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TYCHO

REVISTA DE INICIACION EN LA INVESTIGACION
DEL TEATRO CLASICO GRECOLATINO
Y SU TRADICION

Tycho es una publicacion con una periodicidad anual que desde el marco am-
plio de las ciencias de la Antigiiedad Clasica tiene como objetivo dar apoyo y
aliento a los estudiantes en las fases finales de las ensefianzas conducentes a
los titulos de Grado y de Master, que se ocupen del teatro cldsico griego y lati-
no asi como de su pervivencia en la tradicion occidental. Con este fin publica
articulos resultado de la revision y reelaboracion de trabajos realizados en los
programas de grado y postgrado, en los puntos de inflexion de los procesos de
formacion académica e investigadora en los que se cierra un periodo forma-
tivo y se inicia otro, fundamentalmente Trabajos Final de Grado y Trabajos
Final de Master.

Impulsada por el GRATUV (Grup de Recerca i Accio Teatral de la Univer-
sitat de Valencia), Tycho surge como una plataforma que dé visibilidad a los
jovenes postgraduados y les sirva de acicate para adentrarse en el complejo
mundo de la investigacion, en la esperanza de que sea un estimulo para la rea-
lizacion de Trabajos Final de Grado y Trabajos Final de Mdster en el &mbito
del teatro grecolatino y la tradicion clésica basada en ¢él. Creemos, ademas,
que esta publicacion puede ser de gran ayuda a los estudiantes en sus primeras
etapas en la medida en que les aporta informacion util presentada de un modo
especialmente accesible para ellos, en un discurso y un lenguaje que les es
mas cercano.

Tycho toma el nombre de un joven filélogo cléasico, Tycho von Wila-
mowitz-Moellendorft, hijo de U. v. Wilamowitz y nieto de Th. Mommsen,
vastago, pues, de una de las mas solidas y nobles estirpes de estudiosos de la
Antigiiedad Clésica y de su Tradicion, pero truncado de forma prematura por
los tiempos dificiles que le tocd en suerte vivir en la noche del 14 al 15 de
Octubre de 1914, a la edad de 28 afos. Unas palabras de Ernst Kapp, compa-
fiero de estudios y amigo, extraidas del prologo a la publicacién postuma de
su Tesis de Doctorado, que supuso un giro importante en el estudio del teatro
de Soéfocles, son a este respecto muy elocuentes:

»Tycho v. Wilamowitz-Moellendorff ist, 28 Jahre alt, in der Nacht vom 14.
zum 15. Oktober bei den schweren Kédmpfen vor Iwangorod als Fiihrer einer
Feldwache in siegreicher Verteidigung gefallen. Von dem vorliegenden Buch,



das eigentlich seine Doktorarbeit darstellt, erschien seinerzeit im Druck nur
das erste Kapitel (....) Der ausdriickliche Wunsch meines Freundes, der wohl
darauf vertraute, dafl er mich wihrend unserer gemeinsamen Studienjahre und
auch spéter an seinen Gedanken und Plénen hatte teilnehmen lassen, ich moch-
te mich, wenn er fallen sollte, seines Buches annehmen, muflte mich bestim-
men, die Bewiltigung der schweren Aufgabe zu versuchen, die eine gewandte-
re Hand verlangt hitte”. Ernst Kapp, ,,Vorwort®, Die dramatische Technik des
Sophokles von Tycho von Wilamotwitz-Moellendorff, Berlin, Weidmannsche
Buchhandlung, 1917

Tycho v. Wilamowitz-Moellendorff cayo en combate a los 28 afios de edad
la noche del 14 al 15 de octubre al frente de un destacamento de vanguardia
en una victoriosa defensa durante los duros combates ante Iwangorod. Del
presente libro, que en realidad es su Trabajo de Doctorado, se publicod en su
momento so6lo el primer capitulo (...). El deseo expreso de mi amigo, que con-
fiaba en que durante nuestros comunes afios de estudio y también mas tarde
me habia hecho participe de sus pensamientos y planes, de que yo estuviera
dispuesto, en el caso de que ¢l cayera en combate, a hacerme cargo de su libro,
me determind a intentar el cumplimiento de la dificil tarea que tenia que haber
llevado a cabo una mano mas diestra.

Tycho ve la luz en un momento especialmente dificil, diferente pero quiza in-
cluso mas dificil que aquel que arrebato la luz de los ojos de Tycho von Wila-
mowitz-Moellendorff. Afios éstos peligrosos para el mundo académico y cien-
tifico en general, pero muy en particular para los jovenes que con ilusion y
entusiasmo dedican los mejores afios de su vida a la formacion universitaria en
las ciencias de la Antigliedad Clasica y de su Tradicion, y que de la mano de sus
mentores dan ilusionados los primeros pasos en las labores de investigacion.



M. REBEL, pinx
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RESUMEN

Issipile de Metastasio (1732) no se encuentra entre los libretos mas estudiados del poeta. Aparte
de la maravillosa musica escrita por Conti para su estreno vienés, el interés de la obra reside
en sus mecanismos operisticos y su estrecha relacion con la Tradicion Clasica, en una intricada
mezcla de fuentes grecolatinas adoptadas y adaptadas por Metastasio. A partir de la investigacion
realizada para mi Masterarbeit en la Schola Cantorum Basiliensis y a la vista de nuestras futuras
investigaciones sobre Metastasio y Tradicion Clasica, el articulo introduce el libreto, un visionado
de las fuentes clasicas del mito y las caracteristicas musicales y literarias principales de la obra.

PALABRAS CLAVE: Tradicion Clasica, Dramma per musica, Metastasio, Hipsipila, Issipile,
Mitologia, Francesco Bartolomeo Conti, Libreto, Opera seria.

ABSTRACT

Metastasio’s Issipile (1732) is not among the poet’s most discussed libretti. Apart from the
beautiful music written by Conti for its premiere in Vienna, the interest resides in its operatic
mechanisms and its deep bonds with classical tradition, in an intricate mixture of Greek and
Latin sources, both adopted and adapted by Metastasio. Originating from the research done for

* It is my wish here to re-elaborate the information I collected during my Master of Music
at the Schola Cantorum Basiliensis (Basel), where I had the opportunity to focus in my Master-
arbeit on Issipile (Vienna 1732). My thesis consisted of a brief analysis of the work, a critical,
modern edition of the Overture and Act I, plus a translation into English of its text. The work
started on my Masterarbeit, supervised by Prof. Gerd Tiirk and reviewed by Prof. Dr. Thomas
Drescher, was completed one year later with the critical edition of the whole opera, since pub-
lished by Gran Tonante in 2011 (cftr. bibliography). I would like to add here some other details
of interest, especially in view of our future research into Issipile, Metastasio and classical tra-
dition. Special thanks to Adrian Horsewood for proofreading the English. TUTOR MENTOR:
Prof. Dr. Carmen Morenilla Talens, Catedratica de la Universitat de Valéncia (Proyecto de I+D
FF12012-32071 del Ministerio de Industria y Competitividad).
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my Masterarbeit at the Schola Cantorum Basiliensis and in the view of our future research on
Metastasio and classical tradition, the article introduces the libretto, an overview on the classi-
cal sources of the myth and the main musical and literary features of the work.

