecto logrado, la segunda stichomythia (335-347) no solo acelera el tiempo, sino que
aumenta la tension, pues los caracteres participantes se enfocan en cuestiones de
eleccion, decision y accion, determinadas a través del compromiso y el dialogo.''® Si
bien el tema del matrimonio es insinuado, por tratarse de la circunstancia que motiva la
suplica, no alcanza a cobrar envergadura, dado que es el ritual el que impone las
condiciones del compromiso entre los caracteres. En este sentido, el pasaje compuesto
por los versos 340-342 resulta pasmoso por la sintesis que logra expresar del conflicto
tragico:

Ba: ¢ 0OV Tpdc Vg eDoEPNG £y MéAW;

Aa: aitodot pn 'kdovg matoiv Alydvmtov TaALy.
Ba: Bapéa ov v’ eimog, moAepov dpachat véov.

Rey: Ciertamente, jcomo puedo yo ser piadoso con vosotras?

Da: No te rindas, entregandonos en matrimonio a los hijos de Egipto cuando lo demanden
nuevamente.

Rey: Acabas de decir algo grave, tal que excite una nueva guerra.

En tres versos, se muestran la inclinacion natural de Pelasgo (y de los griegos) hacia la
piedad (evoefng, 340); la demanda concreta de las Danaides, que vincula suplica con
matrimonio (p7 'kdove, 341)'"® y la claridad de pensamiento del rey, que le permite
reconocer las fatales consecuencias del pedido y percibir el desgraciado dilema en que
lo colocan las recién llegadas.

La prolongacion de la stichomythia prueba la intensidad de la escena: las

Danaides deben convencer a Pelasgo, no basta con el ritual y la enunciacion de la

"7 Sommerstein (2008: 334 n. 71).

"8 Rhem (1992: 63): “By means of stichomythia, characters focus on the issues of choice, decision, and
action as determined through engagement and dialogue with others, and not through abstract
speculation.” El autor enfoca este recurso técnico desde una perspectiva general. No obstante, no realiza
distinciones en relacion con los efectos que produce su uso, vinculados con su contexto performativo.
Para mayor informacion respecto del empleo de la stichomythia en diferentes situaciones dramaticas,
cfr. Ireland (1974).

"9 El verbo ékdido significa, por un lado, “rendirse”. En este contexto, implica el pedido de las
Danaides de obtener el amparo del rey, para no tener que afrontar su desgracia en soledad. Por otro lado,
el verbo tiene un sentido especifico en la esfera de uso nupcial, donde significa “dar en matrimonio”
(Cfr. LSJ: 504). Como no existe en espafiol un verbo que pueda abastecer esta ambigiliedad semantica,
nos permitimos combinar ambas acepciones en la traduccion, para que pueda captarse la responsabilidad
que cargan las Danaides sobre las espaldas del rey. Es interesante sefialar que, debido a esta anfibologia,
el pedido especifico de las Danaides se nos presenta confuso. Por otro lado, tampoco es claro cual es la
razon legal a la que apelan las jovenes. Dice Cuniberti (2001: 148): “quale diritto hanno le Danaidi di
chiedere di essere accolte nella comunita civica argiva? La fuga dal maschio consanguineo che vuole
costringerle al matrimonio? La discendenza argiva da Io? II solo fatto di essere supplici?”
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peticion. Para lograrlo, reiteran el recurso empleado en la suplica a Zeus, y comienzan,
subrepticiamente, a abusar de su condicion, utilizdndola coercitivamente:

Ao aidod od Tpouvay moreoc ®S” oteppévny. (345)
Da: Respeta tu la popa de la ciudad, coronada de esta forma.

La reaccion inmediata de Pelasgo quiebra el ritmo de la stichomythia. Resulta
sugestivo como el rey apela nuevamente a los verbos de percepcion visual para
circunscribir la causa del conflicto:

Ba: méppika Aedoowmv t6od” E6pag KaTaoKiovg
Bapvg ve pévtor Znvog ikesiov k6tog. (346-347)

Rey: Me he estremecido de miedo al ver brillar ante mis ojos estos asientos sombrios.
Ciertamente, de cualquier modo, la colera de Zeus Suplicante es grave.

El uso del perfecto de indicativo con el que el rey describe su temor (néppuca, 345) no
es fortuito. Para expresar su desasosiego presente, Pelasgo recurre al pasado inmediato,
pues la turbadora imagen de aquella primera impresion ya guardaba la clave del
peligro: la metafora visual contenida en el adjetivo que se adjudica a los altares,
kataokiovg (345), alude a la apariencia barbara de las suplicantes, a través de lo oscuro
de su piel, y a la prefiguracion de la desgracia, aprehendida a partir de la percepcion
inicial.'"*® En este momento, el cambio de tono es abrupto, porque el trimetro yambico
y el ligero ritmo de la stichomythia son desplazados por otro tipo de didlogo, pausado,
en el que se privilegia la posibilidad de que ambos personajes puedan exponer su
postura ante el conflicto y su habilidad retérica:

Aa: TolaiyBovoc tékog, KADOT pov
Tpoepovt kopdig, [lehacydv dvat.

i0¢ pe Tav ikétv uyada mTepidpopov,
AKOSWOKTOV O OALUOALY AL TETPALG
nAparors, v’ ah-

K@ miovvog PHEPVKE PP

Covoa Botiipt poybovg.

Ba: 0p®d KAddo1o1 vEOdPOTOIG KATAGKIOV
vavovl’ Aoy Tove dymvioy Bedv’

€N 0" Gvatov Tpdypa 00T AoTOEEVOV.
und’ &€ délntov Kanpountntwv ToAEL
VEIKOG YévnTaLl: T®V Yap ov deitot TOALG. (348-358)

1201 a metafora se repite en boca de Pelasgo unos versos después, en 354. En ambos casos, sorprende la
oposicion entre imagen y discurso: los altares estan adornados con ramos coronados de blanco, que
explica el empleo del verbo Aeboow (“brillar ente los ojos”, segin Flores, 2007: 205), pero el rey
destaca la sombria impresion que le produce la vision de las negras jovenes.
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Da: Hijo de Palecton, escuchame con corazon bien dispuesto, sefior de los Pelasgos.
Mirame,””" a la fugitiva suplicante de recorrido circular, como una becerra perseguida por un
lobo sobre las piedras escarpadas, donde, confiada de su proteccion, ha comenzado a mugir
indicando a su pastor sus sufrimientos.

Rey: Veo una sombria multitud que se inclina hacia estos dioses del altar publico con ramos
cubiertos de follaje recien cortado. Ojala que este asunto de ciudadanos extranjeros sea
inocuo. Y que no resulte un problema para la ciudad a partir de circunstancias inesperadas e
impredecibles. Pues la ciudad no necesita de esto.

La variacion en el tono de la escena esta dada, ademas, por el cambio de metro, dado
que las Danaides se expresan en verso lirico, indicio de su desesperacion, y Pelasgo en
trimetro yambico. El ritmo y metro empleados en esta segunda seccion producen dos
efectos. En primer lugar, respecto de la propuesta de ritmo y metro de la primera
seccion, indican un vinculo diferente entre los caracteres, que primero armonizan,
mientras que luego disienten. En segundo lugar, dentro de los limites de la segunda
seccion, el contraste de metro entre las Danaides y Pelasgo reproduce el contraste de su
caracter natural: mujeres-barbaras vs. hombre-griego; pdthos vs. logos. A partir de este
cambio, la antitesis se acentua en el espectaculo, porque las Danaides no sélo cantan,
sino que, como corresponde al metro, también danzan. Por lo tanto, mientras el rey
permanece quieto y calmo, contemplando sus terribles alternativas, el coro baila
delante de €l en agitado ritmo crético. Musica y danza intensifican la argumentacion y
se agregan como un elemento de presion a los numerosos imperativos utilizados por
las Danaides, fundamentalmente en los dos pares estroficos comprendidos entre los
versos 418-437.

Como en la oda inicial, las Danaides, que intentan persuadir al rey, apelan a los

verbos de percepcion auditiva (KAB0i pov mpdepovt kapdiq, 348-349).'%

En cambio,
Pelasgo, tal como el espectador, es capturado por el poder de la mirada (0p® ...

Katdokiov vavovl’ dpuiov, 354-355), que no puede desprenderse del contraste entre lo

121 Notese la correspondencia con éridot (1). Tras el énfasis en el sentido de la mirada instalado por

Pelasgo (Aevoowv, 346), se desarrolla un itinerario Optico que vincula en una relacion triangular a los
dioses (representados por las estatuas), las jovenes y el rey. Cfr. Aevoowv (346), 1de (350), 6pd (354),
émokomnel (381), idotto (359), émokomnel (402).

122 E] adjetivo mpdepovi (348) evoca al adverbio npoppdvag (1) de la stplica a Zeus. Segin Bowen
(2013: 222), tanto la féormula homérica con el imperativo de kAbw como el adjetivo se utilizan para
dirigirse inicamente a un dios o a un héroe. Este verso y el verso 967 son las tinicas oportunidades en
las que Esquilo, en todas las tragedias conservadas, hace que un humano se dirija a otro de esta manera.
Es interesante que, cuando las Danaides recurren al poder persuasivo de la mirada (ide, 350) lo hacen
apelando a si mismas como Argivas. En este caso, su referencia a la “fugitiva suplicante de recorrido
circular” (350) y su identificacion con la “becerra” (ddpaitv, 351) implican, a los oidos de Pelasgo (y
del publico), la alusién a la Argiva fo, sobre la que recientemente han escuchado (291-314). Por otro
lado, la comparaciéon con la becerra involucra la imagen de la virgen desprotegida y sugiere,
implicitamente, el tema del matrimonio.
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uno y lo otro, lo griego y lo no griego. Los ultimos tres versos de este discurso reiteran
esta cuestion a través de la referencia a las Danaides como doto&évav (“ciudadanos
extranjeros”, 350). En este caso, no se trata de un uso legal del término, puesto que las
jovenes no han sido admitidas aun como invitadas publicas de la ciudad, sino de la
tendencia del rey a estigmatizarlas como hibridas y, por lo tanto, como potencialmente
peligrosas para Argos, tal como ¢l mismo indica en 351-352.

El agon que se desarrolla a lo largo de esta segunda seccion gira alrededor de la
institucion de suplica. Si bien Pelasgo intenta llevar la discusion hacia la motivacion de
las Danaides, el matrimonio (387-391), ellas rdpidamente reanudan la insistencia en
torno al ritual, que constituye el principal argumento en favor de su pedido de
proteccion frente a sus primos. El pasaje mencionado, aunque breve, muestra como
Pelasgo evalua la posibilidad de que la ley egipcia otorgue a los perseguidores el
derecho a un reclamo justo. Como sefiala Robertson, “The purpose of Aeschylus in
introducing this aspect of the situation is to suggest that Dfpig demands, among other
things, careful consideration of the terms of statute law”.'*® Incluso inmerso en el
clima de tension y presion que instala el coro, Pelasgo actia como un soberano
responsable e interpone, ante la demanda de las Danaides, la necesidad de hacer una
consulta popular en la Asamblea:

Ba. ovk gbkpitov 1O kpipa. pun 1 aipod Kpityyv.

gimov 8¢ kai mpiv, ok dvev dMuov téde

mpa&a’ dv, ovdE mEP KpAT®V, LT KOl TOTE

ginn Aemg, €l Tov TL uny Tolov TVYOL,

‘€mALOaG TIL®Y dndAiecag TOA.” (397-401)

Rey: La decisién no es ficil de juzgar. No me escojas a mi como juez."** Y lo he dicho antes,
no haria ninguna de estas cosas sin el pueblo, aunque tuviera el poder, y temo que entonces el
pueblo dijera, si eventualmente en algun momento aconteciera algo tal: “por honrar a los
recien llegados, destruiste la ciudad”.

La actitud del rey suma otro elemento de contraste entre los caracteres: sus

123 Robertson (1936: 106).

12* La redundancia del objeto en la traduccion de este verso estd fundada en la anotacion de Diggle
(1982: 131) respecto del uso de la forma enclitica p’. El autor critica la observacion de Schwyzer-
Debrunner 187: “enclitic forms of personal prons. may, as probably in this case, carry a degree of
emphasis”. Diggle sefiala que, en este caso, no es necesario el énfasis, pero, segiin nuestro punto de
vista, si lo es: las Danaides identifican la persona llamada Pelasgo con la tierra llamada Argos,
desconociendo al resto de los habitantes, porque ignoran otra forma de poder distinta de la unipersonal.
En su respuesta, Pelasgo se siente obligado a distinguir entre individuo y autoridad. Todo este
intercambio entre las jovenes y el rey esta atravesado por la dificultad de que ambos interlocutores no
comparten el mismo conocimiento de mundo, por lo tanto, asignan sentidos distintos a las mismas
palabras. Este uso enfatico del pronombre personal constituye un interesante ejemplo del fenomeno.
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diferentes concepciones de poder. Las Danaides so6lo conciben la posibilidad de la
ey, . . . 12

decision arbitraria y del poder unipersonal,'* pues creen que el encuentro con Pelasgo

es el encuentro con su salvador; 6 Pelasgo, en cambio, entiende el poder como

responsabilidad ante los ciudadanos que gobierna.'”” Como sefiala Will,'*® «

in telling a
second person (the chorus) how a third speaker might address him, Pelasgus takes us
further into his mood, imagining himself involved in a context as a center of interest.”
A partir de este momento, el inquebrantable temperamento de Pelasgo se distorsiona
momentaneamente, dejando paso a la exteriorizacion de su dilema personal.

La importancia dada al démos como cuerpo deliberativo constituye, sin duda,
una alteracion intencionada del mito tradicional.'® El referéndum a la Asamblea

resulta ser una estrategia que acentua el impacto de la decision del rey y tiene el poder

Y- | .
de dar un enfoque dramatico a la accion.*® El recurso permite, por un lado, un

125 Esta concepcion del poder se traslada a las creencias religiosas de las protagonistas. Asi, aunque
parecen respetar a los dioses griegos, eligen dirigirse constantemente al que, segun asumen, tiene el
poder absoluto: Zeus.
12 Ad. 60 101 TOAIS, 60 82 1O ddpov. (370)

Danaides: Ciertamente, tu eres la ciudad y tu eres el pueblo.
127 Segun porpone Morin (2005: 115), Pelasgo, como rey democratico, es la prefiguracion del Teseo
tragico del periodo siguiente.
28 Will (1976: 10).
12 E] perfil de Pelasgo como monarca constitucional ha dividido en dos a los estudiosos. Aquellos que
buscan alusiones contemporaneas sugieren aqui una ruptura en la composicion de la obra a través de la
cual esperan discernir el “mensaje” politico de Esquilo. Uno de los interrogantes que se plantea este
grupo es si Esquilo usé la palabra “democracia” como arma politica, ya que aparece disfrazada dos
veces: en 604, éfjpov kpatodoa yeip (“la mano que gobierna el pueblo”) y, en 699, 10 ddov TOV TTOAV
kpatdvel (“el pueblo que gobierna la ciudad™). Se trata del primer registro del vocablo en una obra
conservada. Dado que en el afio 462 a. C. se produjeron las reformas de Efialtes a la constitucion de
Clistenes, parte de esta critica “histérica” supone que Esquilo estaba manifestando su partidismo. En
este sentido, Argos se concibe como un alter ego de Atenas. Podlecki (1966: 50) ha llegado atin mas
lejos, afirmando que la democracia Argiva es el tema de la obra. Segun el autor (1966: 76), el episodio
“is extraordinarily similar to a series of events that occurred at Athens, probably in 462. The political
leader was Kimon. The lone foreign suppliant was Perikleidas the Spartan, who may well have been a
proxenos of the Athenians at Sparta (as Kimon was of the Spartans at Athens) and had named his son
Athenaios (as Kimon had named his Lakedaimonios).” Para Podlecki (1966: 77), esta coincidencia
podria constituir un argumento mas para la nueva datacion de la obra “not long after the Perikleidas-
Ithome episode -perhaps in the spring of 461, and quite possibly just before the vote of ostracism was
due to be held.” En cambio, aquellos que buscan una explicaciéon dramatica del rol del démos,
invariablemente caen en los acontecimientos de la trilogia, entre ellos, Garvie (1969: 153). A pesar de
las diferencias, ambas aproximaciones se fundamentan en la asuncion de que la consulta de Pelasgo al
pueblo constituye un anacronismo deliberado que empana el efecto del dilema y disipa el sentido de la
decision tragica.
3% Burian ha estudiado ampliamente la funcién de la figura de Pelasgo y su relacién con el pueblo,
haciendo hincapié en el hecho de que, como rey, no esta obligado a referir la decision al démos, sino que
lo hace por las serias consecuencias que esta determinacion implica para la polis. Friis Johansen (1954:
6) realiza una interpretacion similar del pasaje. Pero el articulo de Burian es interesante porque propone
otra mirada: no sobre los temas en si mismos, aislados, sino sobre la consideracion de sus usos. Ademas,
el autor cuestiona el argumento del “anacronismo” de la escena (2007: 202).
El articulo original de Burian es del afio 1974. En su reedicion (2007: 199-200) el autor sefiala: “I’m less
sure that my treatment of the double decision is entireiy correct. (I owe much of that doubt to a recent
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exquisito manejo de los tiempos y los espacios dramaticos, generando tension y
expectativa y comunicando el margen (onstage) con el centro (offstage). Por otro lado,
la consulta da caracter institucional a la stplica, que no se concibe como un mero
acontecimiento privado."*! En tercer lugar, el sufragio da la oportunidad a las Danaides
y su padre de adquirir un estatus social: los outsiders (extranjeros) son reconocidos
como insiders (metecos) por el pueblo.

El corolario de la clarividencia y firmeza del caracter de Pelasgo se muestra en
la exteriorizacion del dilema irresoluble que se le presenta: dar asilo a las Danaides y
poner a su ciudad en peligro de guerra con los Egipcios o negarles su derecho como
suplicantes y enfrentarse con la colera de Zeus Hikésios. En el “agon interior”, el rey
establece un didlogo consigo mismo (438-454), en el que el espectador puede seguir,
con la sutileza propia de Sofocles, los sucesivos pensamientos y emociones que
atraviesan su mente.'*” Pelasgo es consciente de que tanto el derecho humano como el
divino son igualmente necesarios en la vida de la polis.

No obstante esta preocupacion del rey por la comunidad, el actor-caracter es
delineado de forma opuesta a la composicion de Danao: en sus discursos abundan las
referencias a la primera persona del singular, por lo tanto, a la tendencia subjetiva. De
hecho, parte de la critica ha considerado a Pelasgo como protagonista de la obra,'’
dado que es quien debe afrontar el dilema tragico."** La confusion de roles tiene origen

en las caracteristicas extraordinarias que adquiere la composicion del caracter. El

and fruitful encounter with one of the play's greatest students and advocates, Professor A. F. Garvie.). In
the paper I argued that Pelasgus could clearly make the decision himself but chose rather to submit the
issue to the assembly. To do this, I took the phrase ovd¢ mep kpat@dv (399) to mean 'even though 1 have
the power', although it might equally well be conditional, 'even if I had the power'. And lines 365-6
("You are not seated at my own hearth. If the city as a whole is defiled, let the people work out a cure
together"), to which I referred only as a picture of 'the threat to the whole state', might suggest that the
people, not the king, are responsible for deciding the suppliants fate. If one accepts these interpretations,
it is far less than ‘perfectly clear', as I put it, that the king has the power to do so himself. This would
alter the dynamic of the situation, but not the thrust of my argument that the deferral of the decision is an
effective means of highlighting its significance and needs no external justification”.

1 Turner (2001: 33): “Pelasgus, then, doubts the validity of the Danaids' suppliant status. Are they, as
suppliants by definition must be, victims clinging to a just cause? Repeatedly, the Danaids argue
affirmatively. They characterize their request with a form of the word dikn or 0€puc fifteen times. Aikn:
78-79, 343, 384, 395, 406, 408, 430, 437, 703, 709, 916, 1071. ®éc: 37, 360, 436.”

132 Kitto (2011%: 8).

133 Burian (2007: 209): “Pelasgus' role is unique in extant Greek tragedy. He is only technicaly the
protagonist of the play; dramatically the protagonist is the chorus.”

13* Efectivamente, se trata del mismo tipo de dilema que afrontan otros personajes protagénicos
esquileos, tal como lo sefiala Post (1905: 35): “This contest of the King with himself is only the germ of
such mighty conflicts as that of Prometheus, suspended between his compassion for mortals and his
knowledge of the final justice of Zeus's decrees, or of Orestes, hesitating between his love for his mother
and his obligation to his dead father”.
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espectador simpatiza con ¢l, porque coincide con su actitud ante los hechos y sus
juicios de valor, pero ademas porque sin incurrir en la aupaptio aristotélica, el rey se
encuentra atrapado en una fatal disyuntiva. Se trata de la mas tragica de las situaciones
tragicas, “a total divorce of suffering from guilt or responsibility, a situation that
Aristotle would not accept, because he found it shocking, map6v”.'* La catastrofe cae
sobre el inocente, pero éste, ademds, actiia apropiadamente. De esta manera,
Suplicantes propone una perspectiva diferente de los acontecimientos miticos, al
disociar la figura protagonica de la figura heroica.

El momento mas algido del agon entre el héroe y las protagonistas sobreviene
cuando las Danaides comprenden que no pueden esperar que Pelasgo sea aidoiog en
relacion con su postura contra el matrimonio. En ese trance, lo extorsionan confiando
en su sentimiento de aidcd¢ hacia el pueblo argivo. Incapaces de persuadir a Pelasgo
como victimas vulnerables de la persecusion de sus primos,*® se comportan de manera
coherente con su concepcidon de poder y amenazan al rey con el suicidio masivo (455-
467)."%7 El estrés de la escena se representa a partir de una tercera y tensa stichomythia
entre ambos personajes. Enfrentado con la posibilidad de una poluciéon incomparable
(uoopo vreptogevoipov, 473), Pelasgo cede en abogar por la causa de las Danaides

frente a la Asamblea (468-477). Antes de expresar su decision, el rey admite el peligro

13 Kitto (20112 8-9).

136 Segin Turner (2001: 35): “they (the Danaids) assume the role of potential persecutors against the
victimized city of Argos; the usual power structure between the suppliant and the supplicated has been
reversed.”

37 Tal como en la oda inicial ante Zeus, amenazando con infligir una polucién contra Argos, las
Danaides asumen el rol de divinidades vengadoras en relacion con su suplicado, colocandose en una
posicion de poder sobre €l. Por lo tanto, no demuestran comportarse como oidoiot. Herington (1986:
107-108) y Sommerstein (1996: 137-138) consideran que estas amenazas son sacrilegas. Bednarowski
(2010: passim) defiende una posicion mas moderada. El autor sugiere que la amenaza de suicidio de las
Danaides contribuye a la presentacion ambigua de su caracter en Suplicantes, sosteniendo e incluso
intensificando el suspenso en relaciébn con estas mujeres que claman ser indefensas ante sus
perseguidores pero que, segun la tradicion, asesinan a sus maridos en la noche de bodas. En este sentido,
Bednarowski reflexiona detenidamente sobre si los espectadores habrian interpretado la amenaza como
la Gltima alternativa de escape frente a los Egipcios, un castigo contra Argos o parte de una estrategia
para asegurar el éxito de su suplica. Bednarowski advierte muy bien de que se trata de una cuestion
compleja. No obstante, es necesario recordar que las Danaides manifiestan la idea de suicidio tres veces
en la obra (154-161; 455-467, 784-791). En las primeras dos ocasiones, se expresa indudablemente bajo
la forma de una amenaza, lo cual permite advertir su tendencia a colocarse por encima de sus suplicados,
divino y humano. En el tercer caso, se trata de una manifestacion en soledad, durante la cuarta oda coral
(776-824), de la que se concluye que las jovenes atesoran la decision de suicidio como la inica opcion
de evitar las bodas con sus primos. El recorrido por estos distintos pasajes del texto demuestra que, en
definitiva, la idea de suicidio es, en todos los casos, un sintoma de desesperacion, pero también un
indicio mas de la condicion no griega de las Danaides, segin Turner (2001: 40-48).

Bachbarova (2009: passim) toma otra direccion de analisis y sostiene que las amenzas de las Danaides
en la escena de suplica aluden e invierten temas propios del culto a las ninfas, uniendo la escena a los
temas de fertilidad y matrimonio, importantes en la tetralogia, incluyendo el drama satirico Amimone.
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de la colera de Zeus Suplicante:

OUmc 6 dvaykn Znvog aideicBot kdTov
ikTiipog: Byiotog yap €v Bpotoic eofog. (478-479)

Igualmente, es forzoso respetar la colera de Zeus Suplicante, pues es el temor mds elevado
entre los mortales.

Pelasgo sella su discurso con la aceptacion del estatus de las Danaides como
suplicantes, el reclamo con el que comenz6 la obra. Como dagiktwp (1), iktip (479) es
un hapax en Esquilo y es Unico como titulo de Zeus. El encabalgamiento subraya la
trascendencia dramatica de este pasaje, en el que se cierra el primer conflicto:
conseguir un patrocinador que promueva la obtencion del asilo (419-420)."*

Tomada la decision, Pelasgo actiia. El dilema queda atras y la trama avanza. En
el verso 480, el cambio de atencion hacia Danao es repentino y firme. El rey le ordena
que tome los ramos y los lleve hacia los altares de la ciudad,"® para que todos los
Argivos puedan contemplar la evidencia de la stplica.'* En palabras de Will:'*!
“Pelasgus open adoption of this position is new, and lets us see that he has been
thinking, deepening his opinion, in the course of the preceding dialogue. Tacitly, but
powerfully, his new behavior strikes at us. Of course we have been prepared, by his
statement (478-79) that Zeus, the protector of suppliants, must be honored. But what
we find, in the present friendliness of Pelasgus, is more than an expression of religious
orthodoxy. It is an internally motivated change of heart, the king's most significant

self-revelation as a character with an inner life, with a ‘private’ as distinct from a

1 ’ . ~ ’
38 Ad. epovTIGOV KOl YEVOD TavOiKmg

gvoefng mpd&evog”

Piensa y conviértete en un piadoso patrocinador, actuando de manera completamente justa.
Estos versos forman parte de un pasaje lirico que concentra los topicos y expresiones principales del
didlogo precendente. Jouanna (2002: passim) ha estudiado particularmente el ritmo de este segmento y
su repercusion dramatica, seflalando que el primer par de estrofa-antistrofa (418-427) constituye un
unicum en la tragedia griega, debido a la extensa tirada de créticos. El autor destaca el efecto paraddjico
en el empleo de este ritmo propio de la guerra y de los hombres, indicando que los créticos no sélo
acentuan la progresion en la tension del tono, sino que caracterizan al coro-caracter, cuya naturaleza
profunda no es tan pasiva como aparenta ser, ni como su padre aconseja que sea. Por lo tanto, el empleo
de este ritmo inusual en la performance tragica sefalaria que las virgenes, aunque supliquen y se
muestren débiles, son capaces de actos masculinos.
139 S bien no se aclara, se habria tratado de algunos de los ramos (cfr. 506). Otros debian permanecer en
los altares de la orchéstra hasta el fin de la obra, de manera de recordar el conflicto central y el estatus
social de las protagonistas.
140 ¢ dwotl THod” dpi&emg Tékuap

TOVTEG TOATTOL. .. (483-484)

De manera que todos los ciudadanos puedan contemplar la evidencia de esta suplica
La proposicion consecutiva da continuidad al ritual de suplica y amplia la composicion de su
destinatario. Es notable la repeticion de términos, en el acto de suplica divino tanto como en el humano:
opaw, TEKPap, aei&emd.
YWill (1976: 11-12).
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public existence.” El rey ha atravesado el dilema y lo ha trascendido. La seguridad de
esta posicion final se revela cuando tranquiliza a las Danaides diciéndoles que se
marcharé para reunir a los ciudadanos, procurando su buena disposicion ante el caso, y
para encontrarse con Danao e instruirlo en relacion al discurso ante el pueblo (517-
519). La firmeza de su determinacion es confirmada por su vigorosa defensa de las
jovenes ante la presencia del heraldo de los Egipcios (911 y ss.).

En esta tercera seccion (480-503), resulta significativo otro factor en relacion
con la percepcion que el rey (y el publico) tiene de las Danaides: se trata de virgenes
(mrapBévov, 480), por lo cual Pelasgo debe dirigirse a su padre para que oficie de tutor.

El tema del matrimonio es insinuado una vez mas.

2.4. ESCENA TRIANGULAR: DANAIDES, PELASGO Y HERALDO DE LOS EGIPCIOS

Esta escena triangular, la primera de las dos de la tragedia, se propone de
manera absolutamente diferente a aquella posterior entre las Danaides, Danao y los
Argivos. En este caso, la eficacia de la escena no estd dada por la sorpresa, sino por el
suspenso. El climax es generado no sélo por las insistentes referencias a la desmesura
de los Egipcios en boca de las protagonistas,'** sino también a partir del particular
“anuncio extendido” que anticipa el arribo de €stos a las costas de Argos. Sin embargo,
el suspenso mas intenso se logra gracias a la dilacion de la llegada efectiva del
enemigo a la orchéstra. La gestacion cuidadosa y planificada de esta escena logra “one
of those climactic epiphanies that are so characteristic of the poet’s dramaturgy”,'*

durante la cual la audiencia atestigua la violenta e impia conducta de los perseguidores.

El heraldo de los Egipcios, qualis dominus, talis servus, personifica la hybris
de sus amos. Segin nuestra interpretacion del texto, el heraldo no ingresa a la
orchéstra acompafiado por ellos. No hay ninguna indicacion textual que permita
sostener esta conjetura sobre la base de un criterio filologico. El texto resulta

absolutamente oscuro respecto de la identidad del personaje que interviene en el verso

142 Repetidamente, se propone la diferencia entre la coepootvn de las Danaides (710, 1013); su

referencia a 0¢uig (37, 360, 436) y a dikn (78-79, 343, 384, 395, 406, 408, 430, 437, 703, 709, 916,
1071), frente a la doéPewa (9, 751-752, 755-756, 762), Bia (429, 798, 812-813, 821, 831, 849, 863, 943)
y UBp1g (30, 81, 104, 487, 817-818, 880-881) de los Egipcios.