KEYWORDS: Classical Tradition, Dramma per musica, Metastasio, Hypsipyle, Issipile, My-
thology, Francesco Bartolomeo Conti, Libretto, Opera seria.

1. INTRODUCTION

Opera, with its unique conjunction of arts and disciplines, was the star genre in
baroque music. Verse, in the form of a specific libretto, would constitute its first
layer. This poetical work of more or less literary quality is set to music by a com-
poser who, in turn, is bound to adapt the contents of the chosen (or imposed) text
to the singing voice. The voice is accompanied by a certain instrumental group
according to stylistic and practical reasons. Finally, acting, staging, stage design
and eventual choreography of balletti (all with defining codes and rituals) are
added to the mix. The operatic phenomenon as a whole (Gesamtkunstwerk) nor-
mally tries to follow the aesthetical guidelines of each epoch and geographical
area. The actual realisation of this scheme is, of course, not always as fluent
as it should: musical factors such as audience’s tastes, singers’ expectations or
demanding impresarios have influenced the process in more than one way —as
Benedetto Marcello’s 1/ teatro alla moda sarcastically portrayed in 1720, if we
wish to refer specifically to the late baroque product.

I would like to address an exceptional and rather neglected example of
opera seria: Issipile (often named with the use of the definite article as L 'Is-
sipile). This opera was first performed at the Imperial Court of Vienna during
the Carnival of 1732. It is based on a beautifully inspired, highly dramatic
libretto by Pietro Metastasio (Rome 1698-Vienna 1782), the most important
librettist of the late baroque / early classical epoch and one of Italy’s finest
poets. Francesco Bartolomeo Conti (Florence 1681-Vienna 1732), theorbist
and composer at the Viennese Imperial Court, was the first musician to use
the libretto. This is an important fact to be taken into account, for libretti
were often used by more than one composer: Metastasio’s dramas especially,
having gained such huge popularity among audiences and composers, were
taken and used (or misused) throughout the eighteenth century (and the first
half of the nineteenth).!

! Artaserse, for instance, was set to music on more than 80 occasions after its first perfor-
mance in 1730. Metastasio’s libretti appear in at least 850 musical versions altogether (Mollia
19952 XV, Cattelan 2005).

Tycho, nim. 1 (2013), pp. 9-38
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In the limited space of this article, I will provide an overview of the li-
bretto’s main literary and musical aspects, with a special focus on the myth’s
literary sources, the works of the corpus that Metastasio supposedly consulted
and those that he might have had used too.

2.1. METASTASIO’S ISSIPILE: A QUICK OVERVIEW OF THE
SOURCES AND THE LIBRETTO

Issipile, Metastasio’s second operatic libretto as imperial poet in Vienna, must
have been practically ready, as a complete opera, by the beginning of 1732.?
After the success of Demetrio in the winter of 1731, Metastasio turned direct-
ly to Greek mythology and chose what would certainly have been a delicate
topic, that of the slaughter of men on the isle of Lemnos —a myth that had not
seriously been visited before in the history of opera, probably because of its
crudity. Metastasio mentions a few sources in the preface to his libretto: ‘Er-
odoto, libro VI, Erato; Ovidio, Valerio Flacco, Stazio, Apollodoro ed altri’

Quoting classical sources is typical of Metastasio and I shall address this
process more deeply (specifically for Issipile) in future studies. Yet it is pos-
sible here to introduce some of the main aspects. As often happens in this
kind of work, the information drawn from literary sources is taken ‘as it is’
or changed and transformed by inventions, licenses that the librettist allows
himself in order to re-organise the plot or the information given by the corpus.
For instance, he may create accessory characters who are inspired by figures
either appearing in the quoted works or not having an exact equivalent in the
sources: this is the case of Hypsipyle’s confidant Rhodope, the pirate Learchus
and, the widow princess Eurynome, names used in the corpus for other myth-
ological figures.*

2 In his letter of 12th January 1732 to Bulgarelli, he writes: ‘Non vi ¢ cosa di nuovo della
malattia della madre della padrona, onde I’Issipile si fara.’(‘No news about the illness of our
Lady’s mother. So, Issipile will be performed’) (Brunelli: III, 60-61). Marianna Benti Bulgarelli
(Rome 1684 — 1734) was an Italian soprano also known as ‘La Romanina’. She convinced Me-
tastasio to leave his job as a lawyer in view of his talent as a librettist. She died in 1734 when
travelling to Vienna in order to meet him.

3 Brunelli (I, 481).

* Among others, Bellina (2003) identifies some of the several ‘Eurynomes’ in the corpus:
for Valerius Flaccus (II: 136-138), Eurynome is the first Lemnian to receive the visit of Fama/
Pheme (disguised as Neaera) and the false news on her husband’s adulterous activities in Thra-
ce; Eurynome appears also as a pre-Olympian figure, as the Oceanid nymph who gave shelter to
Vulcan after falling from Olympus (Iliad XVIII, 394-405) and as a waiting woman of Penelope
(Odyssey XVII, 495). Bellina also mentions the presence of ‘Learchus’ as the name of a traitor

Tycho, nim. 1 (2013), pp. 9-38
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The arrival of Jason and the Argonauts on Lemnos does not necessarily hap-
pen at the same time as the men’s slaughter in the literary works that handle this
myth, but Metastasio decides to make the two events coincide, thus adding to
the drama: Hypsipyle, after having hidden her father in order to save him from
the women’s fury, has to welcome her fiancé —yet, she cannot openly tell him
that she has saved her father, or both he and she could be discovered by the
rebelling women and punished. On the other hand, Jason is horrified that the
princess might have performed such a horrible crime, not knowing that she ac-
tually has not. Hypsipyle, as is the case with many Metastasian heroines, is split
between filial piety and marital love (as she is bound to lose Jason if she cannot
demonstrate that she has not killed her father). It is also true that Hypsipyle is not
engaged to Jason in the corpus, as we shall later observe, but, in most versions of
the myth, makes her acquaintance upon the Argonauts’ unexpected arrival.

In future works I will take a deeper look into the use of sources and classi-
cal tradition by Metastasio for the creation of Issipile. Yet I would like to give
here a schematic overview of Hypsipyle’s presence in the corpus, at least in
those passages that refer to both the men’s slaughter in Lemnos and the arrival
of Jason and the Argonauts on the island. I omit here the references to the
Nemean saga, where Hypsipyle, at a later stage, serves king Lycurgus as the
nurse of baby Opheltes. A more or less complete view of Hypsipyle’s pres-
ence in Greco-Latin literature can be found in the encyclopaedic articles of
Kliigmann (1886-1890, I: 2853-2856), Jessen (1914, 1X, 1: 436-443), Boulo-
tis (1981-1999, VIII: 645-650), Drager (2003: 40-41) and Harauer&Hunger
(2006: 239-240). AA.VV. (2005) Vicende di Ipsipile — Da Erodoto a Metas-
tasio contains the works presented at a congress about Hypsipyle in Urbino
(5th-6th May 2003) and it is a considerable mine of information about our
heroine throughout literature and iconography. The bibliography at the end of
this article gives all the necessary references to the quoted works.

2.2. HYPSIPYLE IN GREEK LITERATURE

Hypsipyle ("YyumoAn or “YyuroAeia, poet. — even “Yyd in Aeschylus’ Hypsi-
pyle, f. 247) was mainly referred to as the daughter of king Thoas of Lemnos

in Herodotus IV, 160, 4, a son of Ino (Statius Theb. 111, 187) and a king of Phrygia, which Me-
tastasio might have found in Corneille’s Bérénice. The characterisation of Learchus not only as
a traitor but also as a pirate, in Metastasio’s libretto, draws from the presence of pirates in later
events of Hypsipyle’s myth, as we shall see later. The name of Rhodope (Rodope) also appears
as that of an Oceanid sister of Eurynome and as the queen of Thrace who was turned by Zeus
and Hera into a mountain (Ovid Met. VI, 87-89).

Tycho, nim. 1 (2013), pp. 9-38
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and, consequently, granddaughter of Dionysus. The earliest extant mention
in the corpus is her appearance as the mother of Euneus in the //iad, without
any further reference to the dreaded events of Lemnos (VII, 469: Ebvrnoc,
Tov P’ &gy’ "Yyurodn vn’ ‘Inoovy, mowévt Aa®v). The scholion to this verse,
though, does mention the men’s slaughter by their jealous wives as a reaction
to their having kidnapped Thracian women, inspired by Aphrodite. After the
brief Homeric episode, Pindar is the first author who mentions the delicate
situation of Lemnos. In his Pythian 4 (252 etc.), unlike most other sources,
Jason and the Argonauts are said to visit the island during their journey back,
having intercourse with the ‘man-killer’ (dvopo@ovar) Lemnian women. The
reason of the slaughter is unclear: the scholiast to Pythian 4, 88b speaks of an
unpleasant smell sent by Aphrodite to the women as a punishment for having
neglected her worship.

The repulsion felt by their husbands and the consequent rejection had
awaken, then, the women’s rage. A later scholion (4, 449) does not mention
the terrible smell: Aphrodite would have simply inspired hatred (picog) in
their husbands because of her forgotten worship —whence the women’s fury.
Moreover, the scholion to Olympian 4, 31a mentions the rescue of king Thoas
by the princess, quoting Apollonius Rhodius. The saving of Hypsipyle’s father
(inside a chest or ark thrown into the sea) is also referred to by the argumentum
b of the Hypothesis Nemeonicarum. Herodotus, in VI, 138, explains the mean-
ing of the famous expression Afjuvia £pya as being synonymous with oyétila
gpya but also adds an earlier crime of Lemnos: before the women agreed to
kill all the men on the island, the Pelasgian men had already slaughtered their
kidnapped Attic wives and all the children that originated from these unions.
Thus, the Lemnian horrors would necessarily be doubled in meaning and ef-
fectiveness, as is confirmed also by the scholion to Euripides’ Hecuba, 887,
quoting Didymus Grammaticus as a source.

In Greek theatre, most works about Hypsipyle have been lost, with only
a few fragments remaining. For instance, only two words remain of Aeschy-
lus’ Hypsipyle, but we have an idea of its contents thanks to the scholia to
Apollonius Rhodius (I, 769-773) which, in turn, quote Herodorus the my-
thographer: in this Hypsipyle, the Argonauts are allowed to land only with the
promise of sexual relationships with the women of Lemnos, who were about
to receive Jason and his fellows armed and prepared for battle. It seems that
a terrible battle (naynv [...] ioyvpav) did take place, however, in Sophocles’
Lemniai —also according to the scholiast of Apollonius Rhodius. Little do we
know of Aeschylus’ Lemniai (or Lemnioi), although it would most likely have
focused on the men’s slaughter as well. The infamous crime of the Lemni-
an women is mentioned briefly in both Aeschylus’ Coephorae and Euripides’

Tycho, nim. 1 (2013), pp. 9-38
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Hecuba; it is referred to as an exemplary criminal case in Coephorae (vv. 631-
634: kak@v 0¢ mpeoPeveTan 10 Afuviov / Adyol yodtatl 6& onudbev kotd- /
TTVGTOV, HKooey 8& Tig / 1O devdv o Anuviotst mpacty) and it is used as
an example by Hecuba in order to prove to Agamemnon that women are also
able to kill (vv. 886-887: 11 §’; 00 yuvoikeg eilov Alydmrov tékva. / koi Afjpvov
Gponv dpoévov éEdkicav;). Several comedies (all lost or very fragmentary)
focused on the relationship between Lemnian women and Argonauts, like
Aristophanes’ Lemniai or Alexis’ Lemnia —too fragmentary for us to form any
hypotheses about their exact contents.

Euripides’ Hypsipyle, of which many more fragments have survived, is
another matter. The plot refers to the Nemean episode of her myth, but from
her own words throughout the tragedy we gain useful information about her
past in Lemnos, allegedly speaking twenty years after the events that she
narrates. Fr. 752¢g features a nostalgic souvenir of Argo’s arrival to Lemnos.
In fr. 759a, Hypsipyle has been freed of her charges after having forgotten
baby Opheltes on the lawn —where he has been killed by a terrible snake.
This liberation has been made possible thanks to the protection of the Argive
heroes, who had been led by Hypsipyle to the only remaining water source
in the land after a long period of thirst. With a final anagnorisis, the former
queen of Lemnos finds her own twin sons, now adults, and briefly informs
Euneus of the main past events: at the time of the political unrest, she re-
fused to kill her father Thoas. Thus, having to flee the island, she reached
Nemea sold as a slave by some pirates. Despite the interest of this fragmen-
tary work so intensely related to our heroine, Metastasio could not have had
access to it, as the papyri were found at the beginning of the 20"century.