'3 Herington (1986: 100).
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825, pues en el manuscrito M no hay indicacion de hablante o de cambio de hablante

hasta el verso 872.'%

Tampoco es claro el metro hasta dicho verso, a partir del cual
comienza un didlogo epirrematico entre el heraldo (que se presenta como tal en el
verso 931) y las Danaides. Sin embargo, muchos editores abogan por la presencia
escénica de los Egipcios.'* Entre ellos se encuentra la edicion propuesta por
Sommerstein, elegida por nosotros para este estudio.'*® Segtin nuestro punto de vista,
la alteracion métrica en el verso 872 es dificil de explicar, pero el contenido contradice
a la forma y resulta improbable la existencia de un coro, al menos conformado por los
hijos de Egipto. Por un lado, en los versos 843-846, las jovenes expresan claramente
que, quienes se enfrentan a ellas, no son sus primos: {0’ dva moAvpvTov/ GAunevTa

nopov/ deomocim Euv DPpel,/ Yoppodétm te d0pel dStwrov (jOjala hubieras muerto en

el salado y correntoso mar, junto a la hybris de tu amo y el tronco sujeto con

clavijas!). Por otro lado, resulta significativo el verso 928, que el heraldo profiere ante
Pelasgo: Aéyou” Gv éA0wv mousiv Atydmtov 14de (“Puedo decirle estas cosas a los
hijos de Egipto cuando regrese’), ya que constituye la prueba de que los primos de las
Danaides permanecen en el barco. Los argumentos textuales expuestos (843-846; 928)

también refutan la posibilidad de que los Egipcios fuesen mascaras mudas,'*’ pues

1% Lloyd Jones (1982: 49-50) realiza una sintética pero completa resefia de las polémicas respecto de

este pasaje. De su exposicion, vale la pena destacar uno de los argumentos que el autor esgrime para
defender que el heraldo es el Gnico que interviene en la escena. Segun Lloyd Jones (p. 51), Lattimore
“points out that it is hardly consonant with Greek practice for a herald to arrive at a foreign city with a
demarche accompanied by a military force. What we should expect is what happens in the analogous
scene in Euripides' Heraclidae; the Herald arrives alone, presents his demand and when it is refused
goes off to tell his master, who will now bring up his army (214 f.). If we follow the natural indications
of the text, that is what happens here.”

Bowen (2013: 313-314) reproduce y comenta los once scholia conservados acerca de esta parte.

145 Basta con prestar atencién, en la mayoria de los casos, a lista de dramatis personae: West (1992: 46);
Vilchez (1999: 108); Sommerstein (2008: 291); Torrano (2009: 304); Bowen (2013: 55). Murray (1952)
sostenia que Suplicantes era una obra de tres coros, Danaides, Argivos y Egipcios, cada uno con su lider,
Dénao, Pelasgo y el heraldo.

146 Sommerstein (2008: 393 y ss.).

"7 McCall (1976: 118) pretende congeniar la presencia de ambos caracteres, heraldo y Egipcios: “For
reasons of economy, both dramatic and financial, I believe that the herald himself delivers the lyrics,
while his terrifying band of followers moves in a silently threatening dance a bout the Danaids”. Taplin
(1977: 215-218) sostiene que el heraldo llega junto con un grupo de acompaiiantes. No obstante, afirma
que el lider es el tnico que habla (p. 216): “It is assumed that he has other Egyptians with him; and it is
usually assumed that he has a great many of them, fifteen, fifty, or even more. There is no evidence for
this in the text; it is based on the unfounded presuppositions which I called in question on 234%*. The
assumption that confrontations of force must be realistic at all costs has been especially influential here”.
Maés adelante, tras exponer sus argumentos, Taplin agrega (p. 217): “All this is a blow against the
extraordinary theory that the Herald had with him a secondary chorus of Egyptians who sang their side
of the lyrics in 836-65. But there is no trace whatsoever of this in the text; the speculation rests on false
assumptions about theatrical realism and on empty guesswork about the origins and early form of
tragedy.”
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resulta inverosimil que, estando frente a sus odiados enemigos (quienes son, ademas,
intimamente conocidos), las Danaides los insulten utilizando la tercera persona.

El esquema que se propone a continuacion refleja, tal como para los otros
caracteres, las intervenciones discursivas y espaciales del heraldo. No obstante, esta
. ., . . . . . 148
informacion resulta insuficiente, ya que no representa el aparato discursivo previo,
que sostiene el poder de esta nica participacion del enemigo en la segunda mitad de la

obra:

1-175: Oda Inicial: Llegada de Dénao y Danaides

234: Llegada de Pelasgo (con Argivos)
503: Partida de Déanao (con Argivos)
523: Partida de Pelasgo

600: Regreso de Danao

775: Partida de Danao

825: Llegada del HERALDO DE LOS EGIPCIOS
1. 825-910 Escena de agon (con Danaides)

911: Regreso de Pelasgo

911-951 Escena de agon (con Pelasgo)
951: Partida del HERALDO DE LOS EGIPCIOS

974: Partida de Pelasgo

980: Segundo regreso de Danao (con Argivos)
1018-1073: Oda final: partida de Danao, Danaides y Argivos

El heraldo interactda con dos de los caracteres de la obra,'* por lo cual su

unica intervencion espacial se divide en dos intervenciones discursivas: una primera

'8 En Fernandez Deagustini (2011: 96-100) se ha estudiado esta composicion escénica a partir del
analisis del uso de la deixis social en la obra. En esta escena, un referente am phantasma se vuelve ad
oculos, la tercera persona se vuelve segunda, el referido se vuelve interlocutor.

149 Mas all4 de la decision dramatica tomada por Esquilo al hacer de Pelasgo el adversario del heraldo, el
dramaturgo utilizaba, en esta obra, s6lo dos actores. Por lo tanto, el actor de Danao debia ser el mismo
que representaba al emisario de los Egipcios. La eleccion habria contado, seguramente, no solo con la
ventaja de que se opusieran el proxenos y el perseguidor, sino también con la oportunidad que ofrece
para que victima y victimario se encuentren a solas. Desprotegidas, las Danaides exponen en escena el
pathos mas extremo. En vez de optar por el recurso del mensajero, Esquilo elige llevar la violencia a
escena, con musica y danza.

En cuanto a los Argivos, si éstos entraran junto a Pelasgo (como sostiene parte de la critica), se perderia
la posibilidad de precaver a la audiencia acerca de la pérdida de poder del rey ante Danao. Asimismo,
parece dificil pensar en su retirada junto al rey cerca del verso 974, para regresar nuevamente
acompafiando a Dénao en 980. Imaginar una division de la cohorte Argiva también resulta posible,
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(825-910), en la que su interlocutor es el coro de Danaides; y una segunda, inaugurada
por la vibrante llegada de Pelasgo a escena en el verso 911, que suscita otro intenso
episodio dramadtico: el agon entre el salvador y el perseguidor de las suplicantes. Esta
ultima intervencion, con las expectantes y despavoridas victimas como testigos,
constituye la escena triangular.

La identidad del nuevo personaje que llega no necesita ser revelada a las
Danaides ni al espectador, pues ambos han escuchado el anuncio de Danao. Las formas
de tratamiento entre el coro y el heraldo se oponen a las respetuosas y protocolares
palabras del encuentro entre las jovenes y el rey. Aun cuando el texto se presenta
sumamente corrupto, puede notarse como las Danaides enfrentan al heraldo con
insultos e imprecaciones; asi como el trato de éste, como corresponde a la figura del
raptor, abunda en amenazas e imperativos que impelen al coro a subir a la nave:

Kij. codcbe 00060’ €mi Bapv dnwc moddv.
0VKODV 0VKODV TIALOL TIAOL KoL GTIYMOL,
TOAVOULL®OV POVIOG ATOKOTA KPATOG;

cobobe 6odG0” dAvuEVaL €’ apdda. (836-42)

. 150 .. . . .
He. Fuera, fuera, hacia el barco™" tan rapido como vuestros pies. Pues bien, pues bien, de los
cabellos, de los cabellos y marcadas, ;cruenta amputacion de la cabeza cubierta de sangre?
Fuera, fuera, malditas, a la nave.

Estos versos son los primeros que se han conservado completos desde el verso 825, en
el que llega el nuevo caracter.””' Las repeticiones y la acumulacion de sustantivos'>
muestran como los Egipcios son caracterizados a partir de la sintaxis defectiva, ya que
el discurso alcanza el limite de la inteligibilidad. De este modo, el “otro” es quien no

habla griego. Asimismo, el breve pero significativo pasaje revela la extrema violencia

aunque son doce los escoltas de Pelasgo en 234, y son doce también los guardias necesarios para
constituir el coro secundario de la oda final.

130 Respecto del uso de Bapic, Adrados (1999: 50) sefiala: “Esta palabra, tras Esquilo, esta en el libro 11
de Herddoto, referente siempre a un barco de transporte egipcio apto para bajar el Nilo, no para
remontarlo: cf. I1.41, 60, 96, sobre todo este ultimo pasaje, donde afirma que Bdpig es el nombre egipcio
del mholov de transporte. Aparece luego en otros autores y en papiros. Todos los etimdlogos califican la
palabra de egipcia. Los tragicos griegos utilizaron la palabra para todo barco persa o «barbarico» en
general: cf. Aesch. Pers. 553, 1075, Eur. IA 297; hasta para la balsa de Odiseo en Licofron 747.
Paralelamente, es notable que Esquilo, en Las Suplicantes, alterna libremente esta palabra, hablando de
barcos Egipcios, con mAoiov (714) y vadg (719, 742, 861), términos genéricos; y con una enigmatica
palabra dpic (841, 848). Es claro que esté ajeno al antiguo sentido de 'barco fluvial de transporte'. Le ha
llegado la palabra, pero la usa ya en el sentido amplio de 'barco' de un tipo oriental o exdtico”.
Sommerstein (2008: 397) anota que, si bien se desconoce qué tipo de nave era audg, su aparicion ha sido
atestigada en Proteo (fr. 214), por lo tanto, con seguridad seria egipcia.

131 Sommerstein (2008: 397 n. 166).

132 Tupoc (837), derivado de tilho, “jalar el cabello”, y otrynoc (837), derivado de otilo, “marcar”, se
superponen en la brutal amenaza ante la probable inaccion de las protagonistas. De hecho, la
interrogativa directa (837-838) subraya la impaciencia del heraldo.
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a la que, logicamente, habian manifestado temer las Danaides.'” No s6lo resulta
violenta la reiteracion de la orden de dirigirse al barco, también constituye un insulto el
valor semantico del verbo escogido, que obvia todo tipo de protocolo: cevm (836; 842)
quiere decir “echar fuera”, “poner en movimiento rapido”, pero también ‘“‘cazar”,
“perseguir”.’>* Por lo tanto, también puede interpretarse como “dejéos cazar”,
haciendo de las jovenes meros animales de presa y propiedad del raptor.'> Pero cada
una de las palabras del heraldo es una senal indiscutible de la bestialidad de los
Egipcios: “jalar el cabello” (838) implica una brutal invasion de la privacidad
femenina, resguardada debajo del velo; “marcar” (838) supone la concepcion de la
mujer como un objeto de pertenencia, remememorando el temor de las Danaides de
convertirse en esclavas de sus primos (335); el verso 839 compone una imagen dificil
de asimilar, aludiendo a la mutilacion y a la sangre. En consecuencia, la escena hace
comprender al publico por qué los Egipcios son esposos no deseados para las
protagonistas y por qué ellas se oponen tan fervientemente al matrimonio.

La composicion de este nuevo actor—caracter se completa a partir de la llegada de
Pelasgo. La llegada del salvador, tal como se ha compuesto en esta tragedia, se ha
convertido en uno de los recursos clésicos del teatro y del cine, puesto que el rey llega
en el ultimo instante, cuando las Danaides ya han perdido la esperanza de librarse de
sus primos:'°

A0. dSlwAopecsd’ dent’, Gvos, TaoyouUEY.

Kij. moAAoU¢ GvokTog, Taidag Alyvmtov, Tayo
dyeobe” Oapoeit’, ovk épeit’ avapyiav. (908-910)"7

Da. Ya estamos perdidas. jEstamos sufriendo cosas inefables, sefior!

He. Rapidamente verds a muchos seiiores, los hijos de Egipto. Tened coraje,” no hablards de
falta de autoridad.

'35 Se ha conjeturado que, en esta escena, se hacia uso de la fuerza fisica y que algunas o todas las
mujeres del coro serian atrapadas. El texto, sin embargo, indica s6lo amenazas (cfr. Taplin 1977: 216).
Si no hay violencia fisica real, tampoco es necesaria la presencia de los Egipcios.

LS 1591.

'3 No obstante esta riqueza seméntica, traducimos los imperativos por la interjeccion porque
privilegiamos reflejar el lenguaje cercenado del personaje, tanto como su intransigencia y brutalidad.

'3 1 a coordinacion para el tiempo de esta llegada debe haber necesitado un cuidadoso ensayo, dado que
las entradas repentinas no son posibles cuando implican el uso de los eisodoi. Es posible, entonces, que
Pelasgo lo haya echo corriendo, dado que, esta vez, acudiria solo.

Desde el punto de vista de la composicion ritmica, la reduccion de las estrofas cantadas de las Danaides
a una linea (905, 908) sugiere la proximidad de la crisis.

157 Este es el orden de versos propuesto por Sommerstein (2008: 404-406), pero, como él sefiala en el
aparato critico, “906-7 and 909-910 interchanged by Heath (905 and 908 by Wilamowitz)”.

1% E] uso irénico de este verbo no habria pasado inadvertido para la audiencia, tras el repetido uso de
Dénao en 600, 732 y 740.
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La llegada de Pelasgo esta absolutamente integrada a la obra, ya que las

Danaides lloraron por ayuda (835)"

y fueron escuchadas, segin la convencion
escénica de que los ruidos onstage se perciben offstage.'®® Entre el rey vy el heraldo el
tratamiento tampoco sigue las reglas del respeto. Es destacable que no haya ninguna
introduccion al didlogo, puesto que ninguno de los dos saluda ni se identifica ante el

161

.. . . . 162
otro.'®" El rey se dirige directamente al intruso, ignorando al coro:'®

0010¢, Ti MOlEiS; &K TOiov PPOVALLATOC

avopdv [Mehaoydv VY dtpalelg x0ova;

GAL" 1 Yovauk@®v £¢ TOMY SOKEIC HOAETV;

KkapPovog dv 6" "EAAncwv Eyyiieig dyav

Kol TOAA™ ApopT®Y 000V dpbwaoag epevi. (911-915)

Tu, alli, ;qué haces? ;A partir de qué pensamientos deshonras esta tierra de varones
éq a4 p que p

Pelasgos? ;0 es que piensas que has venido a una ciudad de mujeres? Siendo barbaro, te
g ¢ que p q g

Jjactas demasiado frente a los helenos porque has errado en muchas cosas y no te mantienes

para nada en el camino recto de la inteligencia.

Al irrumpir en escena, el rey invoca las reglas de la Eevia que el heraldo ha
transgredido. Por lo tanto, el emisario ha deshonrado a la tierra y a sus habitantes
(912). Probablemente por ello Pelasgo se dirige a éste rudamente y sin miramientos,
haciendo uso del pronombre obtoc (911), fuertemente despectivo.'® En las primeras
palabras de su intervencion, Pelasgo resalta la condicion barbara de su oponente
(kapPavog, 914). Es notable como el encuentro se propone de manera contraria al
encuentro con las Danaides, ya que a ellas, en vez del uso peyorativo de este adjetivo,
las habia calificado, con mayor sutileza, como “no griegas” (velhevootohov, 234).'%

Por otro lado, Pelasgo utiliza el verbo yAiw en este encuentro, tal como en 236, pero

139 Segun Bowen (2013: 315), yai® 8vaé, mpotdocov implica la invocacion a Pelasgo y no a Zeus, como
sostienen otros, pues mapatdtropon significa disponer los soldados en un lugar. Para mayor informacion
sobre la boétheia como procedimiento social y legal, Taplin (1977: 218-220).

10 Taplin (1977: 220).

1! Esta parte del protocolo tiene lugar mas tarde, una vez que el heraldo ha recibido la negativa del rey
de concederle el poder sobre las Danaides. Recién tras veinte intensas lineas de intercambio con
Pelasgo, el heraldo se autoidentifica como tal (knqpuvk’, 931), cuando manifiesta su necesidad de
transmitir con propiedad las noticias para sus sefiores. Nuevamente, marcando una diferencia respecto
de la escena de encuentro con las Danaides, Pelasgo se niega a revelar su identidad con una respuesta
mordaz en la que, implicitamente, asume la inminencia de la guerra (938-939).

12 Como ha sido sefialado, la obra resulta una secuencia de llegadas y regresos de actores-caracteres
hacia el coro en el espacio teatral, en la cual el coro es el destinatario de los personajes casi
constantemente, excepto el breve intercambio entre Déanao y Pelasgo. La llegada del heraldo es
completamente consistente con esta forma de composicion pero, cuando Pelasgo regresa, el heraldo es
apropiadamente invocado por Pelasgo como individuo y se sucede el intercambio entre ellos. Sin
embargo, el coro continua siendo el sujeto de disputa hacia el cual se acercan ambas figuras.

1% por otro lado, como pronombre demostrativo de segundo grado de proximidad, ottog da cuenta de
que Pelasgo se esta aproximando a la escena y al heraldo, es decir, ain no esta a su lado.

"% En el caso de las Danaides, el adjetivo “barbaro” se circunscribe unicamente a la descripcion de la
vestimenta (234-236).

182



gyyalelg (914) refiere notoriamente a la conducta del recién llegado, y no a su
vestuario. De este modo, el primer discurso del rey sefiala el contraste entre Egipcios y
Danaides,'® al subrayar la indiferencia de los primeros ante la institucién de la xenia.
La respuesta del heraldo confirma su condicion de outsider. La stichomythia'®®
agonal que se desarrolla a continuacion (915-929) tiene como tema el ritual de suplica:

Kij. ti 8" fumiaxnrol'® tdvs’ dpoi dikng drep;

Ba. &évoc pév eivon pdTov ovk EmicTacal.

Kij. ndgd’ ovyi; T’ dAwAGO’ bpiokwv dyw.

Ba. moiowow ginov mpo&évolg Eyympiolg;

Kij. Epui], peyioto npo&évm, poostnpio.

Ba. Oeoiow ginmv Tovg B0 0008V GEPT).

Kij. tovg aupoi Nethov daipovag oefiCopat. (916-922)

He. ;Y por qué, en estas cosas, se ha cometido una falta, sin justicia, por parte mia?
Rey. En primer lugar, no sabes ser huésped.'®

He. ;Y cémo no? Como encuentro las cosas mias que habia perdido, me las llevo.'
Rey. ;Después de hablar con cuadl patrocinador de esta tierra?

He. A Hermes, el patrocinador mayor, habil para la busqueda.

Rey. Aunque has mencionado a los dioses, no veneras a los dioses para nada.

He. Venero a las divinidades en torno al Nilo.

69

El didlogo muestra que, mientras el rey intenta discutir el procedimiento debido,
recurriendo a la diplomacia para superar al adversario en el agon, el representante de

los Egipcios reclama el dominio sobre las Danaides apelando al derecho sobre la

195 Sin dudas, estas son las dos marcas que diferencian a Danaides y Egipcios, con las observaciones que
ya hemos hecho respecto de la puesta en practica. Los otros dos pardmetros de comparacion, diferencia
lingiiistica y violencia, estdn manifiestamente presentes también en las protagonistas. Ellas mismas
seflalan el exotismo de su habla (118; 130) pero, fundamentalmente, demuestran sus excesos en
repetidas ocasiones. Especialmente en esta escena, es interesante prestar atencion al hecho de que,
retrotraidas a su tierra natal por la presencia de sus primos, las Danaides se empecinan en manifestar el
deseo de muerte contra los Egipcios (845-846; 866-871). Relacionado con la etapa de transicion
experimentada por las jovenes, el deseo de la muerte de la novia se transforma en el deseo de la muerte
del novio. Luego, el deseo se materializara en el crimen de los Egipcios. Desde otro punto de vista, tanto
Mitchell (2006: passim) como Turner (2001: 27-28) afirman que Suplicantes socava la posibilidad de
afirmar un contraste rigido entre griego y no griego, desdibujando las distinciones étnicas y éticas entre
ambos.
1% Qe trata de la unica stichomythia de la obra en la cual el coro no participa.
"7 Bowen (2013: 326): “fumhdaxnrot is a unique perf. pass., used impersonally, of fipmhakov, ‘I erred’, a
vb ocurring otherwise only in the aor.; it is a word of the lyric poets and tragedy, but not of Homer. époi
is dat. of the agent, as usual with perf. pass.” Bowen traduce el verso dando caracter de agente al heraldo
(“And what is my error, my injustice here?,” 125), pero esta opcion priva a la respuesta de un matiz
importante, ya que, usando la forma impersonal, éste no asume la responsabilidad de la acusacion de
Pelasgo.
1% Es evidente que aqui debe traducirse £évoc como “huésped”. El pasaje demuestra que Esquilo explota
admirablemente las poderosas ambigiiedades de esta palabra.
1% E] verso recuerda la anticipacion de Dénao en 727-728, al anunciar la llegada del barco:

iowg yap av xiipvé Tig i TpéoPn porot,

Gyewv B0éAovteg puciov Epdmtopeg.

Pues probablemente venga algun heraldo o embajada, queriendo tomarlas, como raptores de

sus botines.
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propiedad privada (335; 839). La respuesta sarcastica del heraldo, ante la pregunta de
Pelasgo por la identidad de su patrocinador (920), suprime la posibilidad de que ambos
puedan ponerse de acuerdo en relacion con el respeto de las formas institucionales. La
procaz y provocativa invencion del heraldo respecto de Hermes, a quien adjudica un
titulo de culto que no le pertenece pero que es conveniente a su necesidad, deja al
descubierto el segundo aspecto en el que se diferencian Danaides y Egipcios: la actitud
ante las divinidades locales. La conducta impia del perseguidor ratifica su condicion de
barbaro. De este modo, bastan siete versos para que la audiencia interna (Danaides) y
la externa (publico) adviertan que este conflicto s6lo podra ser resuelto en otro agon,
ya no verbal, sino fisico: la guerra.

Finalmente, el rey cumple con su deber y, apelando a la decision de la
Asamblea, expulsa al heraldo:

Ba. toia 8¢ dNUOTPaKTOG K TOAEMG i
Yieog kékpavtal, UATOT €kdodval Pig
GTOAOV YOVAIK®V. (942-944)

Rey. Pues, en relacion con estas cuestiones, un unico voto popular ha sido decidido a partir de

la ciudad: en cuanto a esta formacion coral de mujeres, no rendirse jamas, entregandolas en
. . 170

matrimonio, por la fuerza.

Esta es la primera vez en la que otoAov, el elocuente sustantivo con el cual se
define a las Danaides a lo largo de la obra, aparece definido por el sustantivo
yovouk@®v. No es casual que esta distincion, no sélo de género sino también social,
aparezca en este momento, en el que culmina el conflicto politico y ritual-religioso. La
proteccion de las jovenes se ha confirmado y verificado, y el tema del matrimonio
comienza a desarrollarse. El breve pasaje citado contiene tres claves que demuestran
que la mencion de la condicion femenina de las Danaides esta relacionada con un
despliegue de la trama cuidadosamente proyectado: 1. Pelasgo se apropia de la peticion
de las Danaides, lo que se refleja en la repeticion del verbo ékdidopt (341; 943),'"!
perteneciente al campo semantico nupcial; 2. el sustantivo que delimita el alcance de
otOAOV no es mapHEévmy, sino yuvaikdv, el adecuado para referirse a la mujer casada,

anticipando las inminentes bodas de las protagonistas; 3. el verbo £kdidmu, a

170 La respuesta de Pelasgo hace un juego interesante con la referencia del heraldo respecto de las
Danaides como yvvoik®v avtavéyiov otorlov (“formacion coral de mujeres que son sus propias
primas”, 933), puesto que insiste en su condicion femenina pero las libera de su compromiso con los
parientes, dado que en el discurso previo del heraldo (930-937) el adjetivo cumple la funcion de
subrayar el derecho de dominio que esgrimen los Egipcios para reapropiarse de las Danaides.

"1 Cfr. apartado 11.2.3., “Segunda seccion: agdén”. En 942-944, la ambivalencia de £kdidout es mas
evidente, ya que la acepcion de “rendirse” es mas clara ante la inminencia de la guerra.
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diferencia de su aparicion en boca de las Danaides, se presenta, en este caso,
restringido por el complemento Big (“por la fuerza”, 942), que preludia la prudente
conducta de los Argivos frente al matrimonio, que rechazan las nupcias forzadas y los
esposos no deseados pero defienden la unién mediada por el deseo de los conyuges.

Finalmente, la escena triangular acaba con otra prolepsis. Mientras se retira, el
heraldo de los Egipcios declara la guerra:

Kij. coi pév 108" 1100, moéAepov dpeichat véov'
€ln 0¢& vikn Kol Kkpatn Toig dpoeoty

Ba. dAL" dpoevdc tot Thode yTig oiknTopag
gbpNoeT’ oV mivovtag &k KpOdV pébv. (950-953)

He. Esto es dulce para ti, comenzar una nueva guerra; jpero que la victoria y el control sean
para los varones!

Rey. Pero, en efecto, encontraréis que los varones que habitan esta tierra no toman bebidas
fermentadas a partir de la cebada.

Al referirse a los “los hombres”, el heraldo tiene en mente el conflicto entre los
Egipcios y las Danaides. Pelasgo, en cambio, considera las palabras de su adversario
como una provocacion, como una comparacion entre la virilidad de los Egipcios y la
de los Argivos.'”” Tras este breve pero implacable intercambio de agravios, el heraldo

se retira.

172 Sommerstein (2008: 413) indica que en Egipto se tomaba cerveza ({00o¢) hecha de cebada, y que en

el insulto de Pelasgo hay un trasfondo obsceno, en referencia a la fellatio. Bowen (2013: 331) sefiala el
caracter extraordinario de los comentarios obscenos en tragedia y refiere a Agamenon 1442-1443. La
inusualidad de este tipo de improperios gesta el siniestro clima de los sucesos futuros.
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3. SINTAXIS ESPACIAL.'"
Coherencia visual entre los caracteres y su ocupacion del espacio dramatico

En las ultimas décadas del siglo pasado, el desarrollo de la dramaturgia como
disciplina académica y de los estudios sobre la performance teatral confluyeron en la
tradicion clasica, gestando un nuevo campo de investigacion. Profesionales del teatro
moderno comenzaron a aproximarse al drama griego aportando nuevas perspectivas de
analisis, vinculadas a la puesta en escena. En el nuevo panorama intelectual, las teorias
modernas sobre el espacio han extendido los pardmetros de discusion del teatro griego
clasico, llamando la atencion sobre una de las dimensiones mas sofisticadas que
contribuyen en la construccion del sentido dramatico.'’* En cualquier momento
historico, el lenguaje del espacio es parte del arsenal de recursos a través del cual el
dramaturgo logra que cada momento de la obra pueda percibirse, simultineamente,
desde diferentes perspectivas. En palabras de Padel, “The dramatist ‘makes space
speak’ by using the symbolic language of stage space to back up the words. Expression
in space interacts with linguistic expression. (...) Symbolism of the one underlines the
qualities of the other. Both speak to the metonymic quality of speech itself.”'”® Incluso,
sostenemos que es posible ir mas lejos que esta apreciacion afirmando que, a veces, el
lenguaje simbolico del espacio dramatico'’® puede sustituir o contradecir la expresion
verbal, enriqueciendo los sentidos que se advierten en el texto leido.

La dificultad que presenta una interpretacion del drama griego clésico desde
una perspectiva que contemple el uso particular del espacio escénico en una obra dada

reside en que los textos de las tragedias conservadas no poseen acotaciones escénicas.

'3 El término ha sido acufiado por Padel (1992: 341), “spacial syntax”.

174 Después de reconocidos estudios acerca de la forma y funcioén del teatro clasico, como los trabajos de
Arnott (1962) y Stanley (1970), entre otros, The Stagecraft of Aeschylus de Taplin (1977) ha sido un
punto de inflexion en el ambito de los estudios clasicos, pues revitalizo el interés de la critica en el texto
como fuente de informacion sobre la produccion teatral griega, desde una perspectiva filologica. The
Play of Space de Rhem (2002), un entrenado clasicista pero también miembro del departamento
universitario de estudios teatrales, también marc6 un hito en la aproximacion al drama griego. Pocos
aflos atras, Ley, profesor de Drama y Teoria en la Universidad de Exeter, ha publicado The Theatricality
of Greek Tragedy. Playing Space and Chorus (2007), un libro en el que el analisis filologico y la
propuesta espacial se conjugan para reconstruir la puesta en escena de la tragedia griega.

'3 padel (1992: 359).

76 En este apartado, realizamos una discriminacion entre “espacio dramatico” y “espacio escénico”
segun las definiciones de Pavis (1998: 169-176), que los opone. El espacio escénico (p. 169) “es visible
y se concreta en la escenificacion”, (p. 175) “el espacio real del escenario donde se mueven los actores”;
el dramatico es (p. 170) “un espacio construido por el espectador o el lector para fijar el marco de la
evolucion de la accion y de los personajes; pertenece al texto dramatico y solo es visualizable si el
espectador construye imaginariamente el espacio draméatico.”
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No obstante, los estudiosos han intentado reconstruir las técnicas de produccion del
teatro griego clasico a partir de evidencias derivadas de las propias obras, las pruebas
materiales que han permanecido de la arquitectura teatral, la iconografia de los vasos y
esculturas, registros epigraficos y scholia o comentarios posteriores a la época de
representacion original, de eruditos de la época helenistica, romana y medieval. Como
resultado, persisten numerosas cuestiones controversiales, tales como la forma y
tamafo del espacio teatral, el uso de objetos escénicos, vestuario y pintura de locales,
el empleo y el momento de implementacion de la skené, la presencia y funcion del
altar, la manipulacion de los movimientos de los actores y coreutas, entre muchos otros
posibles motivos de disidencia.

Si bien es cierto que la insuficiencia de certezas respecto de este campo de
investigacion contintia distorsionando nuestra comprension de las obras tal como
fueron representadas en la Atenas del siglo V a. C., existen pocos pero valiosos
acuerdos que confortan y estimulan a profundizar la tarea de investigacion, cuando se
trata de “leer el teatro”.!”” Por lo tanto, dejamos de lado el desalentador desasosiego y
nos aferramos a los escasos pero practicamente irrefutables datos que, sin duda,
permiten arribar a deducciones interesantes respecto de la sintaxis espacial en
Suplicantes.

Considerada desde un enfoque normalizador, ciertamente reductivo, que tiende
a aproximarse al teatro a partir de la convencion, la tragedia griega cldsica proponia
dos grandes areas: el proskénion, un sitio probablemente elevado, delante de la skené o

178
1,

deposito teatra y el espacio de la orchéstra.'” Si bien en el siglo V existian

177« eer el teatro” es la traduccion de uno de los estudios de Ubersfeld, “Lire le théatre™ (1977). El libro
fue uno de los primeros intentos de estudiar semidticamente el texto dramatico, como base de la
performance. Nuestro abordaje no es equiparable al de Ubersfeld, ya que es filologico, més alla de que
la perspectiva semio-pragmatica se cuele, necesariamente, en el andlisis, al hacer uso de algunas
herramientas propias de esta disciplina.

'78 B debate sobre el uso de la skené en las obras de Esquilo esta intimamente ligado a las polémicas en
torno a la fecha de su creacion. Taplin (1977: 441 y ss.) ha propuesto argumentos convincentes respecto
de la imposibilidad dramatica de un escenario elevado en el teatro del siglo V. El silencio de los
registros arqueoldgicos, tanto como el analisis de las propias obras conservadas, apoyan esta hipotesis.
Sin embargo, Arnott (1962: 15-41) y otros reconstruyen el teatro de Dionisos del siglo V a. C. con un
escenario temporario de madera, de aproximadamente un metro de altura y conectado al nivel de la
orchéstra por medio de escalones. Si bien el desconocimiento de los avatares de esta estructura afecta
nuestra comprension de la produccion y puesta en escena del drama clésico, la polémica es irrelevante
para la interpretacion de Suplicantes, ya que, ain habiendo sido representada con posterioridad a la
introduccion de la skené, Esquilo no hizo uso de ella en esta obra. La presencia de la skené es irrelevante
si el espectador no debe prestar atencion sobre ella. La cuestidn que nos interesa es, sin duda, materia
menos opinable, pues mas alla de la fecha, forma o concepcion de la skené, la tragedia griega del siglo V
a. C. distinguia al coro de los actores de muchas y notorias maneras. Sus modos caracteristicos de
expresion son diferentes; la interaccion de la lirica (canto, danza y metro) del coro y la retérica (discurso
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constantes intersecciones -tanto verbales como fisicas- entre ambas zonas,'™ el
contraste espacial definidé el rol de los caracteres segin su area de desempefio,
oponiendo individuo y grupo. El coro solia permanecer estable en la orchéstra, abierta
para la danza y mas proxima al théatron, el espacio del espectador; el actor tenia la
capacidad de entrar y salir de escena y solia desplegar su accion en el proskénion, no
so6lo mas alejado del publico, sino en otro nivel visual. El proskénion, ademas, permitia
explotar otras posibilidades espaciales. Tras la innovacidn constituida por la pintura de
la skené, el actor podia acceder a una nueva dimension: no solo desenvolverse entre el
espacio oculto (offstage) y el visible (onstage), sino entre el adentro y el afuera, la
experiencia privada y la publica. De este modo, la performance tragica, articulada a
través de dualidades espaciales, intensifico otras dualidades a través de las cuales se
representaba al ser humano. Hombre/mujer; griego/barbaro, amigo/enemigo,
poderoso/débil, son parte de los pares antitéticos mas frecuentes del teatro griego

clasico.

y metro propio del didlogo) de los actores ha sido uno de los principales recursos del teatro griego
antiguo. Las circunstancias de produccion también los diferenciaron. Los actores eran pagados por la
ciudad; el coro, por el corego. Por lo tanto, jpor qué no inferir que estas diferencias habrian sido
reflejadas en la arquitectura del teatro? Estable o eventual, elevado o nivelado con la orchéstra, resulta
altamente probable que el teatro griego asignara convencionalmente un espacio caracteristico para cada
rol, admitiendo la posibilidad de que el dramaturgo hiciera uso libre de estas posibilidades, tanto como
de las otras mencionadas. Lo interesante para nuestra interpretacion de la obra es como Esquilo habria
aprovechado la distincion de espacios de actores y coro para sefialar, con los recursos disponibles (el
altar), el protagonismo inusual del coro y de Danao.

'7 En algin momento histérico la orchéstra del teatro de Atenas tomé la forma circular que hoy posee,
pero la forma que presentaba ese espacio en el teatro griego del siglo V es aun discutida. Las
concepciones modernas vinculadas con la puesta en escena tragica (e incluso nuestra idea del origen,
desarrollo y significado del género) contintan ligadas a la nocién de una orchéstra circular, que sugiere
la concepcion de un lugar apartado por su perfeccion formal, habitualmente reservado para la
performance coral. La presuncion de circularidad se debe a la maravillosa conservacion del teatro de
Epidauro, que ha sido considerado como una de las fuentes principales para reconstruir la arquitectura
del teatro griego del siglo V. Segin expresa Rhem (1988: 277), los arquedlogos aseguran que no existen
evidencias sustantivas para sostener que el teatro de Dionisos habria presentado la misma forma. Rhem
(p. 278) propone, en cambio: “the sixth- and fifth-century Greeks acknowledged no established form
governing the shape of the orchestra, but developed and adapted their theaters according to local needs
and topography. The architecture of the theater did not become standardized until relatively late,
probably under the influence of the theater at Epidaurus.” Polacco (1983: 88) también se opone a
quienes abogan por la forma circular de la orchéstra y por un teatro cldsico elemental, con una
estructura escénica provisoria. Para él, “Il dramma greco ¢ «tetragono», come il suo coro, cio¢ si
ambienta in termini geometricamente raccolti entro linee rette e si realizza in una visione
prospetticamente finita.” En su comentario sobre Suplicantes, Sandin (2003: 13-14) recupera la
bibliografia que ha propuesto una forma trapezoidal o rectangular en el teatro griego del siglo V a. C.
Mas alla de esta polémica, en el caso de esta primera aproximacion al uso de los espacios dramaticos de
Suplicantes, la determinacion de la forma precisa de la orchéstra no resulta un dato necesario. Lo que
interesa es qué pasa dentro de los limites de este espacio y quiénes se desempenan en él.

"0 Taplin (1977: 128, 442). La segregacién de actores y coro comenzo realmente en el siglo IV (1977:
452).
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Congruente con su excentricidad respecto de la propuesta lirica y de la
composicion de su red de caracteres, Suplicantes también es inusual en cuanto a su
“sintaxis espacial”. La tragedia se organiza a partir de dualidades espaciales, pero las
altera, maximizando las alternativas de uso del espacio escénico para construir un
espacio dramatico consistente con el rol invertido de los caracteres. Sin embargo, como
en el resto de los aspectos en que la obra no se ajusta al patron tragico ordinario, su
singularidad ha sido considerada un rasgo de su condicidon proto-tragica o un
deliberado signo arcaizante, vinculado a su supuesto caracter “experimental”.

La construccion espacial de una tragedia dada no esta vinculada necesariamente
a una época de produccion dramatica. Los dramaturgos podian utilizar con libertad los
recursos y técnicas existentes y, si bien estaban acotados a aquello que tenian a su
disposicion, no es posible hablar de un uso obligatorio o reglamentario de éstos, sino
de una inclinacidn a organizarlos de cierta manera. Lo imperativo residia, ciertamente,
en que el destino de los espacios utilizables fuera conforme a la composicion de la
trama, al estilo, al tono, a los temas tratados, al clima pretendido, a los personajes
involucrados.

Suplicantes se organiza sobre la base de dos dualidades espaciales. El primer
par esta constituido por el espacio visible y el invisible, que implicaba, para el
dramaturgo, discriminar qué acontecimientos se representaban a la vista del espectador
y cudles, fuera de ella, eran solamente relatados.'®' Sin embargo, en relacion con el
espacio offstage, la obra no propone dos posibilidades. Existe un espacio invisible y
distante, al que puede accederse a través de los eisodoi, pero no un espacio invisible
proximo, pues no hay espacio escénico interior.

182 Bsta

Esquilo ha compuesto Suplicantes sin hacer uso del proskénion.
determinacion esta comprometida con otras decisiones escénicas, pues la presencia de
este espacio, diferenciado de la orchéstra, ponia a disposicién un provechoso potencial
dramatico: una alternativa de otra forma de egreso de escena, a través de la puerta; la

posibilidad de jerarquizacion de los actores-caracteres en un nivel visual elevado

181 . <7 . .
! Desde un punto de vista, es la accion que sucede en el escenario la que es importante para la

audiencia. Los sucesos offstage son corporizados en la imaginacion de la audiencia solo por la atencion
que se les da onstage. Pero desde otro punto de vista, las acciones onstage estan alli para crear el espacio
y la accidn invisibles en la mente del espectador.

'82 Basados en la polémica ya expuesta en relacion con los origenes (cfr. ut supra n. 178), caracteristicas
y usos de esta estructura, nos referimos a la ausencia de un espacio escénico que diferencie y destaque el
rol de los actores respecto del del coro.

189



respecto del coro y la oportunidad de discriminar entre acontecimientos intimos y
acontecimientos publicos.

Suplicantes es singular porque actores-caracteres y coro-caracter comparten la
misma superficie. La condicion protagonica del coro ha conducido a una propuesta
espacial diferente. El espectador debe concentrarse en las coyunturas que atraviesa este
ultimo, no en el destino del actor. Por este motivo, la distincion entre niveles de
percepcion visual estd organizada en funcion del ntcleo dramatico particular de esta

59183

obra: las Danaides. Suplicantes no necesita de una “puerta tragica, sino de un

espacio diferenciado y elevado al que pueda acceder el coro protagonista. Por ello, en

. o 184
esta obra, el objeto escénico supremo es el altar.'®

En el espacio onstage consituido
por la abierta amplitud de la orchéstra, Esquilo ha creado otro espacio, en el que solo

tienen cabida los protagonistas de la obra.

'8 padel (1992: 354) considera que la puerta de la skené es uno de los elementos més significativos de la
tragedia. El titulo del apartado de su articulo consagrado a este recurso, “The tragic door: dialectics of
inside and outside” dio nombre a esta categoria. Asimismo, segun Zeitlin (1992: 75): “The second
indispensable element of the theatrical experience is the space itself onstage in the Greek theatre, where
the human actors situate themselves and the theatrical action takes place before the spectator. By
convention this space is constructed as an outside in front of a facade of a building, most often a house
or palace, and there is a door that leads to an inside, which is hidden from view”.

'8 No hay evidencia arqueologica en el Teatro de Dionisos que pruebe que la orchéstra temprana
estuviera permanentemente equipada con un altar. No obstante, indicios literarios internos (v.189)
confirmarian su presencia en este drama. Sommerstein (1996) sostiene que el altar, en posicion central,
habria sido levantado en un monticulo o colina y servido como la elevacion sobre la que Danao puede
divisar a quienes se aproximan (vv. 176 y ss.; 710 y ss.). Dicha elevacion tiene que haber sido muy
importante, como indica Sandin (2003: 18), si se supone que habria contenido doce bustos o estatuas (lo
suficientemente altas como para permitir colgarse de ellas), un altar y espacio para que trece personas
pudieran sentarse en derredor (204-224). Sandin sostiene que, “the yuxtaposition of altar, gods, actors
and chorus in the relevant scenes also becomes hard, not to say impossible, to visualize if taking place in
the middle of the orchestra”, por eso sugiere que los dioses estarian elevados de algiin modo en la parte
trasera y que el altar estaria al nivel del suelo enfrente de esta elevacion. Otra alternativa seria que los
dioses habrian estado pintados sobre una skené construida ad hoc, como sostiene Polacco (1983: 74-76).

A propésito de las discusiones en torno a la presencia y funcion del altar en el teatro de Dionisos del
siglo V y su importancia para la puesta en escena de dramas de suplica, resulta imperativo el estudio de
Rhem (1988). En él, el autor critica la tradicional y generalizada posicion (Pickard-Cambridge y Arnott,
entre otros) de que el altar utilizado en las tragedias de stplica habria estado ubicado proximo a la skené.
Para Rhem, este constituye el mayor obstaculo para comprender la representacion de este tipo de
tragedias. Segln el autor (p. 274), “Despite the currently accepted view that the altar for suppliant plays
could not have been located in the center of the orchestra, the literary evidence examined so far supports
the presence of such an altar in that position which was used as a stage property during performances. It
remains unclear whether this usable altar was a permanent fixture or a portable piece of stage furniture
customarily located in the center of the orchestra during the City Dionysia”.

Las discusiones en torno a la presencia del altar también involucran la polémica sobre la cantidad y
funcion de los altares, ya que muchos sostienen que habria habido un segundo altar en el teatro, de
caracter permanente, reservado para el culto de Dionisos e inutilizable para fines draméticos (para mas
informacion sobre este asunto, cfr. Rhem op. cit.: 265 y ss.). En relacion con este Ultimo debate,
consideramos que el dato es secundario para nuestra primera aproximacion al uso de los espacios en
Suplicantes. Lo que interesa es la existencia de al menos un altar, independientemente de su
permanencia y la exactitud de su localizacion, y la manera en que este se aprovecha para construir
significados.
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Dada esta composicion del espacio escénico, la tragedia esta estructurada sobre
la base de dos coordenadas: una horizontal, que implica el traslado desde el espacio
offstage hacia el onstage, y viceversa; otra vertical, que involucra el desplazamiento de

ida y vuelta entre el espacio abierto de la orchéstra y el espacio circunscripto del altar:

_ ONSTAGE/ OFFSTAGE ORCHESTRA/ ALTAR

DESPLAZAMIENTO | horizontal vertical

DISTANCIA lejania proximidad

ACCESO elsodoi monticulo (wdyog)

OPCIONES bilateralidad unilateralidad
orchéstralizquierda u orchéstra/derecha'™ arriba/abajo

CARACTERES masculinos protagonistas

SENTIDO lo uno/lo otro seguridad/inseguridad

La configuracién de la sintaxis espacial no s6lo determina la arquitectura teatral
de la que se abastece la trama, sino también las alternativas de movimiento y las
modalidades de ingreso y egreso, asociadas a las dimensiones del teatro y a la
manipulacion del tiempo, en funcion del disefio dramético. De este modo, el espacio
draméatico de Suplicantes propone una dialéctica entre un aqui y un alla (las
inmediaciones del altar en la costa de Argos vs. la polis o el mar), y un aqui y un mads
aqui (los alrededores del espacio sagrado y la instalacion del altar propiamente dicho),
todos emplazamientos propios del espacio escénico exterior. Esta ultima cualidad
permite construir la sensacion que sustenta el drama: la inseguridad. En un
emplazamiento marginal, las Danaides han huido de un sitio e intentan pertenecer a
otro. En esa frontera que representa su condicion de desprotecccion, los movimientos

hacia y desde el espacio del altar materializan sus cambios de &nimo y de suerte.

'85 Consideramos que el espacio escénico del drama exige dos accesos. Stanley (1970: 193) sostiene, en
cambio, que se habria tratado de uno unico. La autora fundamenta su posicion en la necesidad de que el
actor que representaba a Danao y al heraldo de los Egipcios tuviera oportunidad de cambiar de
vestuario. En relacién con este argumento, Polacco (1983: 77) contraargumenta que se trata de pasajes
musicales, cantados y danzados, que habrian dado tiempo suficiente para resolver esta cuestion técnica.
En este caso, el critico italiano privilegia el punto de vista del espectador y el peso que éste tiene en la
construccion de sentido de la tragedia: “E ancora una volta la situazione si trasferisce puntualmente al
santuario di Dioniso ad Atene: la parodos orientale ¢ volta verso la strada che scende al Falero, la
parodos occidentale ¢ invece volta verso la strada che sale all'ingresso all' acropoli (...) Per il pubblico
ateniese, che dai suoi seggi vedeva le alture tra 1'acropoli e il mare e in fondo il mare stesso, le parole
del dramma dovevano riuscire chiarissime.”
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3.1. COORDENADA HORIZONTAL: ONSTAGE/ OFFSTAGE'®¢

En el mapa de relaciones espaciales que propone la obra, las convenciones
escénicas trazan areas supeditadas a las relaciones sociales entre los géneros. Si, en la
estructura teatral ordinaria, las mujeres estaban confinadas al interior del oikos y los
hombres tenian el dominio del espacio exterior, en Suplicantes la regla se traduce en
otra relacion de poder, que asigna a los hombres la facultad de migrar y a las mujeres
el imperativo de permanecer en el nico sitio invulnerable del afuera. De esta manera,
todos los caracteres masculinos pueden moverse horizontalmente, desde la orchéstra
hacia los espacios laterales, en tanto que las Danaides, Unico caracter femenino,
acotadas a su naturaleza coral y genérica, nunca abandonan la circunferencia central.
La permanencia constituye una sefial de debilidad; la migracion, una de poder.

En la coordenada horizontal, es notable el aprovechamiento de la arquitectura
teatral. Como la ausencia de skené impide que los actores-caracteres puedan ingresar y
salir de escena por un sitio diferente de los eisodoi, Esquilo ha convertido los ingresos
de los caracteres en excepcionales escenas, a partir del recurso del “anuncio
extendido”. Condiciones de acceso, ilusion de distancia y un sagaz esquema dramatico
se combinan para generar los momentos mas patéticos de la trama, en dos escenas
espejo que, ademds, se valen de otra dualidad espacial: la tension entre
izquierda/derecha, es decir, ciudad/mar, garantia/riesgo.'®’

Los nativos (Pelasgo y guardias) llegan desde la izquierda; los forasteros
(Danaides, Dénao y el heraldo de los Egipcios), por la derecha. Una vez que los
protagonistas (Danao y Danaides) se instalan en el espacio de transicion, la orchéstra,
el empleo de los eisodoi es consistente con los topicos principales de la obra: las
Danaides, parthénoi y astoxenoi, sdlo abandonan el espacio sagrado de suplica por
Unica y primera vez para trasladarse hacia la izquierda (Argos), cuando ya han sido

aceptadas como metecas/Argivas. En cambio, Dénao, por su condicion de género y su

'8 Como hemos sefialado, la puesta en escena de una tragedia griega clasica contintia siendo una
cuestion abierta, apoyada en numerosas conjeturas. Por lo tanto, es necesario aclarar que, cuando se usan
expresiones idiomaticas indispensables como onstage y offstage, los términos no deben ser considerados
literalmente. La referencia al escenario (stage) involucra la capacidad de vision del espectador, y no el
espacio fisico de actuacion elevado.

'87 Padel (1992: 343) “Tension between eisodoi was part of tragedy’s ‘symbolic topography’. In
suppliant plays, for instance, it was expected that one eisodos led “out” (abroad), and one led “in” (to the
protecting city); one in the direction of danger, the other of safety”.
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funcién dramatica de dngelos,'™ migra repetidamente desde la orchéstra hacia la
izquierda, oficiando de tutor y vinculo entre ambos espacios. De esta manera, el padre
subraya la tension entre el adentro y el afuera del espacio escénico, de donde provienen
las fuentes del cambio dramatico.

En definitiva, la coordenada horizontal representa la identidad étnica pura de
los Argivos y Egipcios (representados por el heraldo), que sélo transitan por uno de los
eisodoi, aquel que se corresponde con su origen, su aspecto y su conducta. En cambio,
los protagonistas franquean ese limite y circulan por ambos pasillos, escenificando su
naturaleza mixta a partir de la circulacion espacial.

En la obra, la dimension arquitectonica se asocia intimamente con la dimension
somatica, ya que, en teatro, el énfasis cae inevitablemente sobre el cuerpo.]89 En
Suplicantes, los eisodoi se corresponden con las mascaras y el altar se corresponde con
los ramos. La percepcidén cromadtica, por lo tanto, también acompana la construccion de
sentido en relacién con el complejo contraste griego/barbaro que la obra propone.
Quienes llegan desde la derecha portan mdéscaras oscuras; quienes lo hacen desde la
izquierda, mascaras claras. No obstante, las Danaides materializan su caracter hibrido a
través del contraste entre la negrura de sus rostros y la blancura de los ramos, que
constituyen una extension de su propio cuerpo. En el caso de Danao, su condicion
mixta se representa a partir de la asociacion fisica con la escolta de guardias Argivos,
de semblante claro.

El espacio offstage no ofrece la alternativa interior/exterior en Suplicantes, sin
embargo, lo oculto para el espectador tensiona en dos posibilidades de espacio distante,

ambos intensamente inminentes: Egipto y Argos.

3.2. COORDENADA VERTICAL: ORCHESTRA/ ALTAR

La coordenada vertical explota las posibilidades simbolicas del altar, que

. ., . 1 . <y
contiene las imagenes de los dioses.'”® Se trata de un espacio de representacion dentro

'88 padel (1992: 363) sefiala la sutil diferencia entre dos términos técnicos, &yyehot y &Edyyedot:
“Angeloi, “messengers”, tells you what has happened outside the tragic site. (...) But the exdngelos,
“messenger out”, brings out news from inside”.

' Zeitlin (1992: 71).

"0 E] texto refiere a un promontorio (mdyov, 189), propiedad de una comunidad de dioses publicos
(dyoviov Bedv, 189), sobre el cual hay un altar comun (xowoPopiav, 222; Bouog, 84, 190; foudv,
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de otro, cuya caracteristica diferencial es la altura prominente respecto del espacio
abierto de la orchéstra,”" que el coro comparte con el resto de los caracteres. El altar
simboliza poder, tanto en el aspecto compositivo como en el universo intradramatico.
Desde la perspectiva compositiva, sefiala una jerarquia entre los caracteres: a esta
elevacion so6lo acceden los protagonistas. Dentro de la trama, el privilegio
visual/cognitivo de Dénao indica la autoridad de éste sobre sus hijas. De hecho, Danao
asciende libremente a la fortaleza, mientras que las Danaides, en coherencia con su
naturaleza femenina, demandan instrucciones masculinas para desplazarse, tanto hacia
arriba como hacia abajo. Danao y Pelasgo, por lo tanto, controlan casi completamente
la Ginica alternativa de traslado que tienen las jovenes.'”? Por otro lado, el impedimento
de los demés personajes para subir al altar demuestra la inquietante contradiccion entre
victima y victimario, que se aprovecha en la obra para movilizar los sentimientos de
empatia hacia Pelasgo. El rey estd mas proximo al théatron, espacio del espectador,
que los protagonistas.

La dimension somatica en la coordenada vertical no esta vinculada con los
objetos que caracterizan a los cuerpos intervinientes, sino con su actividad. Como
afirma Zeitlin respecto de este elemento esencial de la experiencia teatral: “We see this
body before us in the theatron, the viewing place, in rest and in movement. We observe

how it occupies different areas at different times onstage, how it makes its entrances

751), con diversas imagenes divinas (Bpetéwv, 430; Bpétea, 463; Bpéteoc, 884).

I Que el lugar sea elevado lo indica sobre todo el término méyog (189), pero también la comparacion
del lugar con la popa de una nave (345), la comparacion de las Danaides con una novilla que encuentra
refugio en las rocas escarpadas (350-354) y el hecho de que Danao pueda tener una vision privilegiada
(176 y ss.; 710 y ss.). No obstante, los versos 508-509 resultan decisivos para esta inferencia: Pelasgo
invita a las Danaides a dejar la altura y a acercarse donde él se encuentra (“hasta el nivel del prado”,
Aevpov kat dAcog, 508). Por lo tanto, se marca una oposicion escénica entre miyog dyoviov 0edv (189)
y Aevpov kat dAcog (508), una altura sagrada y una planicie igualmente sagrada, pero abierta y, por lo
tanto, accesible (509). Esta oposicion es todavia mas razonable si se considera la anotacion de
Sommerstein (2008: 357) respecto del verso 508: “I have shown in Museum Criticum 30-31 (1995-96)
114-7 that dAcoc in Aeschylus (and occasionally in other poets contemporary with him) means not
‘grove’ or ‘sacred enclosure’ but ‘level expanse."

La anotacion de Ferrari (1986: 147 n. 22) a proposito de este sustantivo es informativa tanto respecto de
su trascendencia escénica como de su caracteristica de espacio elevado: “Ildyog sara il termine
ripetutamente impiegato per designare il costone roccioso a cui viene inchiodato Prometeo (cfr. Prom.
20, 117, 130, 270).” Para ampliar informacién sobre el debate acerca de la elevacion del altar en esta
obra, también pueden consultarse Taplin (1977: 448-449; 457), West (1979: 135-140) y Scullion (1994:
42-49) y Sommerstein (1996: 37-39).

"2 Una de las pruebas de que el espacio conlleva una significativa carga simbolica es la excepcion a esta
regla. En el verso 911, cuando Pelasgo llega a la orchéstra para socorrer a las Danaides enfrentdndose al
heraldo, el pavor de las jovenes las impulsa, por unica vez en la obra, a desplazarse sin esperar
directrices de sus protectores. Por lo tanto, la irregularidad es utilizada para sefialar, a través de la
sintaxis espacial, el extremo patetismo de la coyuntura.
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and exits, how it is situated at times alone or, more often, in relation to others”.!”?

Entre todas estas actitudes somaticas, la autora destaca que lo que mas interesa a la
audiencia en el escenario es el cuerpo en un estado innatural de pdthos. En el caso de
Suplicantes, la postura de padecimiento se puede cumplimentar gracias a la existencia
del altar. Cuando las Danaides ocupan este espacio, su cuerpo se encuentra reducido a
una condicidon pasiva y débil, ya que la estrechez del monticulo las condiciona a
permanecer sentadas, o al menos estaticas. Por lo tanto, no sélo la arquitectura teatral
diferencia los dos espacios, en funcion de su amplitud o su altura, sino también las
distintas posibilidades de movimiento corporal: en la orchéstra tiene lugar la danza; en
el altar el reposo.'”*

Sin embargo, la actitud somatica produce una contradiccidon en relacion con la
ocupacion del espacio, pues el altar constituye el area de privilegio e inmunidad.
Cuando las Danaides se desplazan hacia arriba, su movimiento y disposicion corporal
expresan el temor ante los caracteres que invaden el espacio de la orchéstra. La toma
del altar, el espacio mas extremo, el mas aqui, sefiala, de este modo, los momentos del
pathos mas extremo. La caracteristica especial de este espacio de representacion es
que, a diferencia de la “puerta tragica” de la skené, no promete salida, ni del escenario
ni de la coyuntura.

Esquilo también ha logrado beneficiarse al maximo de la sintaxis espacial en
relacion con el espacio visible. Si el desplazamiento vertical hacia arriba es indicativo
de la inseguridad de las Danaides, el descenso simboliza el anhelado movimiento hacia
afuera del espacio sagrado, presagiando la circulacion espacial que eventualmente
conducira hacia Argos, en el final de la obra. Por lo tanto, el vaivén entre lo alto y lo
bajo del espacio onstage es el sintoma de los cambios en la coyuntura dramatica de las

Danaides.

La puesta en escena es una parte esencial y significativa en la composicion de
una obra dramatica. Para ser interpretada de manera cabal, la tragedia griega debe ser
vista. Con una idea mas clara de las herramientas dramaticas de las que se habria
valido Esquilo para poner en accion el problematico texto conservado de Suplicantes,

podemos proponer una mirada espacial sobre la obra que tenga sentido dramatico en el

193 Zeitlin (1992: 72).
194 Esta opinion es la que sostiene Ley (2007: 20).
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teatro de Dionisos del siglo V a. C., al menos en relacion con lo poco que sabemos de
¢l con certeza. A continuacion, ofrecemos un esquema apoyado en las indicaciones
escénicas que provee el manuscrito, para poder comprender los principios que
gobiernan la combinatoria de los constituyentes espaciales en Suplicantes. El grafico
pretende que el conjunto de las escenas que componen el drama pueda ser abarcado
visualmente en su totalidad, para percibir reproducciones y alteraciones, continuidades
y contraposiciones en el aprovechamiento del espacio.'”> Debido a la corrupcion del
manuscrito y a la oscuridad de ciertos pasajes, el cuadro no constituye un inventario de
las indicaciones escénicas de Suplicantes, sino una interpretacion a partir de los datos
disponibles y de ciertas decisiones personales. Estas tltimas estdn fundamentadas en
dos presupuestos: 1. toda obra dramdtica pretende lograr un “dialogo” entre texto y
espectaculo; 2. el espacio constituye un recurso estratégico para comunicar sentidos.
En la sinopsis, la dimension arquitectonica contempla la coordenada horizontal,
que involucra el transito onstage/offstage (orchéstra/eisodoi), y la coordenada vertical,
que implica el ascenso/descenso en el espacio escénico dentro del espacio escénico
(altar/orchéstra). El altar elevado esta representado por un rombo. La orchéstra
presenta forma circular porque contintia siendo la imagen difundida y reconocida del
teatro griego cldsico, no porque resulte un dato trascendente para nuestra
interpretacion. El cuadro también muestra la dimension somatica. Los caracteres son
representados subrayando su condicion genérica y étnica, lo que permite apreciar los
exquisitos contrastes sefialados previamente. En cuanto a los movimientos corporales,
dos vectores sefalan la diferencia entre migracion (que implica la circulacion
onstageloffstage) y desplazamiento (que involucra un cambio de posicion dentro de los
limites del espacio onstage). Naturalmente, el diagrama impide representar las
actitudes somaticas danza/reposo, que deben deducirse a partir del cambio de espacio,

en virtud de las dimensiones sefialadas.

% La cantidad de escenas que permiten registrar cambios en el empleo del espacio ha exigido la
division de la sinopsis en dos. Dado que la oda central escinde la obra en dos partes, se ha optado por
mantener el mismo criterio en el diagrama, de manera de facilitar la compulsa entre escenas.
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3 Anuncio extendido I: Salvador

7 Segunda oda

258

9 Oda central

&
28

0 0

234-499

600-624

2 Oda inicial estatica

4 Protagonistas y Antagonista |

8 Escena de exdngelos

........

& Pelasgo
% Argivos

‘ Heraldo de los Egipcios
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10 Anuncio extendido II:
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OBSERVACIONES:

La riqueza de la propuesta escénica de la obra es inmensa. Por consiguiente,
estos comentarios no pretenden agotar las posibilidades de analisis que ofrece la
sintaxis visual. En cambio, procuran sefialar las oscuridades que presenta el texto para
determinar con certeza algunos movimientos escénicos. El diagrama ambiciona que

estén a la vista las analogias y oposiciones entre los distintos cuadros.

Cuadro 2 (40-175): Las ventajas de este cuadro de apertura son inmediatamente perceptibles.
Tras el desconcierto inicial ocasionado por el ingreso de un actor-caracter escoltando al coro,
debe haber resultado una sorpresa para el espectador la localizacion diferenciada del personaje
en la posicion mas sobresaliente del espacio escénico. Este anticipo visual habria preparado a
la audiencia para la primera intervencion discursiva de Danao. Ubicando a uno de los
caracteres en el altar, Esquilo habria pretendido enfatizar la escena subsiguiente, tanto como la
funcion esencial de Déanao.

Cuadro 3 (176-233): No hay posibilidad de sefialar con exactitud en qué momento Pelasgo y
los guardias se habrian hecho visibles para la audiencia, ni en qué medida el “anuncio
extendido” se habria correspondido con un transito prolongado de los actores a través de los
eisodoi. Es probable que el rey llegara sobre un carro (0ynpactv, 183). Sobre este movimiento,
Taplin (1977: 198-203).

La otra dificultad del cuadro consiste en precisar el instante en el que las Danaides se
instalan junto a Danao en el altar. A proposito de los versos 188-189 y 191, dice Di Marco
(2007: 185): “Ma quando Danao termina la sua rhesis il Coro non ha ancora abbandonato la
propria posizione nell’orchestra. Una sollecitazione alle figlie ad affrettarsi si legge ancora al
v. 207, nel corso della sticomitia con la corifea: ur vov oydrale. Evidentemente a questo punto
dell’azione scenica le vergini sono ancora distanti dal padre. Il che ¢ confermato dalla risposta
del v. 208: 0éhoyl’” &v §idn ool méhac Opdvovg Exewv. E probabile che la vera e propria ascesa
cominci solo ora. Essa si ¢ certamente conclusa quando poco piu tardi Pelasgo entra in scena ¢
si rivolge alle supplici (vv. 234 ss.). Ma a partire da quale momento le Danaidi si sono
ricongiunte con il vecchio genitore? La sticomitia dei vv. 207-21 non offre alcuna indicazione
in proposito.”