I have already mentioned Apollonius Rhodius: his well-known epic work,
the Argonautica, contains the first strong literary appearance of Hypsipyle
in relationship to Jason and his arrival on Lemnos (I: 609-909) —certainly
one of the major influences on Metastasio’s adaptation of the myth along
with the Latin works of Valerius Flaccus and Statius, as we shall see later
on, although one not explicitly mentioned by the author in his argomento
to Issipile. Apollonius places the arrival of the Argonauts one year after the
Lemnian crime, which he describes in a flashback: the men, feeling hatred
towards their wives, had rejected them and felt ‘wild love’ (tpnyvv &pov,
v. 613) for their Thracian slaves. This change in their hearts was caused by
Aphrodite, whose worship had been neglected for a long time.

Thus, the enraged women had decided to kill all males on the island, in-
cluding their sons —in order to prevent being judged later by them. Hypsipyle
saved her father by throwing him into the sea in a box, to be rescued later by
fishermen. Jason and the Argonauts were not welcome at first: the women, as

Tycho, nim. 1 (2013), pp. 9-38
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in Sophocles and Aeschylus, awaited them armed and looking like ‘raw-meat-
eating Bacchants’ (v. 636). The exchange of messages between the two parties
would end up in a peaceful meeting between the hero and the queen: the wom-
en acknowledge the fact that they desperately need offspring and this implies
having to find new sexual partners after all men have been slaughtered. This
argument had been advocated by the elderly Polyxo, the same who had insti-
gated the crime the year before.

The meeting between Hypsipyle and Jason in Apollonius Rhodius gives
the reader (and Jason himself) a second version of the facts, actually a new
‘official’ version that Hypsipyle considers useful in order not to give a bad im-
pression to the visitor: the women have expelled all the men from Lemnos as
these had migrated to Thrace in order to live their new romances with foreign-
er wives —thus, the men had demanded to carry their sons with them. At the
end of the narration, Hypsipyle invites Jason to stay and offers him the throne
of Lemnos, which he kindly refuses. The joy caused by the new relationships
between Lemnian women and Argonauts and the restored rites of Aphrodite
continue until Heracles, mocking Jason’s otium, reminds his fellows that they
have to go on with their expedition. The hero departs, leaving Hypsipyle preg-
nant and asking her to send any male offspring to his parents as a souvenir.

The scholia to Apollonius Rhodius make references to the famous ‘bad
smell” associated with the Lemnian women —which the poet omits. The scho-
liast also quotes a different version, that of Myrsilus of Methymna: the smell
had not been sent by Aphrodite but by a jealous Medea during the Argonauts’
journey back from the Colchis —more precisely, in the form of a papuaiov
thrown onto the island by the sorceress. Moreover, the scholion to v. 620 gives
three reasons for Hypsipyle to have saved the king from the slaughter —he
was, after all, her father (the motif of filial piety); he was already ‘elderly’
(mpecPitepoc); and, last but not least, he had not participated in the men’s
hatred towards their wives.

The interesting Argonautica Orphica, showing clear inspiration in the
work of Apollonius Rhodius, also includes the Argonauts’ visit to Lemnos,
even though quite briefly (vv. 471-483). The author sees the story of the Lem-
nian women as superfluous (GAAd Ti Gol TEPL TAVOE TOADY AOYOV GAUPASOV
elmelv... v. 476) and summarises it in a few verses. The men were murdered be-
cause of their arrogant rejection and ‘illustrious Hypsipyle, the most beautiful
of the women there’ (1] KAvt “Yyimodeia / EAdopévailg kpaiveske, yovauk@dv
€ld0g apiot, vv. 474-475) ruled the man-free island. Hypsipyle did not seem
to fall in love with Jason, but was rather seduced by the hero. In this work it
is Orpheus (and not Heracles) who convinces the Argonauts to continue their
quest after their intercourse with the Lemnian women.
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Other brief mentions of Hypsipyle in Lemnos are found in the mytholog-
ical Bibliotheca of Apollodorus (or Pseudo-Apollodorus), as well as in most
paroemiographers. In Bibl1, ix, 17 a summarisation of the Argonauts’ visit to
Lemnos is provided: the slaughter’s cause was jealousy; the men had been
having relationships with their Thracian slaves —also because of their wives’
bad smell, sent by Aphrodite. Still, Apollodorus points out that the women
had neglected the goddess’ worship, not the men. Hypsipyle is remembered
here, as well, for having saved her father. The paroemiographers have given
several definitions of the famous Afjuviov koxov, mostly without important
differences. Zenobius (IV, 91) mentions both the slaughter of men and the
earlier murder of the Attic wives and their children, although he suggests that
the ‘bad smell’ (ducoouia/dvcmdio/odor) might also have been an originating
cause of the proverb. Interestingly, Nicholas of Damascus (III, 18), already
in Roman times, does not mention the rescue of Thoas by his daughter —nor
the existence of a twin to Euneus. Theologian Michael Apostolius, in modern
times, defines the kokdv in XII, 96 (translated into Latin as Lemnium malum
0 Lemnia mala), quoting both Myrsilus’ version of the bad smell as a product
of Medea’s actions, and Caucalus of Chios’ version (the dvcwdia was sent by
Aphrodite as a punishment for having neglected her worship). Shockingly,
Apostolius states that Hypsipyle was the only woman to save her Ausband,
Thoas (u6vn 0& 1 Y yimoAn €owoe oV €avti|g Gvopa O@davta). The other par-
oemiographers (Diogenian. VI 2.10, Georg. Cypr. cod- Mosqu. IV 13, Macar.
V 60, Photius, etc.) give similar definitions of the proverb.’

2.3. HYPSIPYLE IN LATIN LITERATURE

Propertius gives in his elegy I, 15 the image of a Hypsipyle a la Penclope,
faithfully waiting for her husband Jason: nec sic Aesoniden rapientibus anxia
ventis / Hypsipyle vacuo constitit in thalamo: / Hypsipyle nullos post illos
sensit amores, / ut semel Haemonio tabuit hospitio (vv. 17-20). This Roman
image of the Lemnian princess quickly established itself as her most typical
portrait: that of an abandoned wife looking forward to the never-happening
return of Jason. This concept would explode in the massive expressiveness
of Ovid’s Her. VI: a true ‘tragic’ monologue in the form of an imaginary let-
ter, where Hypsipyle’s words find a new perspective. The queen of Lemnos
regrets having heard about Jason’s accomplished quest from rumours rather
than from a letter of his (fama prior quam littera, v. 9). This gossiping in-

5 For a deeper view in this respect see Dorati (2005).
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cludes news about a possible romance of the hero with a barbarian —-Medea, of
course. In a flashback, Hypsipyle remembers how Jason had stayed two years
with her (longer than in other versions of the corpus).