Sommerstein (2008: 312) acepta en este pasaje la transposicion de Hermann, segtin la
cual el orden de los versos 207 y 208 estd invertido. Mas alld de esta minima diferencia
textual, es posible que el ascenso de las Danaides hubiera comenzado en este momento, ya que
se suceden las invocaciones a algunos de los dioses representados en el altar. El verso 224
también es trascendente en términos escénicos, ya que el imperativo i(ecOe (“sentaos”, 224)
retoma la forma npocilev (“acercaos y sentaos”, 189) que habria iniciado las indicaciones de
movimiento. En este punto, es factible que las Danaides hubieran completado el ascenso. El
pasaje carga de fuerza religiosa/sacra un movimiento escénico de asentamiento, central para la
tematica de suplica del drama, en el que, indudablemente, se destaca la posicion elevada del
coro.

Cuadro 4 (234-499): En este cuadro, la diferencia de género se muestra notablemente
significativa. Esquilo trama la antitesis masculino/femenino desde los comienzos de la obra y
lo remata en el cuadro final, en el que el contraste visual se asocia y refuerza con el contraste
acustico y discursivo. Las consideraciones de género en la obra son més profundas que las que
revelan las palabras de los caracteres. Esquilo construye la acciéon mediante un patrén de voces
femeninas (o con aires de femineidad) y masculinas que alternan y se oponen. El cambio entre
puntos de vista masculinos y femenino sugiere que Esquilo considero la misma pauta al dirigir
la obra.
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Este molde de una de las escenas que inicia la obra pone en accién lo que esta
implicito en el texto en relacion con el género, la etnia y la norma civica. Las marcas de
diversidad lingiiistica se conjugan con el contraste de mascaras. Resulta interesante la paradoja
visual generada por el contraste entre las mascaras oscuras y los ramos coronados de blanco
que portan las Danaides (que acompaia el asombro manifestado por Pelasgo en el discurso de
los versos 234 y ss.) En relacion con esto, si bien gran parte de la critica ha reprobado el hecho
de que Danao hiciera que las jovenes lleven adelante su caso, el cuadro escénico mitiga las
posibilidades del reproche, ya que las Danaides confrontan a Pelasgo desde una posicion
segura y, ademas, de privilegio escénico y dramatico.

Cuadro 5 (500-503): El segundo movimiento escénico de Danao, relevante por implicar el
transito hacia la ciudad a través del eisodos opuesto por el que habia ingresado junto a sus
hijas, sefiala su trascendencia a través de la compainia de los guardias. Es una incognita si
Danao se habria retirado con la escolta completa de Pelasgo o sélo con la mitad. Nuevamente,
es elocuente el contraste de color.

Cuadro 6 (504-523): Segun indica el verso 508 pronunciado por Pelasgo (Aevpov kat dAcog
ViV €moTpéPov 100¢), las Danaides todavia permanecen en el altar. Sin embargo, a pesar de las
garantias obtenidas tras el agon con el rey y de la reciente retirada de Danao protegido por los
guardias (503), la acinesia de las jovenes habria destacado su sentir, atn intranquilo. El
descenso de las Danaides posterior a este dialogo con Pelasgo (cuyo momento exacto es dificil
de establecer) habria resultado un indicio de su confianza en el rey y sus promesas. No parece
probable que, en esta oportunidad, las Danaides cantaran sobre el altar, cuando tiene lugar una
discusion sobre los espacios. De hecho, el descenso de las Danaides aparenta ser la unica
motivacion para que Pelasgo no se retire junto a Danao y sus guardias unos versos antes.
Incluso, es posible un sentido méas profundo del movimiento, como indica Ferrari (1986: 151):
“A proposito di tale discesa osservava il Tucker (1889: 105) che «questo movimento ¢
ovviamente privo di necessita interna in relazione alla trama e rappresenta solo un trasparente
espediente drammaturgico per dislocare il Coro in vista del successivo stasimo». Forse: eppure
il Coro cantera proprio sul rialzo lo stasimo dei vv. 776-824; e comunque va sottolineato che il
movimento di discesa al piano, trasferendo le coreute fuori dello spazio sacrale, conferma il
successo, seppur parziale, da esse ottenuto nei confronti di Pelasgo, ossia il dato per cui adesso
le Danaidi non si configurano piu come supplici inseguite ma hanno acquisito il diritto, benché
non ancora ratificato dalla comunita, di calcare liberamente il suolo argivo anche al di fuori
della extraterritorialita connessa al rialzo sacro.”

Cuadro 9/ 10: El texto no presenta ninguna indicacion de la ubicacién de Dénao en el altar,
pero segun el modelo de las otras dos odas en las que Déanao comparte la escena con las
Danaides (cuadros 2 y 16), es probable que el ascenso se produjera en algin momento previo
al inicio del canto. De hecho, esta es la posiciéon que debe mantener Danao hasta la segunda
escena de anuncio (cuadro 10).

Cuadro 10: Es muy poco probable que los espectadores pudieran ver alguna presencia egipcia
en simultaneo con el anuncio extendido de Danao, ya que entre el verso 710 (comienzo del
anuncio) hasta el efectivo ingreso del heraldo (probablemente en el verso 836) se desarrolla
una oda coral (cuadro 11).

Cuadro 12: La insistencia en la apariencia de los Egipcios durante el anuncio extendido de
Dénao tiene efecto sobre la recepcion de este cuadro, ya que no sélo el discurso, sino
fundamentalmente la percepcion Optica, sefialan una afinidad inquietante entre las jovenes
helenizadas y sus perseguidores, representados por el heraldo. Esta similitud visual contrasta
con la diferencia de conducta entre las Danaides y el emisario, representada a través de los
ramos.
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Resulta fundamental, para la construccion del pdathos de la escena, el hecho de que las
Danaides y el heraldo se encuentren en la orchéstra, ya que este espacio es el que representa la
condicion de inseguridad de las Danaides (cfr. Cuadros 3 a 6, fundamentalmente este tltimo).

Respecto de la dificultad para definir el momento preciso del ingreso del personaje a
escena, Taplin (1977: 218) sefala una posibilidad de interpretacion diferente de la que
sostienen las ediciones mas reconocidas que, como hemos sefalado (cfr. apartado 11.2.4),
adjudican los versos 825, 826, 826a y 826b a un coro de Egipcios. El autor propone: “the
Herald first sings at 836. If so, then I should be inclined, along with the scholiast and with
most editors, to regard 825-35 as an entrance announcement sung by the Danaids. In that case
825-35 is one of the very few examples of a lyric entry announcement: cf. Seven 854c*. The
unusual lyric announcement keeps up the high emotional pitch”.

Cuadro 13: No hay certeza de que Pelasgo ingrese junto a los guardias. Existen dos
posibilidades: que a partir del verso 503 los Argivos comiencen a escoltar a Danao o que,
desde el mismo momento, la custodia se dividiera por la mitad. Por la forma intempestiva en la
que llega el rey en el verso 911, consideramos que lo hace solo. Por otro lado, creemos que el
agon entre Pelasgo y el heraldo (que, segun sostenemos, no tiene compaiiia) tiene mayor
contundencia si se trata de un enfrentamiento uno a uno (cuadro 14).

Como no hay una indicacion escénica precisa, puede presumirse que, en algin
momento mientras dura la sorpresa por la llegada de Pelasgo, las Danaides aprovecharian para
ascender al espacio protegido del altar.

Cuadros 14 y 16 (escenas triangulares): A pesar de no tomar parte en el didlogo que
corresponde al cuadro, las Danaides (cuadro 14) y Danao (cuadro 16) ocupan un fondo visual
al que el espectador no puede haber sido indiferente, ya que se trata de la posicion escénica
mas sobresaliente. En ambos casos, los testigos intradramaticos de cada uno de los dos agones
que tienen lugar en la orchéstra son victimas del conflicto que tiene lugar.

Cuadro 15: Sin dudas, habria resultado mas elocuente la retirada del rey en soledad,
anticipando el traspaso de poder de Pelasgo hacia Danao. Sin embargo, la mencion de los
guardias en el verso 954 podria sugerir la presencia de la mitad de la escolta (cuadro 5),
aunque esta referencia fugaz no necesariamente indica la presencia de los guardias.

Respecto del movimiento de descenso de las Danaides, sefiala Ferrari (1986: 153): “N¢
il testo incorpora alcun segnale sull'esatto momento in cui le coreute abbandonano
definitivamente il rialzo (probabilmente ai vv. 977-79, in concomitanza col dislocarsi di
ciascuna ancella al fianco della propria padrona)”.

Cuadro 16: Conservando Pelasgo la mitad de su custodia, Danao habria llegado con la mitad
faltante, para completar el numero necesario para el agdn coral. Otra posibilidad mas audaz
habria sido la llegada de Dénao significativamente sefialada por la multitud de hombres
blancos en su compaiiia.

La toma de posicion escénica de Danao es exacta a la del cuadro 2. Asi como en los
cuadros 12 y 14, el agdn coral habria tenido lugar en la orchéstra. Esto establece una
diferencia respecto del cuadro 4, en el que puede advertirse la dominancia escénica de las
jovenes sobre el rey, que luego se traslada al resultado del agon. La homologacion espacial
entre Danaides y Argivos habria ayudado a construir el clima de suspenso, representando la
posibilidad de éxito de cualquiera de las partes.
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4. INNOVACIONES EN LA CARACTERIZACION Y EN EL ESPACIO DE
REPRESENTACION A PARTIR DE LOS RECURSOS TECNICOS EXISTENTES

El analisis de la funcidon de cada uno de los actores-caracteres que componen la
accion de Suplicantes ha demostrado que toda la obra se sustenta en una red de
relaciones entre personajes, no simplemente en la construccion de un rol central. El
disefio de cada rol particular, por lo tanto, no debe ser apreciado como un fin en si
mismo, sino como una pieza puesta al servicio de la accion integral del drama. En
Suplicantes, se ha revelado un apropiado ensamble entre los caracteres, adecuado a tres
topicos sobresalientes de la trama: stplica, matrimonio y la dicotomia griego-no
griego.

En el capitulo hemos probado la importancia que tiene el analisis de los
caracteres desde un enfoque performativo, es decir, que considere a cada uno de los
personajes intervinientes a partir de su actuacion audiovisual. Al pensar la tragedia
como totalidad y considerar las intervenciones discursivas en dialogo con las
participaciones escénicas, los caracteres revelan su trascendencia dramatica.
Fundamentalmente, el menospreciado caracter de Dénao cobra sentido pleno en su
destino multipropdsito, al igual que se pone en evidencia el plan compositivo que
demanda la implicacion activa de los Argivos. La configuracion de una urdimbre de
personajes que propone un protagonismo complejo, compuesto por el coro-cardcter y
un actor-caracter, tanto como un vinculo antagonico doble que favorece circunstancias
de conflicto antitéticas, se constituye como una prueba irrefutable de la laboriosa y
reflexiva planificacion del dramaturgo, que supo explotar con lucidez y absoluta
pericia las posibilidades que le ofrecian dos actores. A partir de una cantidad de
recursos humanos limitada, el desplazamiento de las funciones entre los agentes
dramaticos intervinientes colabora para componer una tragedia inusual, con un coro
protagonista, femenino y barbaro.

Asimismo, hemos podido apreciar que la composicion de la red caracteres de la
obra se encuentra intimamente ligada a la ocupacion del espacio escénico. Cada
personaje se asocia a movimientos y sitios especificos que informan sobre su
idiosincracia y funcion en el drama. La permanencia de las protagonistas en el espacio
constantemente visible de la orchéstra, impuesta por su naturaleza coral, promueve
una organizacion dramdtica segin la cual las Danaides interactian con todos los

actores-caracteres, todos ellos hombres con la potestad de migrar en el espacio
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escénico. Este movimiento espacial es el que promueve las alteraciones de la suerte del
personaje colectivo principal. Por consiguiente, el protagonismo del coro ha orientado
una sintaxis espacial diferente, en la que se destaca el uso del altar ubicado en la
orchéstra, para sefialar la jerarquia entre los caracteres. A partir de este espacio de
privilegio, las coordenadas horizontal y wvertical condicionan los movimientos
escénicos de los personajes y colaboran en la construccion de sentidos vinculados con

el poder y seguridad.
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CAPITULO III

.(IN) MADUREZ DRAMATICA?
Articulacion de los patrones dramatico y escénico en la
composicion tragica
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1. Menosprecio de la relevancia dramatica de Suplicantes. ;Trama o tragedia
primitiva?

La liricidad y el protagonismo del coro han sido las caracteristicas que mas han
influido en la separacion de Suplicantes del resto de las tragedias conservadas,
valiéndole, antes del hallazgo del papiro que puso en cuestion su conjeturada datacion
temprana, la calificacion de “primitiva”. Es indiscutible que esta arbitrariedad,
condicionada por el incomparable planteo compositivo de esta obra, restringid la
estimacién de su calidad dramatica. El critico intenta leer en la obra lo que espera
encontrar, decepciondndose cuando no lo logra. De este modo, el acercamiento a
Suplicantes a partir de un patron dramdtico estandarizado, ha predispuesto juicios
interpretativos como el de Tucker,' quien sostiene que Suplicantes fracasa en el efecto
dramatico, pues no hay para ¢l ninguna accidon apasionante en la obra y, pese a su
admirable poesia, habria resultado ‘“chata” sin el efecto espectacular de un coro
multitudinario. Més alld de la antigiiedad de esta apreciacion y de otras tantas posibles
citas que redundarian sobre el mismo dictamen,” el derrotero de los estudios sobre
Suplicantes ha sido guiado por las miradas de prestigiosos eruditos, enceguecidos por
las polémicas en torno a la datacion de la tragedia.

En medio de estas interpretaciones aciagas, el criterio de Kitto (1961) ha sido

' Tucker (1889: xvi): “There is no thrilling action in the piece, and despite its admirable poetry it would
have fallen flat as a drama if only twelve or fifteen Danaids had provided the spectacle. But with a
chorus of fifty the case is different.” Entre quienes han considerado la pieza como una extravagancia
primitiva, ninguno dudé en aceptar esta futil e inconveniente multitud de extras. La posicion sobre la
puesta en escena estuvo determinada por la manera en que ha sido concebida la relacion entre palabras y
accion en el teatro griego clasico. Los estudios de fines del siglo XIX y principios del XX tendieron a
asumir que la performance aspiraba a ser realista; en el extremo opuesto, un grupo de estudiosos, a
mediados de siglo XX, propuso equiparar el drama griego con las convenciones no naturalistas de los
dramas japoneses Noh y Kabuki, cuestionando si los mas simples movimientos u objetos escénicos
habrian sido representados miméticamente. Entre el teatro realista y el de discursos, Taplin (1977: 31)
ha sabido encontrar el justo medio, poniendo su atencioén sobre las acciones significativas del drama,
cuya trascendencia se infiere del texto: “If actions are to be significant, which means they must be given
concentrated attention, then time and words must be spent on them”.

Para mas informacién acerca de las conjeturas sobre la espectacularidad en Suplicantes, Taplin (1977:
202 y ss.).

? Robertson (1936: 104) opina que la accién y la caracterizacién en Suplicantes son simples e incluso
rudimentarias. Bowra (1933: 81) sostiene: 'Such action as there is consists of their [the suppliants']
efforts to secure protection, and the arrival of a herald from Egypt announcing the presence of the
rejected suitors'. Murray (1955) sintetiza el argumento como un pedido de proteccion dirigido a Pelasgo,
quien refiere la pregunta al démos. En los dos ultimos casos, la sinopsis revela que, para estos
estudiosos, el drama tenia lugar a partir de la llegada de Pelasgo, lo cual deja fuera no sélo la coyuntura
que hace de la obra una tragedia, sino también al coro como caracter protagonico. Otras numerosas
descalificaciones de la calidad dramatica de Suplicantes estan compiladas en el articulo de Sheppard
(1911: 222-223). El autor result6 ser una notable excepcion entre los estudiosos de su época por intentar
rescatar la obra de este destino critico a partir de la puesta en valor de la que €l considera la “primera
escena” de la tragedia: la oda inicial.
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una excepcion. En 1939, la primera edicion del libro Greek Tragedy comenzaba con la
aseveracion de que Suplicantes era la primera obra conservada del drama europeo. Dos
décadas después, en la tercera edicion del libro, el autor rectifica esta conjetura,
reconociendo la existencia y validez del papiro Oxy. 2256.3. Sin embargo, la enmienda
no ha injerido en la alteracion del memorable titulo del capitulo inicial, que involucra
el estudio de la obra. Suplicantes continud siendo, a los ojos de Kitto, una “tragedia
lirica”. Sin duda, esta renovada edicion refleja el principio que, segln el autor, anima a
toda obra de arte: la intima conexion entre forma y contenido.” El compromiso
continuo de Kitto de mostrar a la tragedia griega como un fenémeno cultural vivo y al
dramaturgo como productor de un tipo de arte disefiado para ser visto explica no sélo
por qué el autor decidid conservar un titulo que describe perfectamente la esencia de
Suplicantes, sino también por qué un titulo semejante no va en desmedro de la
excelencia dramdtica. Afirma Kitto en 1961: “By all means let us think some passages
in the play clumsy; nevertheless the greater part of it handles a profoundly tragic
situation -and a familiar one- with immense power. Our first duty is to discover where
Aeschylus laid the emphasis; we may assume that he built the play as he felt it.
Certainly, those who find it undramatic cannot tell us, except by accident, what it is
about, for they will not have seen the drama™.*

Kitto coloca en el centro de la polémica alrededor de la calidad dramatica de
Suplicantes un elemento despreciado por quienes han sentenciado su inmadurez: la
dimension visual, asociada a la puesta en escena, recobra su peso en la construccion de
significado. De este modo, una obra que aparenta ser llana al ser leida, descubre su
sofisticacion cuando se reconstruye su representacion. A pesar de su clarividencia,
Kitto no ha profundizado en el andlisis de la puesta en escena de Suplicantes. Pero,
aflos mas tarde, su precursora perspectiva sobre el drama griego clasico fue cumplida

por la revolucionaria labor de Taplin (1977, 1978), quien acuiidé el concepto de

? Esta es la premisa que domina otro reconocido trabajo de Kitto: Form and Meaning in Drama, de
1956.

4 Kitto (1961: 3). Garvie (1978 passim), también consciente de la complejidad de Suplicantes, estudi6 el
rol de la anticipacion, el suspenso y la sorpresa en las tragedias de Esquilo en general. Entre los autores
actuales, Belloni (2006: 186): “...la drammaturgia di questa tragedia 'semplice'; almeno secondo i
principi che noi ci proviamo a desumere dalla Poetica di Aristotele per una amii] npa&ig sprovvista di
una vera e propria peripezia, ¢ dotata di uno spessore corale che sembra volto a integrare, in forme
diverse, le carenze dinamiche dell'intreccio. Ma se queste ultime, a un'analisi piu attenta, non risultano
tali nelle Supplici —soprattutto nello spazio compreso fra la preghiera celebrativa di Argo e il
sopraggiungere dell'araldo egizio (vv. 625-709, 835 ss.), dove le sequenze sceniche potrebbero anche
rivelare una tecnica piu raffinata.”
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“tragedia en accion”.

El interrogante que inaugura el presente capitulo pretende sintetizar la
confusion de criterios que impuls6 el menosprecio de la relevancia dramatica de
Suplicantes. Evidentemente, gran parte de la critica se ha concentrado en juzgar la
complejidad de la trama de la obra, identificandola con el contenido y perdiendo de
vista que la forma a través de la cual se comunica el texto es el espectaculo, que hace
del discurso escrito una experiencia audiovisual, una tragedia. Por lo tanto, si bien la
trama podria parecer “primitiva” por su simpleza, no se verifica lo mismo si se pondera
la complejidad de su composicién como obra teatral. En Suplicantes, Esquilo hace un
uso efectivo e integral del aspecto visual, que le permite transmitir los momentos de
mayor tension dramatica. En consecuencia, la sencillez del argumento es uno de los
méritos de esta composicion, pues equilibra la admirable creacion del espectaculo.

Con la finalidad de justipreciar la calidad dramatica de Suplicantes, se
proponen dos recorridos de analisis, el del aspecto textual y el del virtual, audiovisual.
En relacion con el aspecto textual, se procura revisar la calidad dramatica de la trama
segin dos criterios, uno clasico y otro moderno. La reconsideracion de la pauta
aristotélica obliga a verificar la presencia de los dos elementos que, en la antigiiedad,
acreditaban para valorar la complejidad de una composicion tragica: reconocimiento y
peripecia. En cuanto a la evaluacion de la trama desde una perspectiva mas moderna y
en vigencia, la calificaciéon de “compleja” equivale a “intrincada”. Por lo tanto, a
mayor cantidad de conflictos, mayor dificultad del argumento y mayor estima. En este
punto, se procura examinar la cantidad y cualidad de los agones que sostienen los
diferentes momentos de tension de la obra.

El segundo de los aspectos a considerar es el virtual, que implica pensar en un
texto compuesto para ser escuchado, pero también para ser visto. Este andlisis
demanda una reconstruccion de las acciones mas significativas del drama. En relacion
con esta materia, continiia siendo inspirador el trabajo de Taplin (1977) sobre el uso
dramatico de las entradas y salidas de los personajes, aunque resulte necesario, al
menos para Suplicantes en particular, realizar algunas enmiendas. El apartado
destinado a demostrar la excelencia dramadtica de la tragedia contempla dos pasos en la
indagacion. En primer lugar, el reconocimiento y explicacion de un recurso destacado
en la composicion de la trama, los “anuncios extendidos” (176 y ss.; 710 y ss.) que
anticipan la presencia de dos personajes, Pelasgo y el heraldo de los Egipcios. En

segundo lugar, la propuesta de un esquema compositivo de Suplicantes organizado a
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partir de las llegadas de los caracteres. Si bien la féormula estructurante recupera el
planteo innovador de Taplin, el autor no ha expresado sus interpretaciones sobre los
ingresos y egresos de los personajes en una construccion formal integradora, que
permita visualizar y aprehender la 16gica compositiva de Suplicantes y la repercusion
que tiene la dimension visual sobre la comunicacion de la trama.

En definitiva, las palabras de Taplin para expresar el objetivo de su pionera y
prolifica labor, aunque no sean especificamente referidas a Suplicantes, sino al género
tragico griego, resumen a la perfeccion el proposito de este capitulo: “I hope to show
that the whole subject of the formal structure of Greek tragedy is worth reviving from
its state of moribund stagnation; and to do something towards showing how this kind
of analysis is a way of approaching the artistic shaping and formation of a tragedy, and

hence its critical interpretation.”

> Taplin (1977: 60).
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2. LA TRAMA.
Peripecia, reconocimiento y conflicto en Suplicantes

2.1. CALIDAD DRAMATICA SEGUN EL CRITERIO ANTIGUO: POETICA DE ARISTOTELES.
PERIPECIA Y RECONOCIMIENTO

En Poética 1452al12 y ss., se define la trama compleja de una tragedia como
aquella que cumple con al menos uno de dos recursos compositivos: “peripecia” y
“reconocimiento”. La pauta definida por Aristoteles es elocuente a la hora de sopesar
la calidad dramatica de Suplicantes, dado que la presencia o ausencia de estos recursos
ha intervenido sobre la apreciacion de las obras desde la antigliedad hasta nuestros
dias:

giol 8¢ tdV pwolwv ol puév amhol ol 8 memheypévol kol yop ai mpatelc v wunoelg oi pddoi
giov VAP ooty VOV ovoaL TowdToL Aéym 88 GmAfiv pév mpacw N [15] ywvopévne domep
dplotar ovveyodg Kol g dvev meputeteiog § Avayvopiopod 1 petdPfaocig yivetat,
nemheypévny 88 &€ g puetd dvayvopiopod fi mepueteiog i dueoiv 1 petdfacic dotv. tadto 8¢
Oel yivesOan €€ avtiic Thg ovoTdoemg Tod pHbov, dote €k TOV TPOoyeyeEVNUEV®DY cvufaively
[20] 7 €€ avayknc f| kot 1O €ikdg yiyvesOal tadta: dapépel yap moAd TO yiyveoOat Tade St
TG0€ 1 LETA TADE.

Parmi les histoires, les unes sont simples, les autres complexes; ¢’est que, tout simplement, les
actions don’t les histoires sont les répresentations ont ces caracteres. J appelle ‘simple’ une
action une et continue dans son déroulement, comme nous [’avons définie —ou le renversement
se produit sans coup de thédtre ni reconnaissance-, et ‘complexe’, celle ou le renversement se
fait avec reconnaissance ou coup de thédtre ou les deux; tout cela doit decouler de
[’agencement systématique méme de [’histoire, c’est-a-dire survenir comme conséquence des
événements antérieurs, et se produire par nécessite ou selon la vraisemblance; car il est tres
différent de dire ‘ceci se produit & cause de cela’ et ‘ceci se produit aprés de cela’.’

De la cita se deduce que no es el cambio de fortuna (metdabasis) lo que diferencia a
ambos tipos de enredo (ya que incluso en una accidon en que no haya peripecia, debe
haber cambio de fortuna), sino la manera en que ese cambio se percibe, dentro o fuera
de los propios limites de la trama. En la trama compleja, hay un acontecimiento (bolé)
que hace que la accion tome una direccidon contraria a la expectativa creada por los
hechos, o contraria a lo que los hechos parecian hacer prever. El aspecto imprevisible y
espectacular del cambio es la propiedad esencial de la peripecia, siempre que sea
producto de la causalidad 16gica, y no de una simple sucesividad cronolédgica. Por ello,
Dupont-Roc y Lallot, proponen coup de thédtre como traduccion del término: “...si le

coup de théatre, en tant qu’il caractérise la tragédie complexe, est particulierment

% Dupont-Roc et Lallot (1980: 69).
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propre a susciter frayeur et piti¢ (cf. 52b 1 et chap. 13, 52b 32), c’est qu’il joint
L’EFFET DE SURPRISE a I’enchainement nécessaire ou vraisemblable des actions”.”

El desconcierto motivado por un suceso inesperado puede ser experimentado
por los personajes del drama, pero también por el espectador, cuando éste asiste al
descubrimiento de relaciones entre los hechos que no eran evidentes en la trama. En
Suplicantes, protagonistas y publico quedan perplejos ante el anuncio de la llegada de
los hijos de Egipto. Como ha podido demostrarse a proposito del analisis de la oda
central,® el nticleo del drama esti compuesto a partir de una cadena de acontecimientos
que motivan dos cambios de suerte de sucesion abrupta. El primero es el pasaje de la
infelicidad a la felicidad, experimentado a partir del reporte de Danao (600-624), que
confirma la recepcion de las Danaides en calidad de metecas (609). Este cambio de
fortuna no es una peripecia, puesto que no involucra el efecto sorpresa: tanto las
protagonistas como los espectadores estan pendientes de la noticia respecto de su
futura residencia tras la respuesta dilatada del rey Pelasgo (468 y ss.). La finalidad de
la primera metabasis consiste en impulsar la inica escena de jubilo de la obra: el canto
con reminiscencias de pean con el cual las Danaides celebran al pueblo de Argos.

Inmediatamente después de esta performance, otro discurso de Dadnao (710 y
ss.) anuncia “palabras nuevas e inesperadas” (AmTPOGOOKNTOVG TOVGOE Kol VEOLC
Aoyovg, 712). Los dos adjetivos empleados por Danao en este discurso subrayan el
factor clave de la peripecia: la imprevisibilidad. El anuncio del arribo de los Egipcios
(710 y ss.) suspende el “desarrollo continuo de la accion” (cuveyodg, Poét. 1452al5).
En la composicion dramadtica, esto se traduce en la manipulacién del tiempo, que
parece detenerse durante mas de cien versos, hasta que la llegada del temido
perseguidor se concreta (825). La sorprendente noticia se adecua perfectamente a las
condiciones determinadas por la causalidad 16gica, puesto que, desde el momento de su
primera aparicion en escena, las Danaides habian manifestado, en repetidas ocasiones,
que eran perseguidas por sus primos y que, por lo tanto, temian ser alcanzadas.

La composicion de la peripecia de Suplicantes demuestra su excelencia en la
manera como Esquilo concaten6 los hechos para generar el “efecto sorpresa.” Sin
dudas, el impacto de la llegada de los Egipcios no hubiera sido tal produciéndose

después del arribo de las suplicantes, ya que no hubiera resultado imprevisible. Es el

’ Dupont-Roc et Lallot (1980: 231, n. 1). El subrayado es parte del original.
8
Cfr. 1.3.
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desvio de la tension dramadtica hacia la decision de Pelasgo, primero, y de Argos luego,
lo que permite generar conmocion. Tanto protagonistas como espectador han estado
pendientes, desde la llegada del rey (234), de la resolucion del conflicto del asilo. Por
lo tanto, la inquietud por la aproximacion del enemigo es olvidada por ambos. La
peripecia es compuesta de forma exquisita porque, distraidos del problema original, la
huida, y concentrados en la felicidad reciente desencadenada por la noticia de Dénao,
Danaides y audiencia reciben desprevenidamente la peor novedad. De este modo,
pierde total trascendencia el impacto positivo de la concesion del asilo, porque el
arribo de la nave retrotrae a las protagonistas al problema primario: la fuga por causa
de unos pretendientes violentos. A pesar de estar amparadas legalmente por la ciudad
huésped, la aproximacion de los Egipcios desde el mar se apropia de los sentimientos
de las Danaides.

De este modo, la sucesion de escenas es fundamental en la composicion de la
peripecia en la obra. El recurso tiene lugar porque antes se ha producido un cambio de
suerte. De otro modo, la llegada del perseguidor hubiera sido simplemente una accioén
determinada por la sucesividad cronoldgica de los hechos. A la manipulacién de la
concatenacion factica se suma el incremento del efecto, dado por la velocidad de los
cambios de fortuna: de la flamante concrecion de la felicidad, a la infelicidad mas
absoluta.

Finalmente, en cuanto al aspecto “espectacular” de la peripecia, es apropiado
tener presente algunas cuestiones. En primer lugar, que “espectaculo” no es sindnimo
de “efectos especiales”, ni de sensacionalismo, ni de fastuosidad. Espectaculo
involucra la dimension visual de la tragedia, es decir, la construccion de sentidos a
partir de una légica compositiva que compromete todo lo que se ve en escena. En

segundo lugar, que el orden del material (systasis ton pragmdton, como lo llamo

Aristoteles) es central en el arte dramatico. La interaccion de escenas a partir de su
eslabonamiento es clave para el efecto de la obra, considerada en su totalidad. Por otro
lado, desde el punto de vista del espectador, es intuitivo establecer un nexo entre dos
escenas que se representan de manera idéntica: la doble exposicion a un mismo cuadro
escénico propone un patron compositivo € impone una manera de percibir el “bis”. Por
eso, la peripecia en Suplicantes también cumple con la condicion de ser espectacular:
por segunda vez, Danao se ubica en la elevacion del altar y anuncia a sus hijas, que

permanecen en la orchéstra, la llegada de un nuevo personaje. El “efecto-espejo”
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reproduce la sensacion de expectativa del primer anuncio, pero esta vez la inquietud

motivada por la esperanza es reemplazada por la agitacion del miedo.

En la definicién de reconocimiento, Aristoteles también emplea el término
metabolé (1452% 29):

avayvaploilg 0¢, domep Koi Tobvoua onpaivel, € dyvoiag gic yvdow petafoin, 1 €ig oy fj
gig &xOpav, TV TPoOg evTLYIAV T} dvoTVYIAY OPICUEVEOV'

La reconnaissance, comme le nom méme [’indique, est le renversement qui fait passer de
l’ignorance a la connaissance, révélant alliance ou hostilité entre ceux qui son designés pour
le bonheur ou le malheur.

La cita manifiesta que, en este tipo de cambio de fortuna, el meollo no es simplemente
el conocimiento de la identidad de un personaje, sino la toma de conciencia del tipo de
vinculo social que existe entre un personaje y otro. En palabras de Dupont-Roc y
Lallot: “Philia désigne le lien qui unit les membres d’un groupe clos, et en particulier
le lien de parenté ou d’alliance (...); symétriquement, I’ekhthrd désigne 1’hostilité de
fait qui découle, notamment, de la violation d’un tel lien. Moins que 1’appréhension
subjective que le héros peut avoir de son action ou des ses relations a 1’autre, la
reconnaisance est la découverte du fait, ignoré de lui auparavant, qu’il est li¢ a tel autre
personnage par une relation objective, socialement définie comme positive (PHILIA) ou
négative (EKHTHRA): ainsi Oedipe qui ‘reconnait la PHILIA’ qui I’unit & son pére”.’

La interpretacion de estos autores demuestra encontrar la direccion adecuada en
la traduccion del participio @piouéveov como “disenar”, adjudicandole un sentido
poético o, mas especificamente, compositivo, “tout en soulignant fortement qu’il n” est
absolument pas question ici d’un destin d’ordre métaphysique, mais de la fin
nécessaire 4 laquelle conduit la succession des faits agencés par le poéte.'” En
Suplicantes, la matriz de la trama del Altarmotiv determina un “disefio” dado de
relaciones entre caracteres: ademas del personaje desamparado y en peligro inminente,
resulta forzosa la existencia de un vinculo social positivo y otro negativo, encarnados

por el potencial salvador y el enemigo.'' Pelasgo y el heraldo de los Egipcios revisten

’ Dupont-Roc et Lallot (1980: 232-233, n. 2). Al respecto, los autores declaran que la toma de
conciencia subjetiva de la situacion por parte del héroe no implica en absoluto “insister sur les effets
subjectifs et les modifications psychologiques des personnages” (1980: 232, n. 2), que se operan junto
con el reconocimiento.

10 Dupont-Roc et Lallot (1980: 233 n. 2).

"' Si bien es cierto que no toda tragedia perteneciente al patron del Altarmotiv debe cumplir con la
presencia escénica de estos caracteres, las posibilidades de disefio estan acotadas a la eleccion del tema.
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dichas funciones y ambos forman parte de las escenas de reconocimiento. Estas
escenas ya han sido analizadas al examinar la construccion de la red de caracteres de la
obra y sus distintas participaciones,'”” por lo tanto, resta para este capitulo la
observacion comparativa del empleo y proposito dramatico del reconocimiento en
ambas ocasiones.

La llegada de Pelasgo a escena sucita un reconocimiento reciproco entre las
suplicantes y su huésped. Sin embargo, este reconocimiento no es simultaneo, si se
interpreta la definicion del recurso segun la propuesta de los autores franceses como el
descubrimiento del hecho, antes ignorado, de que un personaje estd ligado a otro por
una relacion objetiva, socialmente definida como positiva (philia) o negativa (ékhthra).
Como ha sido expuesto en el capitulo anterior, los versos 234-325 versan sobre el
primer encuentro entre las suplicantes y el rey. Las Danaides logran rapidamente
conocer la identidad y condicion social de quien llega para recibirlas (246-248), pero
ello no constituye un reconocimiento, pues todavia no descubren si Pelasgo consentira
en ser su aliado, protegiéndolas de sus perseguidores. En esta primera seccion del
dialogo, el acento esta puesto, en cambio, en la revelacion del lazo social de parentesco
que une a las Danaides con los nativos de Argos y, por lo tanto, con su rey. Una vez
que Pelasgo las reconoce, es decir, las acepta como Argivas, se da inicio a la segunda
seccion del dialogo (326-479), constituida por el agom entre protagonistas y
antagonista, que tiene como objeto la exposicion del motivo de stplica. Pero esta
seccion es, a su vez, el inicio del reconocimiento de Pelasgo por parte de las Danaides,
ya que la solicitud de asilo en Argos instala necesariamente la declaracion de una
actitud vinculada con la relacién social objetiva que impone la institucion de la
hiketeia. Notablemente, este “lazo de philia” no se define hasta la escena de mensajero
de Danao (600-624), en la que se comunica la decision de la Asamblea popular.

Lo atractivo de la composicion de este reconocimiento reside, por lo tanto, en
varias cuestiones:

* extension: el reconocimiento mutuo de la compleja relacion que une a

Danaides y Pelasgo domina casi 400 versos, entre 234 y 624;

Esta red de caracteres se corresponde perfectamente con el patron de las “tragedias ternarias de suplica”
(Cfr. apartado 1.2.2. n. 45).
12 Cfr. 1.2,
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* dilacién: la exposicion el dilema del rey y su determinacioén de tomar la
responsabilidad de la decision del asilo junto al pueblo demoran la
concrecion del proceso;

* compromiso de agentes externos al espectaculo: los Argivos, quienes
forman parte esencial de la trama al definir la relacion de philia entre
rey (ciudad) y suplicantes;

* complejidad compositiva: el agon se acopla al reconocimiento y forma
parte de éste;

* sustancia dramatica: el reconocimiento como recurso, desde su inicio
hasta su fin, constituye en si mismo la primera coyuntura tragica de la

obra.

El segundo reconocimiento de la obra no compromete a las protagonistas ni al
espectador,'® sino al héroe tragico. Cuando el heraldo de los Egipcios arriba a Argos
(825), las Danaides lo identifican perfectamente. El tipo de vinculo social entre ellos,
la hostilidad que gesta la composicion de la trama de la obra, estd previamente
establecido. Lo mismo ocurre, en cierta manera, entre Pelasgo y el heraldo. Cuando el
rey llega al altar (911) para responder al llamado de auxilio de las Danaides (835), ya
sabe que estd frente a su enemigo. Tras haber aceptado ser aliado de las Danaides, el
adversario de las jovenes resulta ser su adversario, y el de la ciudad. Quien ignora esta
circunstancia es el heraldo. El reconocimiento es, por lo tanto, unilateral. Esta
condicion, no obstante, se presenta de manera encubierta. Como en el caso del primer
reconocimiento, entre las Danaides y Pelasgo, esta escena de reconocimiento se liga
con el agon. Durante el enfrentamiento entre el rey y el heraldo, Pelasgo puede
confirmar la pertinencia de su decision de aliarse con las jovenes, pues comprueba la
irreverencia de los Egipcios hacia la institucion de la xenia y los dioses locales (916-
922). Por este motivo, el reconocimiento parcial, es decir, el descubrimiento, por parte
del heraldo, del vinculo negativo con Argos, se complejiza con la oportunidad de

verificacion, por parte de Pelasgo, del vinculo social previamente asumido.

'* La audiencia conoce perfectamente el tipo de relacion que se juega en escena entre el nuevo
personaje, el heraldo, y las Danaides, tanto por el anuncio previo (710 y ss.) como por las distintas y
numerosas referencias que las jovenes han hecho respecto de sus perseguidores desde el comienzo de la
obra.
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El segundo reconocimiento es diferente del primero no sélo por la cualidad de
ser unilateral, sino también por tratarse del descubrimiento de un vinculo negativo
(ékhthra). La manera en la que esta revelacion se lleva a cabo es, también, distinta: se
trata de una escena de intercambio verbal agresivo, vehemente y descortés. Esta utlima
caracteristica es notable, en tanto una de las formalidades del didlogo entre
desconocidos, como es el caso entre el rey y el heraldo, es la declaraciéon de la
identidad. En este encuentro, sin embargo, Pelasgo se rehuisa a revelar su nombre,
linaje o rango (938-940) ante la demanda del representante de los Egipcios (930 y ss.).
Por lo tanto, el segundo reconocimiento resulta una prueba de que el factor
insustituible de este procedimiento dramatico no es la identificacidn, sino la definicion
de un vinculo social entre caracteres.

El espacio resulta decisivo en la constatacion del vinculo negativo con Argos
por parte del heraldo, dado que el rey, apelando a la decision de la Asamblea,
formaliza su responsabilidad como defensor de las Danaides y representante de los
Argivos cuando expulsa a su adversario de la tierra en la que ha irrumpido
indebidamente (942-944).

La productividad dramatica del segundo reconocimiento tiene dos aristas, una
visual y otra discursiva. Por un lado, el enfrentamiento en escena entre ambos varones,
uno con mascara clara y otro con mascara oscura, en el mismo espacio (la orchéstra),
con las Danaides como espectadoras intradramaticas en un lugar de resguardo (altar),
representa ante los ojos del espectador una confrontacién mayor, bélica, que los tiene
solo a ellos como protagonistas. Por otro lado, el hecho de que el heraldo haya podido
reconocer la hostilidad de Argos ofrece la oportunidad para que éste declare la guerra a
la ciudad griega (950-951). La enunciacion verbal no constituye Unicamente una
prolepsis de sucesos que exceden los limites del drama, sino también la ocasion para
que el espectador sienta piedad y terror por Pelasgo, el héroe tragico, que no merece

infortunio semejante (Poét. 1453a5).

El anélisis de la peripecia y reconocimiento en Suplicantes demuestra que el
cambio de fortuna no so6lo se efectia a partir de los dos recursos mas valiosos con los
que un poeta debe componer la trama segun el criterio clasico, sino que el empleo de
estos recursos es adecuado y variado. La peripecia ha sido cuidadosamente dispuesta
en la mitad de la obra, gracias a una meditada secuencia escénica que propicia el efecto

sorpresa y a una logica visual, la composicion de una escena-espejo, que le aporta
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caracter espectacular. Los dos reconocimientos han sido compuestos de manera
diversa: uno es el descubrimiento de una relacion de philia, otro de una relacion de
hostilidad; uno es entre protagonistas y antagonista, el otro entre los dos antagonistas
de la obra, entre los cuales uno encarna la figura heroica con la que simpatiza el
espectador; uno es mutuo, el otro unilateral; uno constituye el primer conflicto tragico
del drama, el otro anticipa un nuevo conflicto, fuera de los limites de la trama. A pesar
de las diferencias, ambos reconocimientos coinciden en cumplir con el cambio
apropiado para la trama tragica segun los términos aristotélicos: el cambio del estado
de felicidad al de infortunio, a pesar del accionar noble del héroe (Poét. 1453al17). Por
causa de ambos reconocimientos, Pelasgo, como los grandes héroes de Aristoteles,
tiene que sufrir a pesar de no ser responsable de actos terribles (Poét. 1453a22).
Durante el primer reconocimiento, el rey padece la responsabilidad de decidir entre dos
males, aunque traslada el fallo al pueblo; tras el segundo, padece las consecuencias de
esa decision, que se resolvera en el enfrentamiento armado con los Egipcios. Por lo
tanto, el despertar de las emociones propias de la tragedia, terror y piedad, asociadas a
la figura del héroe tragico (que no coincide, en este caso, con la figura protagénica
colectiva) tiene lugar en el drama en las escenas de reconocimiento analizadas.

Todo lo expuesto demuestra que la economia de la pieza, las reglas de
verosimilitud y la concatenacion de los hechos, que son las condiciones mas valoradas
por Aristoteles, se cumplen en Suplicantes, pues Esquilo ha compuesto la trama de
forma tal que ‘“aun sin ver, quien oiga los hechos tema y se apiade con los

acontecimientos” (Poét. 1453b3).

2.2. CALIDAD DRAMATICA SEGUN UN CRITERIO MODERNO: LA PRESENCIA DE
CONFLICTO. AGON INTERIOR, VERBAL, REFERIDO Y CORAL.

Segtin como lo percibimos en la actualidad, el drama supone conflicto. Desde
esta perspectiva, Suplicantes no puede ser catalogada como simple o inmadura en la
composicion de su trama, porque la tragedia se nutre de multiples conflictos:
inicialmente, de aquel entre Danaides y Egipcios que da origen a la fuga, pero también
del que padecen el rey y los habitantes de la ciudad receptora, quienes deben optar
entre amparar o ignorar a las suplicantes e, incluso, del de las propias Danaides con su
deber femenino de convertirse en esposas. Ademas de la cantidad, la trama de la obra

explota todas las posibilidades imaginables de expresion de estos conflictos, todas ellas
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compuestas a partir de un recurso dramatico esencial: el agon, manifestacion de la
naturaleza politica de la tragedia.

En términos generales, agon es la exhibicion del debate formal en el espacio
teatral, en el cual un personaje expone un caso como si estuviera frente a un cuerpo de
jueces o votantes. Luego, su posicion es rebatida por la otra parte del conflicto, a la
manera de un abogado o rival politico."* La estructura compositiva del agén es
flexible," pero el componente clave e insustituible de este recurso es, desde nuestro
punto de vista, externo a la trama: producto de este tipo de escenas, el espectador es
estimulado a lidiar con los argumentos de los oponentes y tomar posicion. De manera
que, mas alla del patron compositivo que se considere propio del agon, las escenas de
conflicto son todas aquellas que provocan una actitud critica por parte del espectador
ante dos posiciones contrapuestas.

En Suplicantes, el motor del conflicto tragico es uno: el rechazo de las
Danaides hacia el matrimonio forzado con sus primos. No obstante el meollo del
problema a representar, la trama presenta el asunto ampliando el horizonte de
consideraciones, sensaciones € impacto, abordandolo desde las perspectivas de sujetos
diversos.

La complicacion primaria de la trama es partir de un giro dramatico inaugural.
La decisiéon de huida de las Danaides, de su tierra y de sus pretendientes, implica el
desvio del conflicto inicial hacia el tema de la obtencion de un nuevo espacio, que
compromete la practica del ritual de suplica. Efectivamente, la polémica entre el
respeto o el desprecio de las instituciones griegas que regian las relaciones entre los
griegos y los otros, hiketeia y xenia, se apodera de la obra, instaldndose casi hasta su
cierre, momento en que se reanuda el conflicto original. Sobre la base de este planteo
dramaético, se organizan las distintas expresiones agonales de la obra.

El primer conflicto tragico, vinculado con la observancia de la institucion de
suplica, se representa de manera multiple:

* La primera expresion es el AGON VERBAL entre las Danaides y Pelasgo
(326-479). El rey intenta llevar la discusion hacia la motivacion de fuga

de las Danaides, el repudio al matrimonio (387-391), pero las jovenes

'* Esta definicion de agon es una sintesis de la propuesta por Rhem (1992: 64).
'> Halleran (2005: 176) define una matriz tipica de construccion de este tipo de escenas, pero destaca su
elasticidad y heterogeneidad.
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insisten en el peso del ritual, que constituye el argumento central en
favor de su pedido de proteccion.

* En esta misma escena, el momento dramatico mas atractivo lo
constituye una nueva expresion agonal, que explora lo mas recondito
del conflicto: el impacto que la exigencia del suplicante tiene sobre el
suplicado. A la manera de un agon dentro del agon, el dilema
experimentado por Pelasgo (437-454) después de escuchar la suplica
de las Danaides coloca al espectador en un nivel mas profundo del
problema, enfrentandolo con su propia actividad intelectual y
participandolo de los sucesos del drama. El examen de las alternativas
de accion que verbaliza el héroe pone en abismo la actitud critica del
espectador, sincronizandolos en la composicién de un AGON INTERIOR.

* Por ultimo, el caracter irresoluble del asunto y la responsabilidad
politica del héroe dilatan la necesaria definicion del conflicto
promoviendo la participacién de un nuevo agente: el pueblo argivo. Por
lo tanto, las Danaides deben aguardar la decision final de la asamblea.
Esta decisién, sin embargo, no es objeto de una comunicacion
ordinaria, sino que expresa una tercera faceta del conflicto: un agon
fuera de escena. El 4GON REFERIDO por Dédnao (605-624), quien ha sido
testigo de la formalizacion del caso, no se plantea como un conflicto
entre partes (00 dryoppdmwc, “sin voz dividida”, 605), sino como la
ratificacion undnime de la propuesta de Pelasgo de conceder el derecho
de metoikia a las Danaides para no padecer la colera de Zeus
Suplicante (615-620). A pesar de la eliminacion de la disyuntiva que
constituia la médula del dilema del rey, el cardcter univoco que
adquiere el problema en el relato de Ddnao no menoscaba la naturaleza
agonal que conserva toda exposicion formal en un conclave
plebiscitario.'®

La decision popular permite que la trama avance, después de un extenso
proceso de profundizacion del conflicto vinculado al acatamiento de la suplica. Sin

embargo, el avance en la accion es efimero, pues el problema alrededor del respeto de

' En efecto, Déanao utiliza el verbo meifw (“persuadir”, 615) para introducir el relato sobre la
presentacion que hace Pelasgo del caso, que compromete la posibilidad de posiciones adversas a la
causa, aunque estas no se hayan suscitado.
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las instituciones griegas se renueva tras la peripecia, constituida por la llegada del
perseguidor. Si bien podria haber resultado logica la manifestacion de las dos
posiciones antagdnicas en torno al matrimonio, el SEGUNDO 4GON VERBAL interpretado
por las Danaides y el heraldo de los Egipcios se circunscribe a reproducir una escena
saturada de excesos por parte de los oponentes. El asunto de disputa es elemental: el
heraldo exige a las jovenes que suban a las naves; las Danaides se niegan a acatar su
autoridad. En ninglin momento de la agresiva pendencia entre ambos se vislumbra la
intenciéon del dramaturgo de indagar mas profundamente sobre las causas de la
hostilidad, pero la escena es intensamente patética y prepara la atmodsfera para un
TERCER AGON VERBAL, en el que la posicion de las Danaides es reemplazada por
Pelasgo, quien las representa en calidad de proxenos. El insustancial intercambio de
insultos y amenazas deja lugar a un agon con contenido, aunque no por ello menos
violento. Se trata de la segunda expresion del mismo conflicto, que Pelasgo intenta
encuadrar en los limites de la formalidad, ignorada por el heraldo. El rey reclama al
heraldo el respeto por la institucion de la xenia, que regula el comportamiento de los
extranjeros en una ciudad griega. La posicion irreverente y provocativa del heraldo
ratifica su conducta previa con las Danaides, acentuando el contraste entre la
idiosincrasia griega y la barbara.

El somero andlisis realizado muestra que los tres agones verbales de la obra
(Danaides-Pelasgo; Danaides-heraldo; heraldo-Pelasgo) proyectan tres formas de
dirimir conflictos: a través de la persuasion, a través de la fuerza incivilizada o, cuando
se encuentran dos caracteres incompatibles, el enfrentamiento en un agon bélico,
enmarcado dentro de las regulaciones de la politica internacional. La declaracion de
guerra que pone fin el agon verbal entre el rey de los Argivos y el heraldo de los
Egipcios también cierra la exploracion del destino de Pelasgo, que encarna el caracter
heroico de la obra.

Sobre el final de la trama, se retoma el conflicto original aplazado, vinculado
con la resistencia de las Danaides a cumplir su deber femenino de convertirse en
esposas. La modalidad de dirimir conflictos a través de la fuerza entre Danaides y
Egipcios, ya demostrada en el agon previo con el heraldo, vislumbra una posibilidad
de resolucion distinta de la huida gracias a la inclusion de un nuevo agente. Los
Argivos, conforme lo determina su procedencia griega, proponen a las jovenes el
camino de la persuasion. La expresion de este agon de cierre es, ademas, diferente de

las anteriores, porque la medida de alivio, constituida por la reconfortante idea del
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matrimonio deseado, es aportada por otra formacion coral. Por primera vez y en el
final de la trama, gracias a la participacion de otra figura colectiva, se mitiga el
conflicto inicial en un 4AGON CORAL aporético, que provoca la participacion intensa del

espectador.

En conclusion, explotando las diversas posibilidades audiovisuales que ofrece
el teatro griego, Suplicantes expresa el conflicto de manera multiforme. La trama se
abastece del conflicto onstage, de plena representacion escénica (en el caso de los
agones Danaides-Pelasgo, Pelasgo-heraldo, Danaides-heraldo y Danaides-Argivos);
del conflicto offstage, referido en escena (el debate formal en la asamblea popular
argiva);17 e, incluso, de uno que, representado en escena, trasciende hacia el &mbito del
espectador, conviertiéndose en un conflicto overstage:'® el agon interior de Pelasgo.
En relacion con el aspecto sonoro, Esquilo aprovecha las confrontaciones entre
actores-caracteres (Pelasgo-heraldo), entre actores-caracteres y coro-caracter
(Danaides-Pelasgo; Danaides-heraldo) y también el agon entre coros. Esta variedad en
la composicion del conflicto acompaiia la representacion de los temas mas
sobresalientes de la obra: las conductas en torno al ritual de suplica, la institucion del

matrimonio y la convergencia del griego con el otro.

' El conflicto offstage tiene otra manifestacion, que es la declaracion de guerra entre Egipcios y
Argivos. Se trata de una expresion diferente a la del contenido de un discurso de mensajero, pues
mientras estas escenas versan sobre acontecimientos que se cumplen dentro del tiempo dramaético, la
referencia al agon bélico constituye una prolepsis que excede los limites de este tiempo.

'8 Bl término es una acufiacion nuestra que pretende dar cuenta de la trascendencia del conflicto a través
del uso del prefijo inglés over, es decir, “mas alla del escenario”.
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3. LA TRAGEDIA.
Secuencia y coherencia escénicas de una trama “compleja”

El examen de la construccion de la trama de Suplicantes ha demostrado su
complejidad, tanto desde el punto de vista clasico aristotélico como desde el moderno,
fundado en la presencia de conflicto. El analisis realizado es necesario, puesto que
resulta iluminador respecto de los preconceptos existentes sobre la obra, pero la
construccion de la trama no es equivalente a la construccion formal de la tragedia. Por
ello, el presente apartado pretende demostrar como la técnica estructural empleada para
componer Suplicantes es utilizada con fines dramaticos.

Tal como ha sabido demostrar Taplin,' el estudio de la técnica estructural de la
tragedia griega ha sido inhibido por los términos y definiciones de Poética 1452b 14-
27. El acercamiento a la estructura de una tragedia desde los axiomas aristotélicos
propuestos en el conocido capitulo XII no sélo es inflexible y predeterminado,” sino
que se define sobre la base de un tnico criterio: la alternancia entre el discurso de los
actores y los cantos del coro. En el caso particular de Suplicantes, la arbitrariedad del
principio resulta evidente, puesto que el coro es protagonista. En una “tragedia lirica,”
donde el coro-caracter interviene extraordinariamente, participando en los “episodios”,
no todo canto coral divide escenas.

Las divisiones estructurales constituyen un aspecto importante de la técnica
dramaética. El dramaturgo no s6lo compone cada una de las escenas como unidad, sino
que las organiza significativamente, de manera que el espectador pueda responder a la
relacion de las partes en un todo integrado. En esta disposicion de las distintas
unidades dramaticas, dos pautas resultan fundamentales: por un lado, la secuencia,’' es
decir, la concatenacion ininterrumpida y progresiva de escenas;’> por el otro, la
coherencia, o sea, la existencia de componentes que aparecen en conjuntos solidarios y
cooperan en la construccion del sentido dramético. En este ultimo aspecto de la
composicidn estructural, importan los momentos que captan el interés del espectador y

orientan su apreciaciéon de los hechos, por lo tanto, los momentos que tienen tanta

"9 Cfr. Taplin (1977: 25 y 471-476).

2% Segiin el esquema aristotélico, las partes constitutivas de toda tragedia son prologo, parodos, episodio,
estasimo y éxodo.

I Como sostiene Taplin (1977: 18), “the play should be treated as sequential; that is to say that, since
the work was performed from start to finish in a certain time, it must be taken in order, and we should be
wary of treating the play as 'spatial’, that is as an indivisible whole in which all parts bear on all others”.
?2 La concatenacion de escenas es ininterrumpida porque la tragedia griega tiene una continuidad formal
peculiar dada por la continua presencia del coro.
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prominencia como atencion dedicada a ellos.

Este apartado enfoca la composicion de Suplicantes desde ambas pautas,
secuencia y coherencia, porque permiten revelar su técnica estructural auténtica, sin
imponer a la obra una matriz compositiva externa. La primera parte se dedica al
analisis de los “anuncios extendidos”, un recurso compositivo que da coherencia
estructural a la presentacion de la coyuntura dramdtica. La segunda parte se consagra,
en cambio, a descubrir la estructura compositiva total de la obra, basada sobre el
eslabonamiento de las distintas escenas, entre las que se destacan las de llegada o

regreso de caracteres.

3.1. LOS “ANUNCIOS EXTENDIDOS”: ANTICIPACION DE METABOLAI Y DISPOSITIVO
ARQUITECTONICO®

La limitacion de los recursos técnicos disponibles para la composicion de una
tragedia griega clasica (cantidad de actores, de coreutas, tiempo de representacion
aproximado, entre muchos otros factores condicionantes) ofrecia comparativamente
menos posibilidades de variedad, riqueza y complejidad que el teatro posterior. Sin
embargo, los dramaturgos alcanzaron un notable grado de diversidad estructural dentro
de este marco escénico basico.**

Una de las premisas del enfoque performativo iniciado por Taplin® es que,
cuanto mas significativa es la accion de una tragedia, mayor es la atencion que recibe
en las palabras. Este argumento elemental indica, en el caso particular de Suplicantes,
dos acciones deliberadamente sefialadas como relevantes a partir del discurso: la
llegada de Pelasgo y la del heraldo a las inmediaciones del altar donde se encuentra el
coro de Danaides. En ambos casos, el ingreso a escena de los actores-caracteres no se
gesta a partir de un simple aviso o mencion por parte de otro personaje en escena, Sino

de un vasto anuncio de Danao, que captura la atencion de las Danaides tanto como la

2 Gran parte de esta seccion del apartado esta constituido por el contenido de la ponencia “Cooperacion
y competencia: las llegadas del amigo y del enemigo en Suplicantes de Esquilo”, presentada en el VI
Coloquio Internacional Agon: Competencia y Cooperacion. De la antigua Grecia a la Actualidad.
Homenaje a Ana Maria Gonzdlez de Tobia, en la cuidad de La Plata, junio de 2012.

** Taplin (1977: 19-21) brinda un somero informe de ese marco, a partir del cual logra demostrar su
caracter sumamente flexible.

> Taplin (1977: 13).
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del espectador.”® Debido a su extension, los versos comprendidos entre 176-203 y 710-
733 son unicos en el corpus de las tragedias conservadas.”’

La extraordinaria extension de los pasajes que informan sobre estas dos
llegadas no es la tnica particularidad que sefiala la trascendencia dramatica de dichas
acciones. En primer lugar, es llamativa la similitud contextual entre ambas: intervienen
los mismos caracteres (Danao y las Danaides) para reaccionar ante el mismo suceso (la
aproximacion de un sujeto al recinto sagrado). En segundo lugar, el analisis filologico-
literario confirma la relacion de ambos pasajes en el nivel discursivo, en el que se
manifiestan numerosos ecos 1éxicos y sintacticos. Finalmente, la afinidad entre las dos
escenas se consolida en la esfera visual, dado que la representacion de los discursos es
idéntica: desde su posicion privilegiada en lo alto del altar y tras un tiempo extenso de
vigilar el horizonte, el actor-caracter que representa a Dédnao interrumpe su largo
silencio para comunicar al coro, que permanece en la orchéstra, la novedad de que
alguien se aproxima a su encuentro.

La coincidencia en los aspectos contextual, textual y paratextual determina una
conexion entre escenas que no puede ser ignorada. Durante la performance, el
espectador de Suplicantes es expuesto dos veces a un cuadro escénico practicamente
analogo, revelando un patron compositivo. Entre los recursos disponibles para el
dramaturgo, la composicion de escenas “en espejo” era una de las alternativas para que
dos eventos separados cronologicamente pudieran ser percibidos en conjunto. Como
sefiala Taplin,”® sea o0 no verdad que la mente humana tiene una base de operacion

binaria, sea cierto o no que la mente griega tenia una tendencia especial a ordenar el

2% Taplin (1977: 199): “As Danaus has actually seen the approach of the Argives the entire scene from
176 to 233 is strictly speaking an entrance announcement, according to the definition on p. 71, rather
than simply preparation. However, since one normally uses 'announcement' to refer to the familiar brief
introductions devoted exclusively to the immediate arrival, and since most of this scene is spent, rather,
on the response of the Danaids, the term is only loosely appropriate”.

" Taplin (1977: 200) destaca el caracter extraordinario de estos anuncios, pero sorprende el hecho de
que explique el empleo de este recurso en Suplicantes como un resabio arcaico del teatro anterior a la
skené, en el que todos los ingresos debian hacerse a través de los eisodoi. La justificacion es insuficiente,
ya que se basa en el repetido lugar de la critica que tiende a ver los elementos arcaicos o primitivos de la
obra. Por el contrario, el doble uso del anuncio extendido puede comprenderse a partir de la influencia
del Altarmotiv, no sélo en relacion con los elementos esenciales de ese tipo de trama, sino con las
actividades esénicas que determina. Las reglas de la hiketeia obligan a todo suplicante a llevar a cabo
determinados comportamientos. En acuerdo con la escena tipo de la suplica, la dilatacién temporal que
ofrecen los anuncios da tiempo escénico a las Danaides para ubicarse en el lugar que les corresponde en
su caracter de suplicantes y tomar la posicion que deben: postrarse a los pies de las estatuas con los
ramos en sus manos. Ademas, las noticias del salvador y del raptor movilizan actitudes y movimientos
gestuales opuestos: la postracion silenciosa cede el lugar a la corrida veloz y el grito despavorido, en
busca de un socorro que parece dificil de precisar.

* Taplin (1978: 98).
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mundo en términos de polaridad y analogia, efectivamente los tragicos griegos
componian escenas de a pares. Pero es necesario tener presente que, en este tipo de
composicion estructural, el publico estaba en condiciones de percibir la trascendencia
de los sucesos espejados y concebirlos como un todo solidario una vez materializada la
segunda escena. Ante la repeticion, se generaria una suerte de reconsideracion y
reevaluacion de la situacion primera, mientras se percibian las diferencias con la
escena doble que se estaba representando. Por lo tanto, en la reflexién acerca de la
performance de Suplicantes, no hay que perder de vista la envergadura dramatica que
cobraba el segundo anuncio extendido, por dos razones: la correlacion con el primer

. . e, . . .2
anuncio y la introduccion inesperada de la peripecia.”’