In fact, he left with a vow of faithfulness on his lips (Vir tuus hinc abeo,
uir tibi semper ero, v. 60), leaving her on the island, praying for his well-be-
ing. Ironically, her prayers did succeed, but it was another woman who en-
joyed the results of them. Ovid’s Hypsipyle makes yet one last attempt to
convince Jason to come back. After all, she is the proud daughter of Thoas and
grand-daughter of Bacchus (vv. 114-118), while Medea has obscure origins.
Plus, Medea is a sorceress and has betrayed her own father. Hypsipyle can-
not conceive, then, why the rival has triumphed over her much more evident
virtue. Enraged, Hypsipyle curses Jason and becomes a pseudo-Medea, with
the famous expression Medeae Medea forem (v. 151). The almost ‘baroque’
dramatic flair of the Heroides has necessarily had an impact on operatic liter-
ature (see also the case of Arianna and Monteverdi). Hypsipyle is also briefly
mentioned by Ovid in Mez. X111, 399-401.

Hyginus gives, in Fab. XV, a standard version of the crime of Lemnos
where Venus is not only the inspirer of the men’s passion for the Thracian
slaves (which will ignite their wives’ jealousy) but also the inspirer of the
slaughter (Veneris impulsu coniuratae), as is the case in Valerius Flaccus and
Statius. Hypsipyle saves her father: not in a box/ark but on a little ship that
will bring him to Tauris. The Argonauts arrive inferim (which fits the timing
chosen by Metastasio) and stay plures dies until Hercules insists on the pend-
ing quest. Thoas’ rescue is discovered by the other women and Hypsipyle,
fleeing, is kidnapped by pirates who sell her as a slave to king Lycurgus of
Nemea. The filial piety of Hypsipyle, Metastasio’s starting point for the dram-
aturgy of Issipile, is also remembered by Hyginus in Fab. CCLIV, a list of the
most ‘righteous’ figures in the myth. The reason of her inclusion is, indeed, the
rescue of her father: Hypsipyle Thoantis filia patri, cui uitam concessit.

Valerius Flaccus and Statius are surely Metastasio’s strongest influences in
the shaping of Issipile, and the two largest appearances of the Lemnian saga in
the Latin corpus.® Valerius Flaccus’ Argonauticon, book II, features this episode
in a similar length to the passage in Apollonius Rhodius and begins with the
explanation of Lemnos’ bond with the god Vulcan, fallen from heaven onto the
island and hosted by its inhabitants. Their friendship with the deity would cause

¢ Especially when it comes to the filial piety of Issipile in Metastasio, Raffaelli (2005)
points out the importance of Valerius Flaccus and Statius as pillars of classical tradition where
the piety of Hypsipyle is shown, indeed, in its strongest perspective.
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the decay of Venus’ worship after the discovery of her liaison with Mars. After
v. 101 (struit illa nefas...), Venus appears as a goddess of vengeance, practically
a Fury. With the help of Fame (Pheme), the offended deity is able to inspire
fatal jealousy in the women’s hearts —for the men are to return from the war
supposedly accompanied by new Thracian slave-concubines. The description
of the rivals (picta manus ustoque placet sed barbara mento..., v. 150) is clearly
reflected in Eurynome’s entrance speech in Issipile’s first act and enrages the
Lemnian women —the false welcome succeeds in confusing the returning hus-
bands, in a context of dances and feasts. Venus is able to ignite the slaughter as
the men sleep or lie drunk on their beds, all crudely narrated by Valerius. Even
some of the Thracian women are murdered. Only Hypsipyle, patriae laus una
(v. 243), saves her father by organising his escape on a chariot of Bacchus’ tem-
ple, decorated with wreaths and festoons (also an image taken by Metastasio for
the stage decorations). Metastasio will also adopt the silent, mysterious forest
where Thoas hides later on. As in Hyginus, Thoas sails on an old ship after a
dramatic farewell scene (Quam, genitor, patriam..., vv. 290-299).

The Argonauts arrive shortly after the Lemnian crime. Here, Polyxo
(who, in Valerius Flaccus, plays the role of a seer and priestess of Apollo)
recommends welcoming the visitors to the island: Vulcan and Venus are
keen on this eventual new union and, after all, the visit is to be profitable as
long as the women are still of fertile age. Thus, the heroes disembark without
further problems and the altar of Venus finally has a new fire.” The Queen
falls in love with Jason and a spectacular storm forces the Argonauts to stay
(vv. 357-369). As in other versions of the corpus, Hercules accuses Jason
of a lazy stay on Lemnos and his departure causes much distress among the
Lemnian women. Hypsipyle, in tears, gives him the sword of Thoas and a
cape embroidered with stories (including the rescue of Thoas). The words
she uses in order to refer to the child she is already bearing, ‘the Jason that
you leave in my womb’ (hunc utero quem linquis lasona nostro..., v. 424),
are especially touching. But Hypsipyle is destined to remain abandoned as
Jason goes on to his legendary quest.

In Statius’ Thebaid, Hypsipyle appears as a relevant ‘guest star’ at the end
of book IV and receives special attention throughout book V. Even though
the context belongs to the Nemean saga of her myth (with the death of baby
Opheltes after meeting the Argive heroes and the anagnorisis of her two twin
sons), Hypsipyle gives an extended, dramatic summarisation of her adven-

7 For a deeper analysis on the ritual of the ‘new fire’ on Lemnos, see the already classic
article of Burkert (1970).
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tures in Lemnos, although slightly unwillingly at first: as in Euripides’ Hyp-
sipyle, she has been thanked by the Argive men for having led them to the
only remaining source of water, thus quenching their thirst —but now they are
curious to know more about this mysterious woman who definitely does not
look like a simple nurse, nor a mere slave of king Lycurgus. In tears of shame,
Hypsipyle reminds Adrastus that it is not easy to ‘revive such enormous
wounds’ (using an expression that leads to Vergil’s Aeneas,® immania uulnera
[...] integrare, vv. 29-30). In fact, she briefly mentions the terrible crime of
Lemnos and the rescue of her father even before stating clearly her identity
(Hoc memorasse sat est: claro generata Thoante / seruitium Hypsipyle uestri
fero capta Lycurgi, vv. 38-39). Yet, Adrastus insists on a more accurate flash-
back on how she saved her father Thoas and escaped the island. The following
long speech of Hypsipyle, therefore, comes as a sort of therapy: Dulce logui
miseris ueteresque reducere questus, v. 48.