La técnica estructural demuestra la relevancia de los pasajes que anuncian las
llegadas del potencial amigo (philos) y enemigo (ekhthros) de las Danaides, los
sucesos mas significativos para el coro-caracter protagonista. Ademas, la esperanza del
refugio primero y, mas tarde, el presagio de la amenaza inminente constituyen los
momentos mas dindmicos del drama, porque ofrecen al espectador la oportunidad de
percibir la impulsiva y apasionada reaccion de las jovenes ante los dos eventos que
determinan su destino. Los anuncios de la llegada de los huéspedes Argivos y de los
perseguidores Egipcios, por lo tanto, construyen las instancias de mayor climax de la
obra. Teniendo en cuenta estas caracteristicas especificas de Suplicantes, el analisis
filologico-literario de ambos anuncios extendidos surge como un material provechoso
para refutar el prejuicio de que se trata de una tragedia simple o inmadura.

El examen comparativo de los dos anuncios extendidos revela cantidad de
detalles que prueban no sélo su correlacion verbal, sino también su dominio sobre la
simetria y equilibrio compositivo de la tragedia. El primer discurso (176-203) sucede
inmediatamente después de la oda inicial (1-175), es decir, del arribo de las Danaides a
la costa de Argos, escapando del acoso violento de sus primos:

TATOEG, PPOVELV p1: ELV EpovoDVTL O TikeTe
TOTH YEPOVTL TH O€ VAVKANP® TOTPL.

Kal Taml xépoov vdv apoundiav Aafmv

aiv®d euAdEan tap’ E€nn deATovpévoc.

180 6p®d k6VIv, Gvovdov dyyelov oTpaTod:
oVPLYYEG 00 OLY®dGY aEoviloToL:

Oyhov 8" DTaCTIGTH PO Kol S0pvGGoOV

% Precisamente, Taplin (1977: 98) advierte que la tendencia a un giro catastréfico central fomenté la
composicion a través de escenas dobles en la tragedia griega clasica, una en cada mitad de la trama.
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Aevoow, EVV Tnmolg KOUTOAOLG T  dYNUOCLV:
Thy  Gv TPOG NUAG THodE TG apynyEtal

185 dmtijpeg elev dyyEAmV TEMVGHEVOL.
GAA" €iT” dmnpov gite Kol 1ebnypévog

ouf &uv dpyT) TOVS™ €ndpvuToL GTOAOV,
duevov dott mavtog eivex’, @ KOpaL,

mhryov mpociley Tovd” dywviov Oedv.

190 kpeiooov 8¢ TOpyoL POUOG, BPPNKTOV GAKOG.
A" g TayloTa Bate, Kol ASVKOGTEPELG
iketnpiag, ayaipat’ aidoiov Adg,

GEUVAG Exovaat o1 YEPDOY EVOVOUL®V,
aidoia kol yoedva kal Coypel” &mn

195 &évoug apeifectd’, mc EmAvdag Tpénet,
TOPAG AEYOVoaL TAGS  AVALULAKTOVE PUYOC.
@BoyyT & émécbm mpdTa pev 1o un Bpaco,
TO U1 HaToov 8° €K LETOTOCOPPOVOV

{t® TpocOT®V SUOTOC TP  T|CVYOV.

200 xoi un TpOAES)0G UNS™ EPOAKOC €V AOY®
vévn). 10 Ti)0€ KapT EmipBovov yévog.
péuvNGo 8’ glicetv: ypeiog el EEv QUYAC.
Opacvotopelv yap ov TPETEL TOVG HOGOVOC.

Hijas, es necesario ser sensatos. Pero llegais con este sensato anciano digno de
confianza, con vuestro padre, piloto de la nave. También ahora, sobre esta tierra seca,
después de tomar una precaucion, recomiendo que cuidéeis estas palabras mias, como
grabandolas en unas tablillas. Estoy viendo polvo, silente mensajero del ejército; las siringas
que giran sobre su eje no callan, pero brilla ante mis ojos una multitud que carga escudos y
blande lanzas con caballos y curvos carros. Quizds vengan hacia nosotros los gobernantes de
esta tierra como observadores, porque a causa de la noticia de los mensajeros, quieren
informarse.

Pero jvamos!, ya inofensivo, ya provocado por la salvaje colera, excita a esta
formacion coral. Por todo esto es mejor, oh nifias, que vengdis a sentaros en el promontorio
de estos dioses publicos que presiden la contienda. Pues un altar es mds fuerte que una torre,
escudo invulnerable. No obstante, de esta manera, caminad lo mas rapidamente posible y,
sosteniendo devotamente entre las prosperas manos ramas de olivo coronadas de blanco,
ornamento en honor del piadoso Zeus, intercambiad con los huéspedes, como conviene a los
recien llegados, no solo llorosas, sino tambiéen impetuosas palabras, mientras relatais
claramente esta fuga no manchada por sangre. Pero, primero, por un lado, que la audacia no
acomparie a la lengua, por el otro, que la insolencia no salga de los moderados rostros, de la
pacifica mirada. Tampoco resultes pronta para hablar ni tediosa en el discurso: el linaje de
aqui es extremadamente celoso. Y recuerda ceder: eres necesitada, extranjera, fugitiva. Pues
no conviene que los mas débiles tengan una boca audaz.

El segundo pasaje (710-733) sobreviene a continuacion de la oda central (625-709),
por lo tanto, inmediatamente después de la celebracion inspirada por la confirmacion del
asilo:

710 g0yag pEv aivd Taede cOPPOVIS, Pilat.
VUETG € Un TpéonT’ AKOVCACAL TOTPOG
ATPOCIOKNTOVE TOVGAE KOl VEOLS AOYOUG.
KETOOOKOV Yap TS Amd oKOoTHg Opd

70 Tholov. gdonuov yap o pe AovOavet:
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715 ctolpoi te Aaipovg Kol mapappOCELS VEDG,
Kal Tpdpa tpdchev dupocty PAETOVS” 050V,
oiakog e0OVVTIPOC VOTATOV VEDG

fyav KoADC KADOVGO, TOTGLY 00 QiAN.
TPEMOVOL & Avdpeg vatol pelayyipnolg

720 yviolot AeVK®V €K TEMA®UATOV 1OETV,

Kol TéAAo TAoilo Tacd 07 1 'Tikovpio
€0OMPENTOC: TN & Nyepmv VIO ¥OOVa
oMo AATPOC TAYKPOT®G EPECTETAL.

GAL" MOVY®S XPT KOl GECOPPOVIGUEVMG

725 mpog mpdyp’ 0pdoag TOVOE UN ApeAelv Oedv.
&yd & apwyovg Euvdikovg 0 HE® Aapdv.

iowg yap v kfpv tic 1 TpécPn pworot,

dyewv 0Ehovteg pucimv Epantope.

GAA" 0008V EoTan TAVOE: UT) TPECTTE VIv.

730 Suwmg d” duewvov, gi Bpadvvoruey Poi,
arkfic AaBécba tiicde undaudg TOTE.

Oapoet: ypove oL Kupim T~ v NP

0eov¢ atiov T1g PpotdV ddoEL dikny.

Por un lado, queridas, apruebo estas prudentes plegarias; por el otro, vosotras no
temais cuando escuchéis de su padre estas inesperadas y nuevas palabras. Pues desde este
atalaya de suplicante estoy viendo la embarcacion, ya que es facilmente reconocible: no se me
ocultan los equipamientos de lona ni los telones de la nave ni la proa en el frente que mira el
camino con sus ojos mientras escucha demasiado bien al timon guia, como si no fuera amiga.
Y los varones parecen verse como marinos con negros miembros en contraste con sus blancos
vestidos. También las otras embarcaciones y la fuerza auxiliar completa son conspicuas: pero
esta, la conductora, después de amainar el velamen rema sincromnizadamente, con mucho
ruido, en direccion a tierra.

Pero jvamos!, es necesario que vedis este acontecimiento tranquila y prudentemente y
que no descuidéis a los dioses: y yo volveré después de conseguir protectores y abogados.”
Pues probablemente venga algun heraldo o embajada, queriendo tomarlas, como raptores de
sus botines. Pero no ocurrira ninguna de estas cosas. Ahora no temdis, sino que es mejor,
aunque eventualmente nos demoremos con el auxilio, no olvidarse de ninguna manera, en
ningun momento, de esta defensa. Sé audaz: ciertamente, con el tiempo y en el dia preciso
cualquiera entre los mortales que desderia a los dioses paga justicia.

La lectura correlativa de los discursos es iluminadora, pero los siguientes

elementos consolidan la correspondencia y contraste entre ambos pasajes:

* Las invocaciones: vinculo entre hablante y destinatario
El examen de las invocaciones es valioso porque expone una apreciacion
acerca de los destinatarios del discurso filtrada por la percepcion subjetiva del
hablante. Por lo tanto, proporciona datos del vinculo entre ambos. En la posicion

inicial del verso 176, moidec inaugura la primera intervencion de Danao en la obra. El

3% Robertson (1939: 216) sefiala que el término Evvdikovg (726) refiere a los abogados publicos.
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sustantivo destaca su relacion de parentesco y la dependencia de las jovenes respecto
de su padre. Como deictico social, en un texto dramatico sin acotaciones escénicas, el
sustantivo identifica al emisor, someramente mencionado por las Danaides en el verso
11. Por eso, los versos 176-179 constituyen la presentacion del actor-caracter, que
habia ingresado junto al coro.”!

En el verso 188, Danao se dirige a las Danaides como x6pa1, que compendia
una variedad de sentidos asociados: kopn es “hija”/“nifia”/“virgen”.’* Es interesante
que la primera mencion que se hace de las Danaides en la obra desde un punto de vista
ajeno al de ellas mismas subraye el estatus social de las jovenes. El vocativo es un
recurso mas que, desde el ambito lingliistico, colabora en orientar al espectador
respecto del matrimonio como uno de los topicos fundamentales de la obra. No
obstante el valor socioldgico del término, se trata de un sustantivo que acentua la
debilidad y desproteccion de las Danaides, justificando la necesidad de la presencia de
Dénao. Las referencias a su condicion de inferioridad, que pueden ser rastreadas a lo
largo de toda la obra, se retoman explicitamente entre los versos 202-203, final de este
discurso. Por lo tanto, la rhésis se sirve de una composicion anular: el padre estd
presente, interviene y aconseja porque sus hijas son débiles.

En el segundo discurso, la invocacion es @ihon (“‘queridas”, 710), en la posicion
final del verso. Esta ubicacion parece encadenar al vocativo con la frase siguente:
Dénao sabe lo que va a anunciar, por eso, muestra contemplacion y carifio.>> Segun un
criterio métrico, el espacio hubiera permitido otras posibilidades, como moidec o0 kOpat,
elegidas antes. También en este caso, la invocacion advierte acerca de una
composicion anular: los versos finales (732-733) insisten en la intencion de Danao de
acompanar y dar &nimo a sus hijas.

En consecuencia, las invocaciones anticipan los topicos principales de cada
rhésis, pues la primera tiene caracter preceptivo; la segunda es confortadora. Por lo
tanto, muestran dos aspectos de la misma funcion de Danao: en el primer caso, las
protege como acompafiante exigido por la debilidad e inexperiencia de las Danaides;
en el segundo, como aquel que no sélo debe brindar seguridad efectiva, sino que debe

transmitirla.

31 Cfr. apartado 11.2.1, “Participaciones I y II”.

32 1.SJ : 980. El mismo sustantivo es utilizado para designar a Artemis (145), invocada a proposito de su
castidad. Bowen (2013: 184) destaca el sentido del término vinculado al estatus publico de la joven atn
no desposada.

 Bowen (2013: 184) sefiala que este vocativo posee fuertes connotaciones emocionales.
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* El Iéxico verbal: las acciones esenciales de los discursos

Mirar las rhéseis en conjunto permite distinguir facilmente que ambas son
introducidas por el mismo verbo, aiv®d (179; 710). En el primer discurso, al inicio del
verso 179, su sentido se perfila hacia el futuro, subrayando una accion en la que las
Danaides deben ser activas: “cuidar” las palabras de su padre, actuando en
consecuencia. Por eso, dentro de los matices semanticos que ofrece el verbo,** se ha
optado por interpretarlo como “recomendar”. En el verso 710, en cambio, el mismo
verbo dirige su atencion hacia una accion ya realizada: el canto de las jovenes dedicado
a la ciudad de Argos, que les ha brindado proteccion. Este sentido pretérito es
traducido como “aprobar”. Acto seguido, Danao propone a las Danaides una accion
pasiva, escuchar. El empleo del verbo, mas alld de su sentido prospectivo o
retrospectivo, denota la autoridad de Dénao sobre la conducta de sus hijas.

Por otro lado, ambos discursos tienen origen en un acto de percepcion sensible.
Dénao goza de una posicion privilegiada en lo mas alto del altar y, porque puede ver,
habla. 0p® (“estoy viendo™) introduce la vision a distancia en la posicion inicial del
verso 180 en el primer discurso y, en el segundo, en el final del verso 713. El verbo
tiene valor durativo> e implica, ademas, percepcion inteligible. Como afirma Segal,
“el pensamiento griego se inclina a considerar que la vision es el ambito primario de
conocimiento”.*® En este caso, D4nao ve y, aunque no sabe con certeza, conjetura, lo
que explica la construccion en el modo sintactico potencial.

Asimismo, la comparacion de las caracteristicas del objeto de vision resulta
esclarecedora. En el primer discurso, xoviv (“polvo”, 180) es un sustantivo
indeterminado que implica absoluta imprecision respecto del referente que se describe
a la distancia. El sustantivo que da mayor informacion estd, en cambio, al final del
verso, aludido de manera indirecta, en genitivo: otpotod (“del ejército”, 180). En esta
descripcion visual, la metafora del polvo como mensajero se completa con una imagen
auditiva, metonimica: el sonido de los ejes de las ruedas insinua la proximidad de los
carros.

Coordinado por un 98¢ adversativo, se introduce en este primer discurso otro

verbo de vision, Aevoow (183). El verbo, como propone Flores, expresa la idea de flujo

34
LSJ: 39.

33 Flores (2007: 79). Los matices semanticos han sido extraidos de Chantraine (1968: 813-815).

% Segal (1995: 221).
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visual, de un hilo de luz que brilla desde los ojos hacia el objeto.”” En este caso, como
la percepcidn esta vinculada con un objeto material que se destaca por su brillo, las
armas, resulta adecuado traducir el verbo como “brillar ante los ojos”. La seleccion
lIéxica verbal no s6lo pone el acento sobre el objeto visto, la multitud, sino que da
cuenta de que, a medida que Danao cuenta lo que ve, el objeto se acerca y se distingue
mejor. Por eso, de este verbo depende la conjetura acerca de la identidad de quienes
vienen (184-185).

De esta construccion sintactica en modo potencial surge el predicativo
subjetivo ontipeg (“espias”, 185). Segun las sospechas de Déanao, quienes se acercan
vienen para ver, es decir, para conocer. La relacion entre los dos grupos, Danaides y
Argivos, por lo tanto, es reciproca: necesitan verse para conocerse, mas precisamente,
“reconocerse”. El anuncio de este acontecimiento fundamental para los protagonistas y
para la obra se refuerza con el uso de la estructura €ite... €lte (186), que senala la
incertidumbre acerca del tipo de vinculo social objetivo que generara el encuentro.

En el segundo discurso, el objeto con el que se completa el sentido de op®
aparece especialmente destacado por el encabalgamiento. A diferencia del caso
anterior, 10 mAolov (“la nave”, 714) se presenta como sustantivo definido, caracteristica
morfosintactica que destaca la condicion particular de este otro referente que se
describe a distancia: lo que Dénao divisa en esta oportunidad resulta familiar. En
consecuencia, aqui no hay posibilidad de reconocimiento. El adjetivo ebonuov
(“facilmente reconocible”, 714), introducido por la conjuncién causal yap, acentua la
oposicion entre los objetos divisados. Entre 714 y 723, Danao refiere todos los signos
que confirman la identidad de quienes se aproximan. El verso final de esta descripcion
visual se asocia, también en este segundo anuncio, a otra imagen auditiva: el ruido
producido por la sincronizacion y rapidez de los remos agrega tension, insistiendo
sobre la progresion del acercamiento (722-723).

A diferencia del primer anuncio, en esta oportunidad el verbo de percepcion
sensible se expande, como es adecuado al conocimiento del objeto, en un modo
sintactico real (714). Sin embargo, la potencialidad se instala luego de la descripcion,
ya que el padre debe justificar ante sus hijas que dispone de tiempo para ir en busca de

ayuda. Por ello, en el verso 727, Danao augura que “probablemente venga un heraldo o

37 Flores (2007: 205). La nocién de flujo es interpretada por la autora como “lanzar la mirada con los
0jos.”
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una embajada”. Aunque la posicién de este modo sintdctico no coincide con la del
primer anuncio, la estructura potencial se amolda a la misma propuesta sintactica: en
este caso, el predicativo subjetivo es épdmtopec, (“raptores”, 728).>® En vez de la

posibilidad de reconocimiento, el pasaje instala la certeza de la peripecia.

Uso de la raiz Oapo-/ Opao-: actitudes hacia quienes llegan®

El campo semantico que involucra esta raiz variable se aprovecha para dos
finalidades opuestas. En el verso 197 del primer anuncio, 10 Opacv es el sujeto de la
advertencia del padre a sus hijas antes de la llegada del potencial salvador: “que la
audacia no acompaiie a la lengua”. En el mismo discurso, pocos versos después,
Opacvotopeiv (203) insiste en que: “no conviene que los mas débiles tengan una boca
audaz”. Danao, conocedor del pueblo receptor, aconseja a sus hijas moderacion y
sensatez, sobre todo al presentar su caso. En el verso 732 del segundo discurso, en
cambio, la recomendacion es inversa: con la fuerza del imperativo (8dpoet, “sé audaz”)
Dénao alienta a sus hijas para que sean valientes, infundiéndoles animo para enfrentar
a sus perseguidores.”’ En sintesis, apocamiento frente al huésped para ser aceptados

como amigos; arrojo frente al raptor, que ya es enemigo.

*  (AAG: organizacion de los discursos
La particula adversativa divide ambos discursos en dos y retoma, luego de los
anuncios, el sentido inicial: la recomendacion. Tras la descripcion de la vision a la

distancia, GAAG (191; 724) inaugura la cadena de imperativos.*' En el primer anuncio,

¥ Cuzzi (1970: 85) sefiala la relacion etimologica entre este sustantivo compuesto y Epafo, nacido de la
gpayic divina (v. 46). Por lo tanto, los episodios de Zeus e fo y de los Egipcios y las Danaides se
conectan también a través del uso de las palabras, en este caso, coincidiendo en la idea de la mujer como
objeto de posesion masculina.

3% Respecto de la coincidencia de ambos anuncios en el empleo de otras raices seméanticas importantes,
vale la pena destacar la recurrencia de términos asociados a pev-: poveilv, ppovodvti (176); codppovag
(adjetivo de €0ydg, 710). En el primer caso, Danao reconoce aquello que las Danaides han dicho de éI al
mencionarlo (11) y, al mismo tiempo, lo recuerda a sus hijas como el modo adecuado de
comportamiento. En el segundo discurso, el padre elogia el accionar correcto de sus hijas, que han
cantado en agradecimiento a la ciudad benefactora. El campo semantico se retoma en el discurso final de
Dénao, justamente en la Gltima linea que profiere el actor-caracter (992-2013). Por lo tanto, los discursos
de Déanao se ajustan al patron de composicion anular, frecuente en la obra en distintos niveles de
analisis.

“" La audacia es un componente obligatorio de la personalidad del héroe épico. Por lo tanto, Danao
estaria demandando a las Danaides no sélo una conducta heroica, sino también masculina.

! Segtin la clasificacion de Denniston (1954: 13-14), este uso de GAAG en ambos discursos parece
ajustarse a un uso especial, propio de las 6rdenes y exhortaciones: “it rather expresses, as Hartung says
(i135), a break off in the thought or, as Klotz (i5) more specifically and more accurately puts it, a
transition from arguments for action to a statement of the action required. Hence dAAd, in this sense,
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téyota Pate (“caminad rapidamente”, 191), brinda la indicacion escénica al coro para
que se posicione junto a los altares de los dioses. Le siguen otras directrices vinculadas
con las convenciones griegas de la suplica: el uso de los ramos, la forma, y el gesto que
resultan adecuados para hablar al huésped.

De manera idéntica, en el verso 724, la misma particula introduce una pauta de
accion en funcion de lo que se ha visto: t@voe un apeieiv Oedv (“no descuidéis a estos

dioses”, 725). El consejo es, entonces, permanecer al mismo resguardo.

* Modos sintdcticos y otras construcciones sintacticas: el rol de Dénao

Como ha sido senalado, la conjuncioén adversativa (186; 724) divide las rhéseis
en dos. Sin embargo, ambas partes colaboran para convertirse en un motor generador
de palabras y acciones: la primera parte de ambos discursos involucra la anticipacion
de la posibilidad de salvacion o de la proximidad del peligro y estd dominada por el
modo sintactico real. La inquietante cercania de quienes llegan conduce, en acelerado
in crescendo, a la yuxtaposicion de los numerosos imperativos y prohibitivos de la
segunda parte. El modo sintactico real de los anuncios sélo es invadido por el potencial
de los versos 184 y 727, cuando Danao conjetura quiénes pueden ser aquellos que ve a
distancia.

Las gnomai que profiere Danao como sensato anciano (176-179) brindan otra
oportunidad para analizar el paralelismo trazado por estos dos discursos. En el verso
190, el padre afirma que “un altar es mas fuerte que una torre, escudo invulnerable”;
entre los versos 732-733, declara que “ciertamente, con el tiempo y en el dia preciso,
cualquiera entre los mortales que desdefia a los dioses paga justicia”. Ambas maximas
exponen el juego de oposicion entre las Danaides y los hijos de Egipto.** Las “recién
llegadas™ y, en parte, Argivas, se aproximan a los ideales griegos de la sofrosyne y la
piedad debida a los dioses. En cambio, sus primos, caracterizados permanentemente
como hybristai e impios, merecen ser identificados como “barbaros”.

También en consonancia con la sabiduria de Danao, la construccion nominal

apewov éott (“es mejor’) aparece una vez en cada anuncio, ponderando la prioridad en

usually occurs near the end of a speech, as a clinching and final appeal (whereas at the opening of a
speech it introduces and objection in the form of a command: S. E/. 431 ‘Nay’): as we say, ‘Oh, but do’,
‘come’ or ‘come now’ will often get the meaning”. La tltima sugerencia ha sido la adoptada en nuestra
traduccion del pasaje.

2 Cabe destacar que, en ambos discursos, Danao recurre a las sentencias sobre el final.
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cada una de las coyunturas. En el verso 188, Danao dice: “es mejor, por todo esto, que
vengais a sentaros en el promontorio de estos dioses que presiden la contienda”. Frente
a la presion que instaura la llegada del potencial protector, Danao manifiesta la
necesidad de conseguir el cobijo de las divinidades. Por consiguiente, en la frase se
destacan los deicticos de movimiento o direccion. Asimismo, es clave el adjetivo que
califica a los dioses, aymviov, derivado de agon: se trata de los dioses que presiden
cualquier reunion entre personas, ya sea un encuentro cooperativo como uno
competitivo.

En el verso 730 del segundo discurso, Danao formula: “es mejor, aunque
eventualmente nos demoremos en el auxilio, no olvidarse, de ninguna manera, en
ningiin momento, de esta defensa”. Si bien las Danaides no se instalan inmediatamente
en el monticulo del altar desde donde Dadnao divisa a los enemigos, aprovechan la

proteccion del recinto sagrado tras la llegada de Pelasgo (911).

Tras este andlisis, es irrefutable la composicion estructural de la obra sobre la
base de escenas espejadas. Resulta evidente el paralelismo entre el comienzo y el
“nuevo comienzo” que se instala tras el segundo discurso. La correspondencia escénica
marca dos hitos en la obra, que disefian un esquema compositivo en el cual los
acontecimientos definitorios son las llegadas de los caracteres hasta el lugar donde
permanece el coro protagonista. Los movimientos, entonces, delinean las partes de la
pieza.

El doble uso del recurso del anuncio extendido se justifica a partir de la marca
convencional que signa la tragedia y le da su nombre: las reglas de la hiketeia obligan a
todo suplicante a llevar a cabo determinados comportamientos, socialmente
establecidos, para asegurarse la proteccion deseada. Por lo tanto, ambos discursos
obedecen tanto a una necesidad escénica como dramdtica. En cuanto a su funcion
escénica, dan tiempo a las Danaides para ubicarse en el lugar y posicion que, segiin
Dénao, les corresponde en su caracter de suplicantes: postrarse a los pies de las
estatuas. Esta actitud escénica y, sobre todo, la funcion de Danao como choregos, son
mas evidentes en el primer anuncio, ya que se trata de la primera vez que se explican
estas convenciones griegas. En el segundo caso, las indicaciones se retoman a modo de
reiteracion, como indica el uso del verbo AavBave (AabésBon undaudg, “no olvidéis de
ninguna manera”, 731). No obstante, la segunda escena marca una diferencia en la

reaccion de las Danaides: la demora en la toma de posicion en el altar permite generar
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la tension del encuentro entre las jovenes y el heraldo en el espacio de la orchéstra
(825 yss.)

Respecto de la motivacion dramadtica, la composicion alrededor de los anuncios
demuestra que Suplicantes no es, como se ha sostenido tradicionalmente, una tragedia
“simple”. Los anuncios que forman parte de estos dos discursos dan cuenta de la
madurez de la obra porque, ademas de constituir un dispositivo arquitectonico,
funcionan como anticipacion de las metabolai, que son las acciones mas complejas que
puede presentar una tragedia segun el criterio cldsico aristotélico. Desde el primer
discurso de Dénao, coro y publico palpitan el encuentro con los Argivos y viven con
expectativa si de ese encuentro resultard una relacion de alianza u hostilidad. Luego
ambos personajes descubren algo que antes ignoraban, que estan ligados entre si por
una relacion objetiva socialmente definida como positiva: la philia, determinada por el
vinculo de parentesco. A partir del momento en que Danao pronuncia el segundo
discurso de anuncio, el efecto sorpresa genera que Danaides y espectadores comiencen
a experimentar la peripecia, que se materializa con la llegada del heraldo de los
Egipcios, en el verso 825.

Desde el criterio moderno, que pondera la calidad dramatica de las obras segun
la presencia de conflicto, los anuncios extendidos también introducen los dos
encuentros agonales fundamentales, determinados por el motivo de suplica: el agon
entre el suplicante y el potencial salvador, para obtener la proteccion necesaria, y el
agon con el perseguidor, para intentar rechazar su dominio.

En sintesis, los dos discursos analizados no solamente anticipan las llegadas de
los nuevos caracteres, Pelasgo y el heraldo, que es lo que indica la percepcion sensible,
sino los cambios que se producirdn en el acontecimiento tragico. Los anuncios, por lo
tanto, construyen los momentos de mayor climax dramatico y dividen la obra en dos

mitades.
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3.2. UNA NUEVA APROXIMACION AL ESQUEMA COMPOSITIVO DE SUPLICANTES

Apartarse del patron estructural inalterable y artificial aristotélico significa
concebir un sistema de andlisis que permita aprehender la estructura compositiva
particular de cada obra dramatica. La propuesta de Taplin (1977; 1978) ha sido
absolutamente innovadora en este sentido, al sostener que el marco estructural de una
obra dada esta basado en (1) la interaccion de dos modos principales de presentacion
dramatica (discursos de actores y canciones del coro) junto con (2) la articulacion de la
accion a través de las entradas y salidas de los personajes. Segun el autor, la unidad
formal minima que se repite de manera sucesiva en la representacion tragica es ingreso
de actores-acto-salida de actores-cancion coral estrofica. Tras la cancion, esta unidad
se reitera, en cantidades variadas segun cada tragedia.*

Taplin ha hecho wun importante aporte al incluir, entre los
acontecimientos/recursos fundamentales de la performance, los movimientos de
ingreso y salida de los personajes. Sin embargo, lo cuestionable de la propuesta radica
en la siguiente aseveracion: “Within this frame (which is far simpler than the practice)
everything except the strophic choral songs would properly come within the acts —that
is to say, all kinds of speech, monody, duet, lyric dialogue, astrophic lyric, etc. all
come within the acts”.** Es decir que, para Taplin, las odas corales se encuentran
reducidas a la categoria de canciones divisorias (“act dividing song”) y, como
consecuencia de su trascendencia en términos estructurales, su funcion dramatica en el
desarrollo de la trama y del espectaculo queda relegada.

Si bien es indiscutible que la alternancia entre discurso dialogado y canciones
estroficas corales constituye un sintoma de algin tipo de modificacion en la accion
dramatica, debe rectificarse el supuesto de que las odas no formen parte de los actos.
Esta aproximacion al drama mantiene resabios aristotélicos.” Como ha sido

demostrado en el capitulo I, las odas corales de Suplicantes son accion dramatica y no

* Taplin (1978: 14): “Even this oversimplified pattern would be far from monotonous, thanks to the
wide variety of kinds of delivery permitted within the acts. Also the acts may vary greatly in length (we
have, in fact, acts ranging from about 20 to 500 lines), and so might the choral songs between the acts
(from some 20 lines up to 200 or so); also there may be exits and entrances during the course of the acts,
though very seldom in rapid sequence”.

* Taplin (1978: 14). El subrayado es nuestro.

> Si bien Taplin delimita un “acto” segun la existencia de un movimiento de ingreso previo y uno de
egreso posterior, su propuesta la definicion de “acto” es muy similar a la de “episodio” de Poética 1452b
20-21: “una parte completa de tragedia en medio de canciones corales enteras”. El subrayado es nuestro.
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un mero discurso lirico que complementa la actividad actoral. Por lo tanto, Taplin ha
revolucionado los estudios performativos demostrando la significacion de las salidas y

entradas de los personajes, pero ha dejado al coro fuera de su criterio estructural.

Una estructura formal auténtica, que respete las particularidades de cada
composicion, no debe prefijar ningin tipo de molde compositivo, sino limitarse a
considerar el uso de los recursos técnicos disponibles. En el caso especial de
Suplicantes, (1) la alternancia discursiva se produce entre coloquio y soliloquio*® y (2)
existe una relacion desigual entre el peso dramatico de las entradas de los personajes
en relacion con el de las salidas. Por otro lado, la particular sintaxis espacial de la obra
impone otra mirada. Para Taplin,'” aquellas entradas que inauguran un nuevo acto y
aquellas salidas que retiran a los caracteres al final de un acto son las estructuralmente
importantes, porque son los movimientos que llenan y vacian el escenario. Pero, en
Suplicantes, el escenario, el espacio de representacion que ocupan los actores, coincide
con el del coro. Por lo tanto, nunca esta vacante. El coro-caracter permanece pendiente,
durante toda la obra, de aquellos que vienen a su encuentro. Por este motivo, la
estructura formal de esta tragedia debe ser definida a partir de los ingresos de los
caracteres a escena, que relacionan, por un lado, texto y accion; por el otro, accion y
sentido dramatico.