Again, the neglected worship of Venus had caused the goddess’ rage: as a
consequence, she instilled frigidity in the hearts of wives and husbands, their
beds being governed by Odia, Furor and Discordia rather than by Hymen,
muted by Venus herself. Moreover, the men began a journey to Thrace, leav-
ing wives and children on Lemnos. It is the old Polyxo who incites the other
women to rebel (v. 89 et seq.) as if possessed by a fury. She explains that mur-
dering all men (and all male children, in case they demand an explanation in
the future) is the only solution —Polyxo herself shows her four children grab-
bing her breast and says it will not be easy for her either (plena mihi domus
atque ingens, en cernite, sudor, v. 124).° Venus had apparently talked to her
in a dream, promising better and more worthy unions if they had succeeded
to slain their husbands. The Lemnian women revolt at the thought of their
men probably betraying them with new Thracian wives (Bistonides ueniunt
fortasse maritae, v. 142). They promise to perform the slaughter in a nearby
forest (again, the forest of Metastasio’s Issipile) —even with the sacrifice of

8See Alvarez & Iglesias: ‘Estacio, queriendo que se entienda que la narracién de Hipsipila
tiene para la Tebaida la misma importancia que la de Eneas ante Dido en Eneida, hace que la
lemnia responda a la peticion de Adrasto (5.29-30): inmania uulnera, rector, / integrare iubes,
lo que es un claro eco del infandum, regina, iubes renovare dolorem de Aen. 2.3 [...]’. Palabras
sabias de mujeres, F. De Martino & C. Morenilla (edd.), Bari, Levante Editori, 2013, pp. 15-45.

° Polyxo mentions here Procne as an example of homicidal mother using mountain Rhodope
as an adjective: Rhodopeia coniunx. ‘Rodope’ will be used in fact later on as the name of Hypsi-
pyle’s confidant by Metastasio. Curiously, in Lactantius Placidus (/n Statii Thebaida commen-
tum V, 150-151) the breast-feeding is questioned by the author: if it is true that their men have
already being missing for three years is it possible that Lemnian women are still breast-feeding
their children?
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Charops’s child. Horrified, Hypsipyle comments, here, how luckier the Lem-
nian men would have been if they had died in the war instead of returning to
the island, not knowing the terrible destiny awaiting them.

The women fall on the sleeping men after a feigned feast celebrating their
return: wives, sisters and daughters fulfill their horrible promise. Even two
half-brothers of Hypsipyle and her own fiancé Gias are murdered; three fam-
ily members who are not mentioned elsewhere in the corpus. The sight of
Alcimede holding her father’s head shocks the princess, who runs in order to
save her own father. Bacchus, father of the king and grandfather of our hero-
ine, helps their escape —although his prayers to Jupiter have not prevented the
massacre from taking place. He guides the two to the shore, where Thoas is
put onto a little ship and sent to sail the seas —eventually saving himself. Back
to the city, the anguishing, ashamed women realise their deeds and try to hide
the corpses of their men. Only spirits remain to accompany the lonely females
on the island (spirant [...] manes, v. 312). Hypsipyle, meanwhile, has put up a
funeral pyre as if she had actually killed her father —hoping to avoid the other
women’s fury— while she is quickly crowned as the new queen of Lemnos.

The arrival of the Argonauts takes place shortly after, with the added com-
plication of a strong storm sent by Jupiter and the Lemnian women attacking
from the city walls. As the heroes finally disembark (Hypsipyle makes a typ-
ical ‘catalogue’ of the most distinguished guests, such as Theseus, Hylas, Ad-
metus, Orpheus, Castor and Pollux: v. 431-444), Venus and Juno inspire the
women with trust and attraction towards the Argonauts (Ergo iterum Venus et
tacitis corda aspera flammis / Lemniadum pertemptat Amor. Tunc regia luno
/ arma habitusque uirum..., vv. 445-447). In Statius, curiously, Hypsipyle is
conquered by Jason against her will, thanks to his seducing manners (festor
ut externas non sponte aut crimine taedas / attigerim —scit cura deum— etsi
blandus lason / uirginibus dare uincla nouis, vv. 455-457) and gives birth to
twin brothers —whose fate she currently ignores. In her tale, she explains to the
Argives that they must be around twenty years old by now (iam plena quater
quinquennia pergunt, v. 466), if it is true that Lycastus, to whom she had en-
trusted the babies, has raised them properly.

After Jason and the Argonauts leave, desperation falls on the women of the
island. Shortly after, they discover that their queen had actually saved king
Thoas, now ruling on his brother’s island, Chios (vv. 486-487). The women
reflect thus on the situation: if the massacre was god-induced, and Hypsipyle
did not participate in the crime, then she is impious, not having obeyed the
divine frenzy. In this case, she is not worthy to sit on the throne. The queen
flees, but she is captured by pirates and brought to Nemea, where she is sold
to king Lycurgus as a slave, becoming the nurse of Opheltes, the king’s son.
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This extended speech of Hypsipyle has a fatal consequence: Opheltes, left
sleeping on the grass, is attacked and killed by a massive, terrifying snake.
This becomes the central fact of Hypsipyle’s Nemean saga, treated by Statius
and other authors in works that I will deal with in future research but not here,
as they do not directly relate to the Metastasian contents chosen for Issipile.

3. ISSIPILE IN 1732

Metastasio created Issipile following the footprints of his previous works,
which had already contributed to shape the paradigm of dramma per musica
for most of the eighteenth century. Titles such as Artaserse, Demofoonte and
Didone Abbandonata had become standards by the time Metastasio reached
Vienna —for example, libretti with a clear structure, both external and internal,
a careful selection of topics, a dignity of poetical language and the abolition
of additional comical roles as a decoration to the dramatic personaggi, which
was a typical trait of opera in the Seicento. This model does not originate
from nothing, though. As it is known, the reformation of ‘corrupted’ late sev-
enteenth century theatre had been initiated by the Arcadian academics —and
Zeno, most prominently, made an effort to purify the structure and the con-
tents of opera, a polemic genre that did not enjoy a good reputation among
all Arcadians. Zeno himself, despite his work on the genre, did not believe
opera was worthy of being considered a real tragic genre, or theatre interesting
enough to be taken into account. It was Metastasio, Zeno’s successor in Vien-
na, who was responsible for turning opera (and the opera libretto specifically)
into a literary work deserving of attention; a dignified genre.'