En primer lugar, resulta necesario precisar en qué consiste una “entrada”, ya
que, si bien significaria el movimiento del personaje que lleva a un actor hacia el
campo de vision de la audiencia, el acontecimiento debe ser especialmente considerado
dentro del contexto de representacion que ofrecia el drama griego clésico. Por un lado,
en el teatro clasico, orchéstra y eisodoi implicaban distancias considerables, por lo
tanto, es dificil determinar con exactitud el momento en el que un actor cruzaba la
linea entre lo visible y lo imperceptible para la audiencia. Por otro lado, dado que la
mayoria de las entradas eran indizadas por las palabras de aquellos que estaban en
escena (coro o actores), no siempre estos indices resultarian simultaneos con la accion.

Sin embargo, en la estructura de Suplicantes que proponemos, articulada alrededor de

4 Como ya ha sido expuesto a proposito del analisis de la composicion de los caracteres (cfr. apartado
I1.2), el didlogo en Suplicantes se da predominantemente entre el coro protagonista y algin actor, a
excepcion de dos intercambios entre actores: Pelasgo-Danao (490-503) y Pelasgo-heraldo (911-953). En
relacion con el discurso lirico, el canto es univoco en las cinco odas, pero no siempre solitario, ya que en
las odas inicial, central y final esa expresion se da en presencia de Danao.

" Taplin (1977: 53).
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los movimientos de ingreso, se fija un verso particular para cada acontecimiento.”® La
eleccion estd basada en un criterio dramatico, por lo tanto, no implica que la entrada
sea concebida como instantanea, ni como el momento en que el actor se hacia visible

»49 4 estos

ante la audiencia. Por este motivo, resulta mas apropiado llamar “llegadas
puntos de inflexién en la accion, expresando que se trata de movimientos que se
cumplen en un tiempo prolongado.

Ya ha sido demostrado que la eleccién del motivo de suplica es decisiva en la
composicion de la red de caracteres,” tanto como de los potenciales conflictos.’’
Ahora bien, si los movimientos de llegada y partida de los personajes repercuten en la
composicion formal de una obra, indirectamente, el motivo tematico es otro de los
factores determinantes de la estructura. En principio, el Altarmotiv impone la
trascendencia de dos llegadas previsibles segin el topico, la del salvador y la del
perseguidor. En términos compositivos, ambas acciones son puestas en relieve a través
de la disposicion espejada de los anuncios extendidos, que funcionan como un método
de preparacion que crea expectativa y coloca al evento dentro del contexto dramatico,
asignandole su valor en la puesta en escena.”” Considerando que los movimientos
escénicos en la tragedia griega clasica eran escasos pero importantes, su gestacion
anticipada contribuye notablemente a la continuidad, economia y direccion de la obra,
asi como a la organizacion de una estructura. En Suplicantes, el uso de los anuncios
extendidos como recurso de preparacion de las dos llegadas capitales promueve una

primera apreciacion formal: la division de la obra en dos partes. Pero el peso de estos

* Acorde con la premisa fundamental de que las instrucciones escénicas significativas estan implicitas
en las palabras (1977: 28), Taplin determina: “The entry of a character (as opposed to an actor) occurs,
in effect, when the character newly engages in or impinges on the words and action of the play-and his
exit when he withdraws or disengages from them.” (p. 8) Por lo tanto, se considera que un personaje
“llega” cuando habla o cuando se le dirige la palabra por primera vez. La partida de los personajes se
determina después de las ultimas lineas pronunciadas por el personaje en cuestion. En cuanto a los
personajes menores, como los Argivos, si su entrada no es explicitamente subrayada por quienes se
encuentran en escena, debe suponerse que han entrado junto a un personaje superior, al cual se
encuentran unidos (Pelasgo o Déanao).

* Taplin (1977: 7) propone esta distincién. Ley (2007: 3) critica la influencia de la terminologia de
Taplin en la ultima generacion de estudiosos, por estimular el uso de “entrada” y “salida” para un
espacio teatral para el cual estos conceptos resultan inapropiados: “Taplin also wrote in passing of
“arrivals and departures”, and the terminology I advocate is fourfold, taking account of those who
“arrive” in the playing space or “leave” it along the side approaches (known diversely as parodoi or
eisodort), and those who either “appear” from or “enter” the skené.”

30 Cfr. I1.2, especialmente la justificacion introductoria del apartado.

U Cfr. 111.2.2.

>2 Taplin (1977: 10): “But to a large degree the significance of an entry or exit depends on what has
passed before it, on the preparation for it. It is the preparation which creates expectation and which puts
the event into its dramatic context, and hence gives it work to do in the play”.
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acontecimientos en la arquitectura de la obra es todavia mayor, por la complejidad que
adquieren en el nivel de la trama.

Precisamente porque las técnicas de anticipacidn y preparacion eran tan
cuidadosamente controladas por los dramaturgos, su empleo u omision ofrecia
oportunidades especiales de suscitar expectativa o sorpresa.” Reconocer que estas
cuestiones formaban parte de la discrecion del compositor intima al critico a indagar
por qué los movimientos de los personajes fueron arreglados de una forma y no de
otra. En Suplicantes, resulta necesario reflexionar sobre cada una de las llegadas de
manera aislada, discriminando la trascendencia dramatica en cada caso, el momento en
que ocurren (tanto en relacidon con el contexto como con la vaguedad o precision del
evento) y el tratamiento visual del movimiento (direccion, preparacion). Asimismo, en
relacion con la composicion de las distintas partes, es necesario tener en cuenta su
brevedad o longitud y las relaciones simétricas o divergentes respecto de otras escenas.

Suplicantes consta de seis movimientos de llegada:

1) 1: Llegada de Danaides y Danao

2) 234: Llegada de Pelasgo (junto a los Argivos)

3) 600: Primer regreso de Danao

4) 825: Llegada del heraldo de los Egipcios

5) 911: Regreso de Pelasgo

6) 980: Segundo regreso de Danao (junto a los Argivos)

Entre estos acontecimientos, tres resultan irrefutablemente indispensables en el
desarrollo de una tragedia compuesta sobre la base del Altarmotiv:>* en primer lugar, el
arribo de los suplicantes al lugar sagrado, que implica el comienzo del ritual; luego, las
llegadas del potencial protector y del perseguidor.” En la tragedia, las tres llegadas
estan especialmente destacadas. El arribo de los suplicantes coincide con los anapestos

de marcha del coro, que componen la parte dinamica de la oda inicial. El hecho de ser

53 Seglin Taplin (1977: 12), las técnicas de sorpresa eran excepcionales en la tragedia griega, pues la
expectativa resulta una fuerza emocional mas poderosa que ésta.

> Taplin (1977: 192): “There are, however, five surviving plays -A. Hik, Eum; S. OC; E. Hkid, Hik-
which are largely constructed around the reception of fugitive suppliants by a virtuous city or ruler and
the repulse of their aggressive pursuers. Though this recurrent plot is given many variations it is
sufficiently fixed in its main elements to be regarded as a kind of 'story pattern’. The story pattern tends
to bring with it recurrent roles and situations, and hence also recurrent types of exit and entry: the entry
of the fugitives, of the protector, of the pursuer, the re-entry of the protector to the rescue, and the final
departure to safety.”

53 El orden cronolégico de estos arribos no es fijo, sino que varia segun la propuesta dramatica en cada
caso.
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una obra carente de prologo intensifica la recepcion del movimiento escénico, como
consta en el andlisis de esta escena.’® Las llegadas del protector y del perseguidor,
Pelasgo y el heraldo, se distinguen por su preparacion a partir de los anuncios
extendidos.

La secuencia de estas tres llegadas determina tres instancias diferentes de la
hiketeia: 1. entre la llegada de los suplicantes y la llegada del salvador, tiene lugar la
suplica con destinatario divino, conformado por el conjunto de los dioses representados
en el altar; 2. entre la llegada del salvador y la del perseguidor, se ejecuta la suplica
ante el destinatario humano, Pelasgo; 3. tras la llegada del perseguidor, el heraldo, se
pone a prueba la efectividad de la institucion de la hiketeia.

La novedad de la trama reside en que la obra no consiste solamente en las
circunstancias en las cuales las suplicantes estan en condiciones de abandonar el
refugio sagrado, sino en las condiciones en las que efectivamente resuelven hacerlo.
Teniendo en cuenta esta variante, cobra importancia otra llegada: el segundo regreso
de Dénao en el verso 980. La envergadura dramatica del movimiento es sefialada a
través de distintos recursos. El primer sintoma lo constituye la irregularidad que la

llegada® introduce dentro del patrén tematico, dado que resulta incongruente con el

O Cfr. 1.2.2.

°7 Sobre otras caracteristicas irregulares del ingreso de Dénao a escena, Taplin (1977: 224-229). El autor
dedica varias paginas a exponer su preocupacion sobre la transicion entre la salida de Pelasgo y el
ingreso de Danao (974-980). Por un lado, es acertada su observacion acerca del apurado manejo de este
cambio de escena en términos de viabilidad técnica y de manipulacion de la temporalidad en escena.
Efectivamente, parece inverosimil el tiempo con el que cuenta el rey para buscar al padre de las
Danaides, tal como ellas lo solicitan en el verso 967, y parece escaso el tiempo que el actor tiene para
cambiar el rol del heraldo por el de Danao (951-980). Por otro lado, Taplin deja sin resolver una
irregularidad en la composicion que cataloga como “malformacioén” en el cuerpo de la pieza (p. 229): se
trata de una escasa cantidad de versos en la cual el escenario permanece vacante de actores durante la
cual no hay cancion estréfica del coro. Dice Taplin (1977: 227): “It is very rare in Greek tragedy to have
a stage vacant of actors except during act-dividing songs. I can think of no other act division in
Aeschylus or all Greek tragedy whose technique resembles Hik. 974-80 (or 974/5). There is no reason
why the technique should not be unparalleled: but we must ask why it is unique, what is gained by it.
There is no close dramatic connection between the two acts, no particular continuity: on the contrary,
there is asyndeton, plain juxtaposition.” Varios puntos fallan en la apreciacion de Taplin para concluir
que se trata de una “apresurada, torpe y malhecha transicion” (p. 229) impropia de la tragedia griega,
donde los movimientos son pocos y bien separados. En primer lugar, su aproximacion a la tragedia
mantiene el principio del alternancia entre discurso de actores y canto coral. En segundo lugar, por
concentrarse en el coro de servidoras, pierde de vista la importancia draméatica que cobra el segundo
regreso de Danao junto a los guardias, dado que, por su fuerte presencia escénica, los Argivos generan
un acentuado corte entre escenas pero, simultaneamente, funcionan como un nexo de continuidad, tanto
por su anterior participacion visual como por la casi inmediata intervencion discursiva con que se los
destaca pocos versos mas tarde. El encadenamiento de los topicos matrimonio-suplica-matrimonio ya ha
sido debidamente analizado en otras oportunidades de esta tesis, por lo tanto, no podemos considerar
que se trate de una plena yuxtaposicion de escenas. El asindeton cumple con su funcién de subrayar y
significar la trascendencia del cambio de tdpico. Finalmente, no resulta un detalle menor en la
composicion de este cambio de escenas el hecho de que Pelasgo se retire silenciosamente, mientras que
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Altarmotiv. En segundo lugar, debe sefialarse el hecho de que dicha incongruencia no
implica desconexion absoluta de la trama, pues el regreso es preparado por las
Danaides, que solicitan la presencia de su padre como requisito para apartarse del altar
y encaminarse hacia Argos (968-971). Por ultimo, el segundo regreso de Danao se
destaca por la compaiiia de un carécter colectivo secundario, los Argivos, que no sélo
dan imponencia al caracter del padre, sino que invitan a homologar esta tercera llegada
de Dénao con la llegada inicial de Pelasgo, el potencial salvador. La estructura formal
de la obra, entonces, instala un sentido fundamental: se presenta a Danao como el
salvador, acompanado por los representantes de Argos. De este modo, puede verse el
primer indicio de una composicion de tipo anular: el padre, como consejero y lider de
la formacion coral (11), es el verdadero protector y benefactor a los ojos de las
Danaides, porque supo decidir (énéxpavev, 12) el camino correcto para lograr la
liberacion del dominio de los hijos de Egipto. Ademés de posibilitar el cierre de la
coyuntura tragica vinculada con la obtencion del asilo y la huida definitiva de la
desmesura de los parientes, la llegada de Danao permite reavivar el conflicto original
vinculado con el rechazo del matrimonio, que se repone en la ultima escena de la obra
y queda pendiente de definicion.

La significacion de los dos movimientos de llegada restantes, el primer regreso
de Dénao (600) y el tnico regreso de Pelasgo (911), estd vinculada con el tratamiento
dramatico que realiza Esquilo en relacion con las insustituibles llegadas del Altarmotiv:

EL PRIMER REGRESO DE DANAO se inserta en un contexto dramatico especifico,
porque la llegada de Pelasgo (234) no constituye propiamente una garantia de
salvacion, debido a que el refugio de las Danaides debe ser convalidado por el pueblo
de Argos. Es destacable el hecho de que, si bien la llegada de Danao para comunicar a
sus hijas la decision de la asamblea es, técnicamente, un regreso, simultaneamente
resulta un movimiento novedoso: primero, porque se trata de su primera llegada desde
Argos; segundo, porque su discurso conlleva, de algin modo, la comparecencia
escénica de un agente externo, el pueblo. Por lo tanto, esta llegada es también
trascendental, en la medida en que representa el arribo de la salvacion.

Sin duda, el haber estado en escena exime a Danao de ser introducido, pero no

por ello deja de ser sorpresiva su presencia. Ddnao no s6lo no es anunciado por las

Dénao llegue acompafiado por los guardias, como si fuera un rey. Sin duda, una cancién en medio de
ambos acontecimientos hubiera hecho perder de vista ese significativo contraste otorgado a ambos
caracteres.
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Danaides, sino que, ademas, su intervencion discursiva, que es inmediatamente
posterior a la segunda oda coral, no estd encabezada por introduccion alguna. En la
primera linea de su discurso (600), Danao conmociona a destinatarios internos y
externos con la buena nueva del asilo.

EL REGRESO DE PELASGO tiene en comun con el primer regreso de Dénao el
elemento sorpresa. A pesar de que el rey arriba al altar para responder al pedido de
auxilio de las Danaides (835),”® su llegada sobreviene a ltimo momento (911), cuando
las Danaides y el espectador consideran que ya no hay escapatoria ante los violentos
apremios del heraldo. Por otro lado, el regreso de Pelasgo también habria resultado
extrafio para el espectador, si se acepta el hecho de que, a diferencia de su escena
anterior, esta vez habria llegado sin los guardias. La soledad del rey anticipa que su
socorro no es mas que el inicio de una escena de salvacion, hazafia que consuman

Dénao y los guardias (980).

El andlisis de los seis movimientos de llegada deriva en las siguientes
conclusiones:

1. La obra se organiza alrededor de cuatro “llegadas fundamentales” (1;
234; 836; 980) y dos “llegadas complementarias™ (600; 911).

2. En relacién con el contexto dramatico en que se producen, como
pretende indicar el concepto utilizado, las “llegadas complementarias” rematan las
escenas iniciadas por las llegadas inmediatamente precedentes (234; 825). El juego
dramatico es el mismo, aunque las situaciones no resulten idénticas: ante una
situacion de riesgo/inseguridad (llegada del potencial amigo; llegada del enemigo),
las “llegadas complementarias” definen el bienestar de las protagonistas (noticia
del asilo; expulsion del heraldo).

3. Las cuatro “llegadas fundamentales” dividen la obra en cuatro partes:
SUPLICA DIVINA- SUPLICA HUMANA- AMENAZA EFECTIVA- NUEVO CONFLICTO. Las
primeras tres desarrollan el conflicto por el logro del asilo en la ciudad receptora,
para librarse de la condicion inicial de fugitivas (5) y recuperar la pertenencia a una

comunidad (609 y ss.); la ultima sienta las bases para una nueva coyuntura tragica,

5% Taplin (1977: 219) sefiala, a proposito de esta llegada de Pelasgo: “In drama the boé makes for an
exciting rise in tension (and in the volume of the sound), and it provides a convincing and integral entry
motivation”. Sin embargo, a pesar de que Taplin no lo sefiale, la motivacién no impide la posibilidad de
la sorpresa, ya que Pelasgo llega ochenta versos mas tarde e interviene impetuosamente, probablemente
agregando estrés a la escena con su paso apresurado.

240



esbozada en la exposicion de la causa que origind la determinacion del autoexilio
(el rechazo del matrimonio con los hijos de Egipto), incluyendo una alternativa
inédita a los ojos de las protagonistas: la posibilidad del matrimonio deseado. Los
dos conflictos, stuplica por el asilo y matrimonio, estan ligados a dos espacios
distintos: la condicion de fugitivas y suplicantes obliga a las Danaides a
encomendarse al amparo del altar; la condicién de metecas exige a las jovenes el
abandono del refugio y la incorporacion a la comunidad de Argos, en la que resulta
imprescindible aceptar sus responsabilidades femeninas.

4. El analisis de la modalidad de las llegadas aporta dos datos:

La reflexion sobre la direccion permite distinguir entre llegadas desde el
mar (Egipto) hasta el altar, en la costa de la ciudad, y llegadas desde Argos hasta el
mismo sitio. Las dos llegadas que se producen desde Egipto (1; 825) implican una
amenaza para la ciudad receptora: los suplicantes colocan a Argos en una
coyuntura irresoluble; la actitud de los Egipcios al llegar impone, como tunica
posibilidad de solucion del conflicto, la guerra. Por lo tanto, la interpretacion de la
direccion de los movimientos escénicos impone un sentido dramatico: aquello que
no es griego es peligroso.

La reflexion sobre la preparacion de los movimientos coincide con la
jerarquizacion de las llegadas: las “fundamentales” (excepto la primera, por
corresponderse con la primera escena de la obra) son anticipadas (anuncios
extendidos; demanda de las Danaides por la presencia de su padre); las
“complementarias” no lo son. Esto permite distinguir entre acontecimientos sobre
los que se crea expectativa y acontecimientos que sorprenden. Los momentos mas
significativos aprovechan el suspenso y, a través de éste, se instalan en la obra,
apropiandose del tiempo dramatico;’’ las “llegadas complementarias” llevan la
realizacion de la tragedia a un nivel mas complejo, pero se presentan como

acontecimientos fugaces que s6lo toman el tiempo indispensable para cumplir su

> Taplin (1977: 209) diferencia ambas escenas considerando exclusivamente la manipulacién de los
movimientos de ingreso y salida: “At the equivalent point in Hik, on the other hand, there is no entry at
all: instead Danaus describes for a second time what he sees in the distance. So not only is there no exit
before the song 625-709, there is no entry after it.” Sin embargo, es necesario recordar que, tras los dos
anuncios, también el tiempo dramatico se emplea de manera diferente. La llegada de Pelasgo se produce
inmediatamente después de que las Danaides han tomado la posicion ritual indicada por Déanao. Su
padre, ademas, permanece junto a ellas. La llegada del enemigo, en cambio, se demora. Danao anuncia,
ademas de la mala noticia, que debe alejarse en busca de ayuda. Solas en la orchéstra, las Danaides
exteriorizan su temor cantando la cuarta oda. En medio del clima generado por un canto que
interacciona con el treno, se concreta la llegada del heraldo.
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cometido. La observacion detenida de los seis movimientos de llegada resulta en la

determinacion del siguiente esquema compositivo:
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Danaides + Danao
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Como muestra el diagrama, Suplicantes presenta una estructura anular, acorde

al procedimiento compositivo propio de Esquilo, dividida en cuatro “movimientos.”
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“Movimiento” es el concepto seleccionado para nombrar cada una de las cuatro partes
del drama tanto en el sentido estricto de actividad, como en el derivado que se refiere a
una parte de una composicion musical. El primer sentido supone una accion de
desplazamiento de los personajes, coincidente con la propuesta de Taplin. El segundo
atesora un sentido propio del “anélisis musical” que, en disidencia con Taplin, pretende
destacar la impronta de estilo y de sentido (ritual y, por ello, dramatico) que las odas
corales aportan a la obra. En la musica clasica, un movimiento es una parte de una
composicion mas amplia previsto para ser ejecutado en sucesion con otros, aunque

propiamente posea un inicio y un final.*’

Por lo tanto, es una parte de una secuencia
que conlleva un sello discursivo diferente, vinculado con el canto y la danza.

Cada uno de los cuatro movimientos que componen la obra gira alrededor de
una llegada fundamental: los suplicantes (Danaides y Danao), el protector civil o
proxenos (Pelasgo), el perseguidor (heraldo de los Egipcios), el protector natural o
kurios (Danao). En la ultima llegada, el segundo regreso de Déanao, la compaiiia de los
Argivos tiene dos efectos: arribando con escolta, el padre concentra la proteccion
natural y la civil; la condicion masculina y plural de los guardias representa, a su vez,
un nuevo conflicto para las jovenes.

A continuacidn, presentamos una descripcion y breve analisis de cada uno de
los cuatro movimientos:

MOVIMIENTO 1= SUPLICA DIVINA (1-175). La obra comienza con la llegada de
las Danaides desde Egipto a Argos. Su aproximacion al lugar sagrado coincide con el
comienzo del acto de suplica, dirigida a los dioses en primera instancia. El movimiento
en su totalidad coincide con la escena de la oda inicial.

MOVIMIENTO 2= SUPLICA HUMANA (234-709). Todo el movimiento comprende
la obtencion del derecho de asilo en Argos, que constituye el motivo de suplica de las
Danaides hacia su destinatario terrenal. El segmento se inicia con la primera
intervencion discursiva de Danao, que imprime en la obra el ritmo agitado y el clima

de ansiedad (176-233)°' y culmina al terminar la oda central (625-709), que encauza la

50 Latham (2008: 986).

%' La apreciacion de la participacion escénica de Danao es distinta a la de Taplin (1977: 198), quien
sostiene que la intervencion de Danao debe ser considerada como virtualmente equivalente a una
entrada. Los argumentos del autor son dos: “The structural break at this point is marked not only by the
change from song to speech but also by a new turn of events which could normally only be achieved by
an entry (also 710).” Desde nuestro punto de vista, el cambio de discurso cantado a discurso hablado
modifica el ritmo de la obra, pero no significa un quiebre. La continuidad estd dada por el aspecto
visual, ya que, desde que llega, Danao se encuentra en la misma posicion espacial, en la estructura
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desesperacion inaugurada por el anuncio hacia el estado de jubilo y sosiego. Tras la
escena de preparacion, la concrecion del objetivo involucra la representacion de otras
dos escenas. La primera (234-599) resulta ser solamente la escenificacion de un
conflicto entre las jovenes y el rey, quien manifiesta su decision de derivar la
definicion de su dilema (colera de Zeus Suplicante vs. guerra con los hijos de Egipto) a
otro agente, el pueblo de Argos. Esta primera parte culmina con la segunda oda coral
(524-599), en la que las Danaides exteriorizan su desespero ante la determinacion de
Pelasgo. La segunda escena (600-624) se inaugura con el sorpresivo primer regreso de
Dénao (600), que anuncia la resolucion del conflicto, y finaliza con la manifestacion de
felicidad inspirada por la noticia, constituida por la oda central (625-709).
MOVIMIENTO 3= AMENAZA EFECTIVA (710-979). El movimiento entero abarca
la puesta a prueba del beneficio de asilo recientemente obtenido. Tras haber sido
persuadida la ciudad de recibir a los suplicantes, se inicia un nuevo nucleo tematico,
analogo al segundo movimiento:** Danao anuncia la llegada del enemigo (710-733) y
se muestra la reaccion de las jovenes ante la noticia (734 y ss.). Después de la escena
de preparacion (710-835), la nueva contingencia también se desdobla en dos escenas.
Pero, a diferencia del segundo movimiento, en el tercero se pone el acento en la
angustia durante la espera de la llegada, que se dilata para justificar una nueva
expresion cantada de las pasiones: la cuarta oda (776-824).° En la primera escena, de
manera idéntica que en la escena con el amigo, las Danaides enfrentan solas al heraldo
de los Egipcios, que llega en el verso 825. Tiempo después del grito desesperado por

ayuda (835) promovido por la absoluta indefension de las jovenes, arriba stibitamente

elevada del altar, mirando hacia el horizonte. Por lo tanto, el espectador, desde el comienzo de la oda,
esta esperando novedades por parte de Danao. El anuncio tampoco implica una modificacion radical en
el accionar de las Danaides, dado que sus preocupaciones se dividen entre los dioses y los hombres que
se aproximan. El centro de atencion virara completamente, de los dioses al hombre, una vez que Pelasgo
se haga presente en el verso 234. Las escenas de preparacion, por lo tanto, articulan entre dos
movimientos.

62 Ademas de las semejanzas ya sefialadas, por segunda vez no hay ingreso de ningun personaje después
de la cancion (1-175; 625-709).

8 Taplin (1977: 60) insiste en que, cada vez que el patrén estructural se altera, es necesario intentar
descubrir el proposito de la variacion. No obstante esta correcta apreciacion tedrica, el autor no advierte
que, mas alla de las coincidencias entre ambas “escenas-espejo”, en la segunda la llegada se demora de
manera extraordinaria después del anuncio. La deliberada intencion del dramaturgo de generar, junto a
la expectativa, panico y angustia entre los destinatarios internos y externos de la noticia, pasa
desapercibida para el estudioso.

%% Las escenas con el amigo y el enemigo coinciden desde el punto de vista discursivo, pero no desde el
visual. La desproteccion de las Danaides se acentua en el tercer movimiento, en el cual las Danaides no
solo enfrentan al heraldo, sino que lo hacen sin contar con la presencia fisica de su padre. En el segundo
movimiento, en cambio, Danao contempla la stplica desde el altar y, luego, interviene para solicitar
proteccion armada a Pelasgo.
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Pelasgo, que inicia la segunda escena (911-979). En ella, el conflicto iniciado por el
segundo anuncio de Danao se resuelve con la expulsion del heraldo (953) y la
ratificacion de Pelasgo y los ciudadanos argivos como protectores civiles de las
Danaides, que ofrecen alternativas de alojamiento (954-965).° Sobre el final del
movimiento, la novedad reside en la preparaciéon para un nuevo regreso de Danao
(966-979).%

MOVIMIENTO 4= NUEVO CONFLICTO (980-1073). El ultimo movimiento se
inaugura con el segundo regreso de Danao (980) y finaliza cuando, dejando la
orchéstra vacante, Ddnao, Danaides y Argivos parten hacia la ciudad de Argos (1073).
Este ultimo segmento de la secuencia esta integrado por el discurso de Dénao, que (re)
instaura el tema de las responsabilidades femeninas (980-1017), y la performance de la
oda final (1018-1073), que interacciona con el himeneo y coloca en el foco de atencion
el postergado tema del matrimonio. Durante la oda final dindmica (1062-1073), la
accion de marcha cobra sentido en relacion con la llegada inaugural (oda inicial
dinamica, 1-39): las suplicantes han conseguido proteccion y parten junto a Danao, de
la misma manera como llegaron, pero en compaiia de representantes de la ciudad. El
cotejo entre el primer y cuarto movimiento es significativo desde el punto de vista
visual: eisodoi opuestos (territorio peligroso vs. region segura)®’ y un participante
colectivo nuevo, que representa el éxito de la suplica que ha comenzado en la oda
inicial, pero que, simultanea y paraddjicamente, simboliza otro conflicto: la relacion de

las Danaides con el género masculino.

El diagrama que presentamos de la estructura de la obra evidencia que, ademas
de la simetria generada por los anuncios extendidos, el equilibrio compositivo alcanza

la totalidad de la propuesta dramatica. En el verso 710, el primer verso del segundo

65 Sobre la edicién y sentido de los versos 957-961, que concierne las opciones que Pelasgo propone a
las Danaides, Sandin (2002: 150-152).

5 A diferencia de las dos instancias previas de preparacion, que fundan acontecimientos completamente
nuevos (176 y ss.; 710 y ss.), la gestacion de la tercera llegada estd justificada por la invitacion de
Pelasgo para que las Danaides vayan a la ciudad. El pedido de las Danaides por Déanao, entonces, se
asocia con el tema de la stplica y la seguridad lograda, propios del tercer movimiento. El hecho de que
la llegada de Déanao inaugure un nuevo conflicto es desconocido para el espectador hasta el momento en
que el padre profiere su ultimo discurso. Por este motivo, el cuarto movimiento no comienza con la
preparacion de la llegada, sino cuando ésta se concreta, en el verso 980.

7 El contraste y sentido de las direcciones offstage se instala en los anapestos iniciales cuando las
Danaides cuentan la huida de su tierra y el arribo a Argos (1-22), suplicando ser recibidas y que los
Egipcios sean rechazados. Logicamente, este juego de opuestos es aprovechado en la composicion de los
anuncios extendidos.
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anuncio extendido que instaura la peripecia, la obra se divide en dos mitades espejadas,
en las que se oponen el primer movimiento con el cuarto y el segundo con el tercero,
estos ultimos compuestos por una etapa de conflicto y una de resolucion, e
introducidos por una escena de preparacion. La representacion de los movimientos de
llegada muestra que los acontecimientos peligrosos son los que provienen de Egipto,
mientras que aquellos que ofrecen posibilidades de solucion provienen de Argos. La
presencia de los Argivos en el cuarto movimiento, que constituye la irregularidad en la
correspondencia con el primer movimiento, es la que suscita el efecto extraordinario,
corporizando el nuevo conflicto. Asimismo, segun lo representa el diagrama, las
llegadas de los personajes determinan circunstancias alternadas de peligro y salvacion,
excepto el segundo regreso de Danao que, junto a los Argivos, combina ambas

alternativas, componiendo una instancia de salvacion relativa.
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4. MADUREZ DRAMATICA DE SUPLICANTES

En el capitulo hemos logrado revertir el prejuicio de que Suplicantes es una
tragedia simple. En primer lugar, hemos acudido a la revision de la trama de la obra
desde los dos criterios que habitualmente se emplean para juzgar la composicion de un
argumento tragico, la pauta clasica aristotélica y la valoracion moderna. Tras ambas
indagaciones, Suplicantes declara su madurez: tanto los cambios de fortuna como las
escenas de conflicto se expresan de manera llamativamente rica y multiforme,
demostrando un calculado y experimentado proceso de creacion. Mas alla de esto, lo
mas llamativo es que, como hemos podido comprobar, tanto la composicion de las
escenas de metabolai como los agomnes explotan las diversas posibilidades
audiovisuales que ofrece el teatro griego del siglo V a. C. Por lo tanto, el analisis de la
trama nos conduce inexorablemente al estudio de la tragedia como espetaculo, asunto
al que se ha consagrado la segunda parte del capitulo, dedicada a observar la secuencia
y coherencia escénicas de una trama efectivamente compleja.

Hemos presentado un esquema compositivo de Suplicantes que permite
aprehender la técnica estructural de esta obra en particular, sin atender a ningin molde
preestablecido, normado y artificial. Nuestro enfoque de la arquitectura de la obra ha
tenido en especial consideracion el trabajo de Taplin sobre la puesta en escena tragica,
que revoluciono los estudios performativos al demostrar la trascendencia de los
movimientos escénicos de entrada y salida de los personajes. Sin embargo, dada la
singularidad de Suplicantes en cuanto al protagonismo coral y el predominio lirico,
hemos logrado afirmar que el andlisis de su estructura impone revisar la propuesta de
Taplin y considerar las odas corales como parte (incluso, fundamental) de los actos.