Of great interest is, of course, the argomento preceding the libretto. Here,
Metastasio summarises the intricate plot and presents the characters. Here is
our own English translation of the original, to be found in Brunelli (I, 481):

The inhabitants of Lemnos, an island in the Aegean Sea, first busy fighting in
neighbouring Thrace then delighted by the possession of their own conquests
and by the love of their attractive female foes, for a long time did not care to
return to their homeland and to the wives they had left behind. Thus, the latter,
irritated by such cruel contempt, turned their spurned love into ferocious disdain.
Eventually, Thoas, king and leader of the people of Lemnos, who wished to be

10 Metastasio and his work are the focus of a very large bibliography. As an introduction, see
the encyclopaedic articles of Neville (20012) and Leopold (1994-2007). Brunelli (1943-1954,
5 vol.) is still the reference edition of Metastasio’s works. Of strong interest are the works of
Elena Sala di Felice, Mario Valente and Raffaele Mellace.
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present at the wedding of his daughter Hypsipyle to Jason, prince of Thessaly,
persuaded the other men to return to their homeland. This news was not well
received by the women of Lemnos, for besides the memory of the old affronts,
the rumour spread that the unfaithful husbands would return bringing the hated
rivals of Thrace before the sight of the betrayed wives. Disdain and jealousy thus
degenerating into fury, they prepared and executed a terrible plan: to kill them
all at the moment of their arrival, feigning a tender welcome and making them-
selves busy celebrating the festivities of Bacchus —so that the mayhem of that
noisy celebration would cover and obscure the turmoil and screaming that would
arise from such a slaughter. Hypsipyle, who abhorred the idea of shedding her
father’s blood and did not have the chance to warn Thoas of the danger before he
arrived in Lemnos, copied the anger of the other women but received and hid her
father, claiming to have slaughtered him already. But this pious act came at great
expense to the virtuous princess, for she was first rejected and refused by Jason,
who believed that she had killed her father, and then, as the truth emerged, she
was exposed to the disdain and anger of the other disillusioned women. Leader
and inciter of the women’s pact was the ferocious Eurynome, whose disdain had
other, hidden reasons besides those held by the others. Learchus, her own son, af-
ter having for a long time loved Hypsipyle and having asked in vain for her hand
in marriage, eventually tried, unsuccessfully, to kidnap her. Thus, forced to flee
the anger of King Thoas, he had escaped Lemnos and spread the rumour that he
had killed himself in desperation. Believing that her son had actually killed him-
self, Eurynome harboured deep hatred towards the King —thus, when the men
returned to Lemnos, she had been able to use public reasons in order to facilitate
her personal revenge. Meanwhile, Learchus, exiled and desperate, became a pi-
rate leader, but despite time and distance, could not forget his passion for Hypsi-
pyle. Having known that Jason was travelling to celebrate his planned wedding
with her, he deliberately hid himself in the palace after arriving at the shores of
Lemnos with his followers, with the intent of kidnapping the princess again, or
at least of disturbing the wedding. The intrigues of the infatuated Learchus form
the largest part of Hypsipyle’s travails. But she sees how in the end, through sev-
eral actions, her father is safely rescued, the evil schemer punished, the turmoil
in Lemnos quelled and Jason convinced of her innocence, becoming then her
husband. (Sources: Herodotus, book VI, Erato; Ovid, Valerius Flaccus, Statius,
Apollodorus and others).The action unfolds in Lemnos.

The macrostructure of Issipile is more or less standard and respects the usual
scheme of the genre. The libretto is divided into three acts composed of a
series of recitatives/arias and a final coro. The recitativi, as usual, alternate
freely lines of seven and eleven syllables (settenari / endecasillabi), thyming

normally only in the last two lines of an important section. A line can be split

among several characters, creating a quick, nervous rhythm corresponding to
scenes with intense action, as in I, 13:
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GIASONE
Chi?
EURINOME
La tua sposa.
ISSIPILE
(Oh dio!)
GIASONE
Parla. Difendi,
Idol mio, la tua gloria.

Arias are written in the usual da capo structure. Metrics vary but lines rarely
exceed eight syllables. Da capo arias are indeed a tiny microcosmus of a max-
imum of eight to ten lines where at least two contrasting concepts are exposed.
The special skill of Metastasio is that of creating little masterpieces of elegant,
vibrant, yet clear language in each of his arias.!' Some of the arias, instead of
commenting on stage action or the direct feelings of the personaggio, focus
on ethical-philosophical reflections, like Rodope’s aria from the first act, when
she replies to evil Learco, who despises her pity and her attempt to warn him
about the massacre. As an answer, Rodope gives a lesson of psychology that
is rare in contemporary libretti:

Perché I’altrui misura
ciascun dal proprio core,
confonde il nostro errore
la colpa e la virtu.

Se credi tu con pena
pieta nel petto mio,
credo con pena anch’ io
che un traditor sei tu. (Parte)

[People measure other people’s hearts
Only from their own hearts. This is why
We mistakenly confuse guilt and virtue.
If you can scarcely believe
The compassion in my breast,
I shall then scarcely believe
That you betrayed me. (Exit)]

' The work of Benzi (2005) is highly recommended when it comes to the technical perspec-
tive of Metastasio’s operatic arias.
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Often, in Metastasio, the focus moves on to the exaltation of virtue, love and
humanity. In other cases, the comment on a personaggio’s doubtfulness be-
comes the key to the libretto’s dramaturgy: Metastasio’s heroes and heroines
are constantly fighting their own doubts. While other librettists of his time
give more importance to pomp, superficial effects and horror vacui, Metasta-
sio cares about message, about human/social meaningfulness.

Quite exceptionally, Issipile has no duets; individualism is predominant in
this libretto. The situation is hectic and problematic (all the action takes place
overnight and the socio-political unrest of the island adds confusion), so love
duets probably would have seemed inappropriate. Instead, the poet decided to
include a pure gem of tragedy, a hit of katharsis that is necessary to reach the
obligatory (at least in baroque opera seria) lieto fine. In a final scene worthy of
Hollywood, with all characters on stage, Learco —responsible for most of the
troubles throughout the opera— threatens to kill king Toante aboard his ship.
He demands Issipile in exchange and, as this is happening, his widow mother,
Eurinome, appears. She is an incredibly strong, feminist, modern character in
the libretto, a towering creation of Metastasio who does not appear as such in
the corpus of mythology, except the similar figure of Polyxo in Statius’ The-
baid, the Lemnian woman who instigates the massacre.