Sobre la base de estos presupuestos, propusimos un esquema compuesto por
cuatro movimientos, definidos por las “llegadas fundamentales” de los actores-
caracteres a las inmediaciones del altar, el centro dramatico de la escena, ocupado por
el coro protagonista. El diagrama permite visualizar la simetria estructural de la obra
generada por los anuncios extendidos, que hemos analizado como dispositivo
arquitectonico, en funcion de su especularidad, y como recurso de preparacion, ya que
anticipa las escenas de metabolai y de agon, es decir, las de mayor tension dramatica.
Asimismo, el diagrama expone el caracter dramatico y cardinal de las odas corales
(fundamentalmente la inicial, central y final, analizadas en el capitulo I) y la

trascendencia de la configuracion espacial en relacion con los caracteres.
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CONCLUSION.

Una interpretacion de Suplicantes de Esquilo

248



El principio que ha guiado esta investigacion es que el entendimiento cabal del
género tragico griego clasico solo puede emerger del conocimiento de cudn diferentes
entre si son cada una de las treinta y pocas obras que han subsistido hasta nuestros
dias. A pesar de las limitaciones fijadas por las condiciones de la performance,
practicamente similares para los tres tragicos, cada drama es una obra de arte y, por lo
tanto, Unica, que obedece solamente a sus propias reglas. Por consiguiente, interpretar
una tragedia particular implica intentar captar la concepcion dramdtica subyacente,
aquella que permite explicar donde el dramaturgo decidi6 poner el acento, asumiendo
que compuso, podujo y dirigi6 la obra con absoluta libertad, como juzgd que debia
ser.

Tras la investigacion, Suplicantes de Esquilo ha confirmado el principio de
singularidad de la obra de arte. Los prejuicios que, al menos en los ultimos siglos,
afectaron la wvaloracion de esta tragedia en nombre de un patrén genérico
convencional, resultaron ser la llave de acceso a su excelencia dramatica. La arbitraria
subestimacion de Suplicantes estaba fundamentada en la presuncion de que se trataba
una obra primitiva, en parte por cierta incompetencia para reconocer y descifrar la
forma de un drama atipico. Frente a este enfoque normalizador de origen aristotélico,
artificial y forzado, propusimos analizar las irregularidades de Suplicantes,
persuadidos por la idea de que sus diferencias respecto del corpus tragico conservado
debian ser estimadas como caracteristicas especiales, y no como falencias. La revision
y rectificacion del modelo instalado por Poética y continuado por la corriente
positivista implico también la modificacion de la terminologia de uso frecuente
vinculada con las partes constitutivas de la composicion tragica.

Cumplimos con el objetivo general de apreciar la obra como un fenémeno
dramatico auténtico, ofreciendo una interpretacion integral de Suplicantes que logrd
superar tanto los abordajes textuales parciales como aquellos de caracter
extradramatico que signaron historicamente las miradas sobre ella. Hemos conjugado
el método filologico-literario con la pespectiva performativa, que involucra en gran
medida (aunque no de manera excluyente) la explotacion del aspecto visual de una
tragedia dada, un enfoque escasamente ensayado en las aproximaciones a Suplicantes.
Nuestra investigacion ha logrado demostrar que el texto dramatico de esta obra es
solo uno de los insumos que construyen una experiencia mas amplia, de inasequible
reconstruccion: la composicion de una “tragedia en accion”, en la que lo visible

agrega sentidos inefables e irreemplazables a la matriz discursiva.
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Asimismo, cumplimos con el objetivo particular de estimar las irregularidades
de Suplicantes desde una perspectiva positiva, que permitio rescatar su funcionalidad,
fundamentar su ocurrencia y considerlas eje de una nueva interpretacion.
Comprendimos y explicamos la exuberancia de la lirica en esta tragedia, el disefio de
su econdmica y versatil red de caracteres y las variadas formas de complicacién en la
trama, perfeccionadas en el espectaculo. A cada una de estas caracteristicas especiales
dedicamos un capitulo, logrando demostrar su eficiencia y coherencia con el planteo
dramatico.

Como hemos demostrado en el CAPITULO I, el primero y el mas obvio mérito
de Suplicantes reside en la composicion de sus odas. Hemos analizado tres de las
cinco odas corales de la tragedia. Las odas inicial, central y final resultan
trascendentes en la composicion de la accion dramatica tanto por su disposicion en la
obra como por su textura genérica. La primera y la ultima constituyen el ingreso y
egreso del coro, el comienzo y el fin de la accion; la central articula entre los dos
cambios de suerte que sostienen el drama: la noticia de la obtencidn del asilo en la
ciudad salvadora y el anuncio del arribo del perseguidor. En cuanto a la envergadura
que les concede la interaccion genérica, hemos podido demostrar como el sustrato
lirico actlia como un eficaz recurso dramatico.

La oda inicial inaugura la representacion con un himno de procesion primero
y, luego, con uno de stplica en el altar. La parte dinamica, que interacciona con el
himno, permite al espectador, gracias a la alteracion de la “seccion media”, reconocer
al coro que esta ingresando al teatro y advertir los elementos cronotdpicos necesarios
para ubicar la porcion del mito que se lleva adelante durante el desarrollo de la obra.
La marcha cubre la distancia entre dos espacios, Egipto y Argos, el de fuera de
escena, que comprende los confusos eventos vinculados con la fuga de las jovenes, y
el escénico, visible, tomado por la actividad de las suplicantes. La exhibicion del coro
en el espacio teatral se produce al mismo tiempo que las Danaides conocen con
reticencia el lugar de arribo. En ese margen constituido por la costa de la ciudadela, la
oda inicial dindmica refiere actos simultaneos al discurso: la continuidad de la stplica
es la continuidad de la representacion.

Desde las primeras palabras del coro, el tiempo se vincula estrechamente al
espacio, en el acto de “locomocioén”: cuando las Danaides cambian su locacion,
cambia también el tiempo. Siria es el lugar de origen, Argos el de destino; Siria es el

pasado, Argos el futuro. Asi, la marcha anapéstica representa la distancia espacial y la
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trayectoria temporal entre ambos, un “estado itinerante” entre las dos dimensiones
espacio-temporales, imprescindible para el desarrollo de la obra y sustancial en una
tragedia de suplica. En esta parte, las protagonistas resaltan su condicion de outsiders
(ya no las acoge Egipto y aun no las refugia Argos), una condicion que exhibe su
apariencia pero contradice su discurso. Desamparadas, se encomiendan a Zeus
aphiktor, protector de los recién llegados.

A partir del primer verso y hasta el éxodo definitivo del coro en el final de la
tragedia, el ritual de suplica se transforma en la performance del espectaculo. La oda
inicial se despliega junto a una dpsis desconcertante: las suplicantes, de apariencia
barbara, ejecutan una practica ritual griega. En la parte estatica de la oda, la
interaccion con el himno, que constituye el componente persuasivo para obtener el
favor de la divinidad, se adecua perfectamente a la ocasion de suplica. No obstante, la
ejecucion del ritual resulta un mecanismo doble y ambiguo, de identificacion y de
ruptura, dado que, tras la amenaza de suicidio y de blasfemia contra la divinidad, las
Danaides transgreden la norma revelando su naturaleza ambigua, barbara y helena.
Por otro lado, la fluctuacion del himno con el treno, componente emotivo del canto,
genera un efecto perturbador que, ademas de permitir la composicion animica de la
coyuntura, revela el caracter indémito de las Danaides. Asi, esta nueva aproximacion
a la oda inicial reconoce, en el vaivén genérico, un sintoma de la idiosincrasia de las
protagonistas. Su carencia de autocontrol emocional y su incapacidad de sostener el
ritual correspondiente y ejecutarlo adecuadamente prefiguran sus futuros excesos. La
perversion del género himnico resulta un recurso dramatico que permite disefiar el
caracter colectivo del coro protagonista y componer el c/imax germinal de la obra.

En la oda central, la noticia de la obtencion del asilo incita a la celebracion y a
la ponderacion del benefactor. La interaccion con el pean se ajusta perfectamente a la
ocasion e instaura un cambio de tono respecto de las odas precedentes, aliviando la
presion producida por el temor, la angustia y la desesperacion. Pero la oda no solo
concluye una parte de la tragedia, rematando dos conflictos, el amparo legal y el
dilema de Pelasgo, sino que aprovecha las asociaciones suscitadas por el género de
base para disparar otros temas, que componen la nueva coyuntura dramatica. El
sentido festivo del género se invierte para el espectador, que habria captado, en las
alusiones a la guerra y las bodas, la ironia acerca de los sucesos futuros: la disipacion
de los males se muestra inevitable. La eficacia de la oda central reside en su

oportunidad, pues la desgracia es mas conmovedora tras la experiencia de la felicidad.
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Por lo tanto, si bien el pean cambia el tono de la obra, su posicion neuralgica
posibilita la inversion de su funcion de una manera Unica, convirtiéndose en un
recurso dramatico refinado, que aporta ironia y sorpresa a la composicion.

La oda final, como la inicial, esta intensamente intervenida por la percepcion
visual. La presencia de un coro subsidiario masculino y la organizacion del canto en
un intercambio amebeo sugieren la interaccion con el himeneo que, considerado
superficialmente, no parece ser un género apropiado para la ocasion. Pero el impacto
de la oda est4 asociado a la existencia de distintos niveles de conciencia genérica: las
Danaides creen entonar un himno (primero a Argos, luego a Zeus); los espectadores
habrian percibido la evocacion de las nupcias. Opsis y composicion coral se
amalgaman para que la oda final justifique su singularidad cumpliendo multiples
funciones: concluir el asunto de la obra, representando el logro del asilo en el traslado
espacial hacia la ciudad; anticipar el ntcleo tematico de la secuela; introducir un
cambio de perspectiva en relacion con el tema del matrimonio; confirmar el grado de
obnubilacién de las protagonistas sobre el final de la obra; sosegar los 4nimos del
espectador con una atmosfera festiva y, gracias a la ironia que implica la ejecucion
ignorada del canto nupcial, convalidar las expectativas de la audiencia, consciente de
la inminencia del verdadero cambio: la consumacion de las bodas. Por eso, la clave de
la oda final como recurso dramatico reside en que el himeneo resulta un género
inadvertido para las Danaides, que ofrece la posibilidad de insertar un cambio de
perspectiva (masculina y helénica) y proyectar el drama, fundamental en este
momento “bisagra”, entre el fin de la obra y el comienzo de su continuacion. En
términos espaciales, el abandono del recinto sagrado conquistado en la oda inicial
traduce el cambio de topico: aceptadas como metecas, las Danaides dejan de ser
suplicantes y su naturaleza femenina ya no puede ser disimulada. De este modo,
paraddjicamente, la performance del himeneo resulta oportuna, ya que, como
virgenes, deben casarse para cumplir con su deber.

El anélisis de las odas inicial, central y final también ha permitido apreciar la
obra desde dos perspectivas estrictamente dramaticas. Por un lado, su excelencia
compositiva, vinculada al par combinado y equilibrado de canciones conformado por
las odas inicial y final, que se fundamenta en el ritual que inicia a toda joven en la
consumacion de su télos, convertirse en mujer. La continuidad lirica, que implica el
itinerario ritual del treno/parthéneion hasta el himeneo, revela el estado de transicion

de las Danaides, quienes, a pesar de sus intentos, no pueden evitar el cumplimiento de
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su destino. Por otro lado, el estudio integral de las odas posibilita apreciar la obra en
tanto espectaculo, puesto que las mismas odas inicial y final se destacan por la
trascendencia de la puesta en escena y la impactante combinacién de efectos
audiovisuales. En la oda inicial, el dramaturgo genera una contundente primera
impresion en el espectador que condiciona su apreciacion de todos los sucesos de la
obra. La percepcion visual revela a un grupo de mujeres junto a un anciano, todos de
apariencia barbara, que irrumpen en escena y se posicionan en un altar con un
significativo objeto escénico, los ramos caracteristicos del ritual de stplica griego. La
percepcion auditiva acompana al objeto escénico y contrasta con las mascaras, puesto
que el coro, exotico, entona un himno de suplica helenizado. En la oda final, Esquilo
deja una categorica ultima impresion en la audiencia que canaliza el conocimiento del
espectador sobre los acontecimientos miticos posteriores. El ultimo cuadro escénico
retne a las Danaides y su padre junto con un grupo de hombres. No s6lo mujeres y
hombres, sino barbaras y griegos, abandonan el altar, el espacio escénico ocupado a lo
largo de toda la obra. La percepcion auditiva asocia a hombres y mujeres en un canto
amebeo que evoca el ritual de boda. Espacio, tiempo e identidad cultural completan el

periodo de transicion iniciado en el primer verso de la obra:

ODAS INICIAL Y FINAL
Transicion hacia el #élos femenino

Pasado-n60ev Futuro-mot
2>=2>>ALTAR ALTAR=>=2>=>
Revestimiento de la Abandono de la
condicion de suplicantes condicion de suplicantes
2> === Transicion=>=>=>=> 7

Condicion femenina/virginal

En definitiva, Suplicantes no s6lo usa materiales de la lirica coral, sino que su
plétora lirica invita a abordarla desde una nueva perspectiva, el recorrido a través de
la voz de sus protagonistas. En la composicion, disposicion e integracion de sus odas,
los géneros liricos perfilan o rematan un cambio de la accion. Las odas corales
constituyen los momentos en los que las Danaides amplian su participacion en el

espectaculo. En este sentido, las odas inicial, central y final constituyen recursos
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estratégicos de la composicion dramatica. La predominancia lirica constituye
entonces una eleccion, el aprovechamiento al maximo de un recurso dramatico
importante y versatil del género. Por eso, las odas de Suplicantes se nos descubren
como una llave de acceso para una interpretacion integral de la obra, como una
aproximacion productiva a la construccion del especticulo en su contexto efectivo,
que entiende su peculiaridad mas sobresaliente, la predominancia lirica, en términos
de excelencia.

Pero no soélo la composicion de las odas de Suplicantes es variada,
significativa y congruente con la tonica ritual del planteo dramatico, sino que la
caracterizacion también se revela esmerada y apropiada, perfeccionada ademads a
través de la utilizacion calculada de la sintaxis espacial. En el CAPITULO 11, el analisis
de la red de caracteres de Suplicantes ha demostrado que, a pesar de no cumplirse el
patron tragico ordinario, en el que se oponen caracter singular y coro indiferenciado,
el caracter individuado colectivo constituido por las Danaides se nutre de una
estructura de personajes simple pero admirablemente ductil, que complementa la
composicion de su protagonismo.

La composicion de la red de caracteres se rige por el principio de economia
dramaética, dado que pocos caracteres logran representar multiples figuras. De este
modo, solo cinco caracteres bastan para representar un conflicto en torno a tres temas
diferentes: el ritual de stplica, la institucion del matrimonio y la dialéctica griego-no
griego. El coro-caracter es tres veces marginal, pues se trata de suplicantes, barbaras y
virgenes. En relacion con su particular naturaleza, cada uno de los actores-caracteres
de la obra parece disefiado para poner de relieve una de estas condiciones, dando la
oportunidad de desplegar la tragicidad. El encuentro con Pelasgo, en correspondencia
con la oda inicial, expone el comportamiento extralimitado de las Danaides en
relacion con la institucion de suplica; el encuentro con el heraldo de los Egipcios, en
armonia con la oda central, manifiesta su constitucion étnica hibrida y su pretension
inasequible de comportarse a la manera griega; el encuentro con los Argivos, durante
la propia oda final, vuelve a exhibir la A ybris de las protagonistas, esta vez en relacion
con el tema del matrimonio.

La jerarquizacion de los temas en el seno de cada vinculo inter-caracteres
permite percibir que, durante el desarrollo de la representacion, los tres tdpicos

fundamentales (suplica, dialéctica griego/barbaro y matrimonio) no se presentan
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sincrénicamente, sino que son dosificados de manera de mantener la tragicidad de
principio a fin. La escena entre las Danaides y su antagonista, Pelasgo, propone una
progresion temadtica interesante, dado que, en primera instancia, se insiste sobre el
oximoron entre la apariencia barbara de las jovenes y su comportamiento ritual
helénico. La primera seccion de la escena implica el reconocimiento de las Danaides
como Argivas. De este modo, se problematiza la simple categorizacion “griego” vs.
“barbaro” y se propone una nueva entidad, ambigua y desconcertante. En la segunda
seccion, se instala el segundo topico, el acto de stplica, que implica la indagacion
acerca de la motivacion, obligaciones y derechos que impone la puesta en practica del
ritual. El tema del matrimonio, si bien constituye el mévil de la suplica, no resulta
trascedente para el desarrollo de la escena.

Las dos escenas con los caracteres secundarios, el heraldo de los Egipcios y
los guardias Argivos, no presentan la misma complejidad tematica que la escena con
el rey. El encuentro entre Danaides-heraldo y el agon entre amigo-enemigo de las
jovenes (Pelasgo-heraldo) tratan el tema de la suplica, pero este topico se asocia
directamente a la idiosincracia categoricamente barbara de los Egipcios, que
presentan dificultades para hablar la lengua griega y se jactan de su irreverencia ante
los dioses locales. A diferencia de la primera escena con Pelasgo, la llegada del
heraldo propone la representacion de caracteres en términos de opuestos, y los
Egipcios encarnan la alternativa diametralmente opuesta a los Argivos (Pelasgo y los
guardias). De esta manera, a pesar de que el estatus barbaro del enemigo no es el
conflicto central de esta parte del drama (ya que la boda lo es), las Danaides primero,
y Pelasgo después, construyen la cuestion del matrimonio como una disputa entre lo
griego y lo barbaro. Irdnicamente, al enmarcar el conflicto en estos términos, se
arrojan mayores dudas sobre la legitimidad de las protagonistas, tanto en relacion con
la motivacion de su causa como en relacion con el proceso que llevan a cabo para
lograr su proposito. Por ello, la obra se compone de manera ingeniosa, al proponer
que aquellas sospechas que se instalan, para el espectador, en la primera escena entre
las Danaides y Pelasgo respecto de la naturaleza desmedida de las protagonistas, se
confirman en la escena final con los Argivos, pues las Danaides manifiestan su
resistencia al matrimonio en términos extremos.

Finalmente, Ddnao ha merecido un tratamiento especial. El actor-caracter no
ha sido estimado correctamente porque sélo se lo ha juzgado a partir de su lenguaje

verbal, sin tener en cuenta su lenguaje corporal. Danao es el personaje que permanece
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mayor cantidad de tiempo en escena, es quien mas veces ingresa y egresa, y hace su
primera llegada y su ultima salida junto al coro protagonista. Por lo tanto, el
espectador podia verlo durante casi toda la obra tutelando a sus hijas. En las rhéseis
de Danao, la palabra de autoridad alcanza su eficacia y cede el paso a la accion. El
desconcierto y la agitacion de las jovenes son compensados por la presencia del
padre. Si bien Dénao aparece desdibujado como cardcter por estar en la obra en
funcion de sus hijas, su percepcion de la distancia inicia la coyuntura tragica. Cuando
sale de escena, lo hace para traer noticias decisivas, oficiando como mensajero, o para
justificar la participacion de un caracter colectivo relevante, los Argivos. Presente o
ausente, hablante o silente, Danao es el unico caracter de la obra que explota la
riqueza del teatro: relacionar el espacio onstage y el offstage, 1o visible y lo invisible.
Como coprotagonista, Danao reviste dos funciones trascendentales. En primer
lugar, actia como disparador de la accion, tanto en escena como fuera de ella. Su
silencio no es el sintoma de un empleo deficiente de €l como actor-caracter, sino, por
el contrario, la concrecion de una presencia ritual y social necesaria. Por otro lado,
Dénao brinda “espesor dramatico” al rol de sus hijas, permitiendo subrayar su
componente hibrido. La funcion persuasiva del padre contrasta fuertemente con la
emotividad de las jovenes y, de este modo, el “ser” de las Danaides queda en
evidencia ante el “deber ser” formulado por Déanao. En este sentido, el
coprotagonismo ostenta una incomoda y constante tension entre lo griego (la norma,
el logos imperativo de Danao) y lo barbaro (su perversion, el érgon de las Danaides).
La economia dramdtica no so6lo estd vinculada a la cantidad de caracteres y la
multiplicidad de figuras que éstos representan, sino a la versatilidad con la que se ha
dotado a cada rol. El acontecimiento excepcional de un coro que reviste la jerarquia
de caracter protagonico ha modificado las condiciones del espectaculo. Por este
motivo, algunas de las funciones y recursos dramaticos tradicionales han sufrido
alteraciones: 1. el mensajero no es un caracter andénimo, sino Dadanao, el
coprotagonista, cuyo destino esta entrelazado con el de sus hijas; 2. la mirada del
espectador sobre los acontecimientos no se proyecta sobre la del coro, sino sobre la de
Pelasgo y la de los guardias, los unicos caracteres griegos de la obra; 3. la figura
protagonica no coincide con la figura heroica sino que, de manera provocativa, el
héroe es el antagonista; 4. se hace uso de un recurso inédito, el del “coro mudo”, ya

que los Argivos llegan, parten y regresan a/de la orchéstra, acompaniando a Pelasgo o
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a Déanao, pero no intervienen hasta el verso 1034 (cuarenta versos antes del final de la
obra), cuando, sorpresivamente, toman la palabra.

En conclusion, el analisis de la red de caracteres ha permitido demostrar que
Suplicantes es comparable a un puzzle, en el que las contadas piezas que lo integran
han alterado su lugar, pero siguen encajando perfectamente. La excelencia de la obra
también se manifiesta en las alteraciones en el proceso de caracterizacion, compuesta
al servicio del drama a pesar de las restricciones impuestas por los recursos
disponibles.

El apartado destinado al andlisis de la sintaxis espacial ha permitido
comprobar que el “lenguaje” teatral involucra, ademas de pensamientos y relaciones
entre los caracteres expresados en palabras, movimientos del cuerpo expresados en el
espacio. En Suplicantes, la posesion del espacio es un tema fundamental de la
tragedia. El conflicto dramético central estd vinculado al anhelo de los protagonistas
de pertenecer a un lugar nuevo, tras haber abandonado el de procedencia. Por ello, la
organizacion de la superficie de representacion, tanto desde el punto de vista de su
arquitectura como desde la ocupacion del espacio de cada uno de los caracteres, es
absolutamente coherente con la trama. En la obra, el argumento tragico esta
articulado, por un lado, a partir de las llegadas de los actores-caracteres a través de los
eisodoi y la relacion de éstos con el altar, que simboliza la piedad hacia los dioses y el
respeto por la institucion de stplica; por el otro, el argumento se estructura en funcion
del nexo que los protagonistas establecen con el recinto sagrado, que es la expresion
espacial de la incertidumbre del futuro y la seguridad proporcionada por el retiro. El
escenario se propone como un mapa de movimientos en direcciones opuestas
(izquierda o derecha; arriba o abajo) que proveen de la dindmica a través de la cual
operan las emociones y el entramado de poder. De este modo, las dualidades
espaciales permiten componer patrones de actividad y procesos de interaccion entre
los caracteres que reflejan las fuerzas conductoras del drama: del peligro a la
seguridad, de la seguridad al peligro; de la reclusion a la apertura y al cambio, y
viceversa; desde el hogar hacia el extranjero y desde el extranjero al nuevo hogar.

La consideracion multimediatica del drama permite apreciar los movimientos
en el espacio como un espejo formal del disefio dramatico, que provee de mayor
informacion que las palabras. La prueba estd en que, poniendo el acento en el canal
auditivo, se ha desconocido la condicion protagonica de Déanao, el personaje que tiene

el dominio mas amplio del espacio de representacion. Danao se mueve en las dos
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coordenadas y, respecto de sus hijas, se ubica en un sitio prominente que denota su
posicion de poder. Asimismo, la complexién de los cuerpos que intervienen en el
drama se disponen y combinan de manera tal que permiten representar los tres temas
centrales de la obra: el ritual de suplica, la instituciéon del matrimonio y la dialéctica
griego-no griego. Para lograrlo, contribuyen dos pautas de contraste visual,
claro/oscuro y femenino/masculino, que representan la identidad genérica y cultural
de los caracteres. La utileria se pone al servicio del drama y representa el contexto
ritual y las relaciones de poder entre los caracteres participantes: suplicantes, salvador
y perseguidor. Ademas, el espectaculo sustenta la antitesis griego/barbaro, encarnada
por Pelasgo y el heraldo de los Egipcios, y la sintesis hibrida de las Danaides.
Finalmente, la opsis presagia el matrimonio de las protagonistas, equiparadas en
numero por los Argivos, hombres griegos y deseables.

El andlisis de la sintaxis espacial de una obra dada compromete la reflexion
acerca de tres factores: quiénes, donde y por qué. En Suplicantes, el caracter
protagonico del coro ha alterado los roles de los personajes, pero también el disefio
del espacio de representacion. Nuestra valoracion de la posicion y uso del altar ha
permitido revelar un escenario teatralmente efectivo de la puesta en escena de esta
tragedia. Como revela el diagrama de los cuadros escénicos que hemos propuesto, el
empleo del espacio en los distintos momentos de la obra es solidario con la
singularidad de su trama. En Suplicantes, proposito dramatico y soporte escénico
demuestran haber alcanzado una coherencia perfecta a partir de los recursos técnicos
existentes.

El carpiTuLo III se ha destinado a demostrar la madurez dramatica de
Suplicantes. En este punto, resulta pertinente retomar el epigrafe que ha guiado este
trabajo porque, como ha indicado Taplin (1977: 26) en su revelador libro sobre la
puesta en escena de las tragedias de Esquilo, los textos de la mayoria de las obras
tragicas continuan siendo introducidos, por tradicion, por un resumen del argumento
en la hipdtesis. Dicha usanza ha naturalizado el hecho de que los contenidos de cada
tragedia griega sean reducidos a este parrafo en un sinnunero de manuales modernos.
El autor destaca: “a mere summary of the plot can tell us nothing of critical value
about a play, nothing of its special qualities and enphases- it cannot even distinguish a
mediocrity from a masterpiece. Whatever the reasons behind it, there is a widespread
misconception that there is little or no action in a Greek tragedy, and that all the

momentous and notable actions take place off-stage.” Seducidos por las acertadas
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palabras de Taplin, en el Gltimo capitulo hemos explorado la relacion entre la obra en
papel y la accion en el escenario, segun las condiciones y posibilidades de realizacién
de la tragedia griega clasica, y, luego, la relacion entre la accioén escénica y el drama
en su totalidad. De esta indagacion, emergieron dos valiosas conclusiones: 1. gracias
al revolucionario trabajo de Taplin sobre la performance del género tragico, es posible
recuperar de algin modo la puesta en escena que el dramaturgo concibid y presento
como parte de su creacion, considerando las “acciones significativas” como aquellas
especialmente subrayadas por las palabras; 2. la presentacion escénica de la trama no
es una caracteristica externa ni incidental, sino una parte de la composicion artistica,
un intrincado elemento de comunicacion y, por lo tanto, una clave de sentido.

El vinculo entre la obra escrita y la reconstruccion de su puesta en escena ha
arrojado datos que demuestran la calculada composicion de la obra. Sean llamados a
la manera aristotelica o a la manera moderna, los pasajes cardinales de la trama se
traducen en ocasiones especiales del espectaculo: por un lado, el reconocimiento de la
relacion de philia entre la ciudad de Argos y los suplicantes, que se despliega en una
cadena de agodnes de técnicas variadas; por el otro, la peripecia suscitada por el arribo
de los hijos de Egipto, también extendida y enriquecida por una serie de agones
heterogéneos. Ambos momentos coyunturales de la trama se anticipan de una manera
extraordinaria a través de los anuncios extendidos, preparando a las Danaides y al
espectador para dos intensas experiencias.

Considerando la centralidad de estas conclusiones, queda en evidencia el
hecho de que el anélisis de la estructura de Suplicantes constituye un procedimiento
de aproximacion a la forma artistica y a la génesis de la creacion de la tragedia y, por
lo tanto, a su interpretacion critica. En Suplicantes, el disefio en cuatro movimientos
traduce los temas centrales de la trama (Altarmotiv, matrimonio, encuentro entre
griego y otro) a través de la jerarquizacion de los movimientos de los personajes, el
uso de los espacios y la composicion de escenas espejadas. Para advertir esta
magistral articulacion del patrén dramético y escénico en la composicidn tragica, ha
sido indispensable reputar el valor de la dimension visual de la obra de arte, es decir,
reconocer a la obra como tragedia, como espectaculo, y no meramente como un
entramado de palabras.

Aprehender la estructura compositiva particular de Suplicantes alejados de las
imposiciones de un patron dramdtico estandarizado ha permitido revelar en qué

momentos del drama Esquilo puso énfasis y por qué construy6 la obra de esta manera.
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[3

La estructura compositiva constituye un recurso analitico que permite “ver” la
tragedia en un grafico que pondera acontecimientos y coyunturas tragicas.
Aprehender la estructura compositiva particular de Suplicantes, por lo tanto, ha
descubierto que la tragedia descolla en la creacion del efecto dramatico, porque logra
volver apasionantes los movimientos de llegada de los actores-caracteres hasta el sitio

ocupado por el coro protagonista, manipulando con extraordinaria pericia los

momentos de sorpresa y expectacion.

Como hemos manifestado al iniciar esta investigacion, en funcion de la
excelencia dramatica, lo importante es alcanzar el efecto deseado, sin importar cual es
el procedimiento para lograrlo. El andlisis de las caracteristicas extraordinarias de
Suplicantes desde una perspectiva dramatica ha probado que Esquilo ha empleado con
libertad los recursos disponibles vinculados con las odas tragicas, la caracterizacion,
el espacio de representacion y la composicion de las situaciones de conflicto. La
complejidad de la trama, fundamentada en tres topicos que se destacan, y el poder de
la técnica con la cual ha sido manejada no sugieren la inmadurez de juventud del
dramaturgo.

Ciertamente, no existe una manera correcta de reconstruir la puesta en escena
de una tragedia griega, tanto como no hay una respuesta Unica a coémo repercutio
dicha tragedia en el espectador original. Sin embargo, esperamos que la propuesta que
presentamos colabore a plantearnos estos interrogantes y a repensar cada fragmento
textual como un instante dramadtico, en el que se pone en juego una infinidad de
sensaciones que construye la experiencia tragica. De esta experiencia inasequible, la
dimension visual es, probablemente, la que podemos recrear con mayor facilidad.
Cuando olvidemos considerar este componente de la composicion, recordemos que la
confusion entre espectacularidad y espectaculo ha logrado sentenciar la valoracion de
Suplicantes durante siglos. Esperamos haber mostrado a Esquilo como un artista
sobresaliente cuya escasa produccidén conservada resulta una fuente inagotable de

conocimiento, que sigue mereciendo nuestra atencion.
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