In a very complicated exchange of dialogues, where Giasone threatens to
kill Eurinome, Learco has a sudden flash, a moment of consciousness that
falls on him like a sword. In very few words, he shows his mother and every-
body else a last streak of (anti)-heroism. Doubt and regret, weakness and guilt:
Learco wounds himself with his weapon, a self-inflicted stab intended as a
purifying, purging act. He is not interested anymore in being forgiven. And as
a testament, his last words are: ‘My death shall be similar to my life’. Imme-
diately after, he throws himself in the water. It is a strong statement, almost
Shakespearean: a hectic life deserves a hectic end. It was rather daring of Me-
tastasio to stage a suicide in only his second drama for the Court, a decision
which surely shocked more than one person in the audience (111, 9):

Non spero
e non voglio perdono. Il morir mio
sia simile alla vita. (Si getta in mare)

I do not hope

for forgiveness, nor do I want it.
My death shall be similar to my life. (He jumps into the sea)

Our poet was also concerned with elegance and symmetry. Issipile is a fine
example of balance as regards the dramatis personae. There are six characters,
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three men and three women (as occurs in Didone Abbandonata) —all of them
with clear psychological features. Princess Hypsipyle (Issipile) is the undisputed
heroine, torn between love for Jason and love for her father, trying to maintain
sanity in a social context that is literally becoming crazy (the women of Lemnos
plotting and performing the massacre of all men, a real social revolution against
male power), showing virtue and firmness, yet still doubting, confused by her
own weakness and her own strength. Her confidant, Rhodope (Rodope), not
present in the corpus, is discrete and collaborative as is typical for a seconda
donna, but shows noble feelings of love towards the ungrateful Learco —a no-
bility of heart that is often a trademark of Metastasio’s female characters. Eu-
rynome (Eurinome), the widowed princess who leads the plot against the men
of Lemnos, is another outstanding creation of our poet’s pen. In some traits she
is similar to the (yet) very distant and romantic Azucena in Verdi’s // trovatore,
as Paolo Cattelan comments in his essay about the libretto and its dramaturgy.'>

The men are even more contrasting in their personalities. King Thoas (Toante)
is dignified, noble, firm. He shows an immense love for his daughter, to whom he
had given the power on the island during his absence. His words are mature and
he tries to keep calm even when his life is being threatened. It is also true that, as
much as the figure of Hypsipyle relates, in the Viennese imperial context, to that
of Maria Theresa, wise Thoas strongly relates to the figure of Emperor Charles VI,
thus creating a link between politics, literature and music —although it is never just
vulgar propaganda: rather, it is a refined allegory of the Court and its hierarchies.
Prince Jason (Giasone) is also an example of heroic firmness and sentimental hon-
esty; although we could agree with Cattelan (2005) that his lines are probably not
of the brightest inspiration, but are nonetheless elegant.

The real star here is Learchus (Learco), the tormented son of a torment-
ed widow (Eurinome). Exiled and hidden, converted into a pirate: criminal,
evil, treacherous, insidious. A true shadow, a heavy stain on a kingdom that
is already falling into pieces, all because of the lack of common sense and
measure, as is often Metastasio’s message. Learco is ‘evil’ and has no regrets
about it, as he confirms in I, 7:

Di colpa in colpa
tanto il passo inoltrai

ch’ogni rimorso ¢ intempestivo ormai.

[T have been wandering so much already from guilt to guilt,
that any regret would be in vain now.]

12 Cattelan (2005: 238).
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In any case, what is really striking in Issipile as well as in other Metastasio /i-
bretti, and what really makes him unique in his time, is this ability to portray, to
humanize. Metastasio creates a landscape of human feelings that is only possible
through his mastery of words and forms. A Metastasio libretto was, no doubt,
a high-quality product of its time. And as such, it was liable to be used, reused,
misused, recycled, tortured, combined, extrapolated and put into music by com-
posers, singers and impresarios, sometimes doing honour to it, sometimes not.
At last, we should not forget to mention the meticulous attention with which
Metastasio supervised or envisaged the technical aspects of the staging, at least
when it came to the first musical settings of his works, when he was personally
present and, almost always, loved to interact with the composer. In the case of
Issipile, Metastasio never mentions Conti in his letters, but he does comment
staging technicalities in a very precise way, sending a copy of the score to his
dear friend Marianna Benti Bulgarelli, to whom he also gives very clear stage
instructions for an eventual performance in Rome (the emphasis is mine):

La seconda scena dell’atto primo, che torna per prima dell’atto secondo e deve
necessariamente esser la medesima, bisogna che rappresenti nel prospetto un
bosco d’alberi isolati e praticabili; dovendosi fra quelli nascondere piu d’un
personaggio. Nella scena seconda dell’atto secondo bisogna avvertire che le
tende militari siano solamente dalla parte del primo cembalo, e non altrove.
Nell’ultima scena dell’atto terzo bisogna avvertire che la nave principale venga
molto innanzi, che sia vicina al laterale del primo cembalo quanto si puo, e
che sia comoda per due persone che parlano dalla poppa di essa."

It is clear that Metastasio cared about the way his works were performed, and
his letters reveal that he was often saddened to hear about his libretti being
misused throughout Europe: cut, abridged, pasticciati with extracts by other
poets. But, of course, copyright was not an option in the eighteenth century,
and poetical/musical works were liable to be taken, used and manoeuvred a
piacere del consumatore.

4. MUSICAL ASPECTS: CONTI AND HIS SCORE

Issipile was premiered in 1732 on a little stage of the Imperial Court in Vien-
na.' The libretto printed by Van Ghelen does not mention the original cast, but

13 Letter XXXVIII of 19th January 1732 (Brunelli: 111, 61-63).
14 The opera was performed again in Hamburg in 1737 as Sieg der Kindlichen Liebe, Oder
Issipile, Printzefiin von Lemnos. It featured German verses paraphrasing the original recitatives
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it mentions the two choreographers for the three balletti that conclude each
corresponding act (Simon Pietro Levassori della Motta for balletto 1 and 111
and Alessandro Phillebois for balletto 11), as well as the composer of the music
for these balletti, Nicola Matteis —actually Nicola Matteis Jr., also known as
‘the Young’ (b. late 1670s-d. Vienna 1737), son of the seventeenth-century
composer and violinist Nicola Matteis and working in Vienna since 1700,
initially under Fux. It was indeed typical in Vienna at this time, that each
opera featured balletti composed by musicians who were specially hired by
the Court for instrumental music. Matteis Jr. had been writing balletti for Vi-
ennese operas since 1714.

Issipile did not achieve considerable success in its time, and in 1732
was granted only three performances at the Court (a fact on which Metas-
tasio comments ironically in his letters).! (It is true, though, as Metastasio
writes, that the Emperor personally acknowledged his liking of the work).'®
This relative fiasco might have influenced the future appeal of this libretto
to other composers.!” Still, the premiere was performed by a fantastic cast of
well-known singers in Vienna, as listed on the full score’s manuscript which
I have used to elaborate a critical edition (folio 1v).!® Thoas/Toante was tenor
Gaetano Borghi (Bologna 1686-Vienna 1777), who sang at the Court from

and almost all of the original arias were kept in Italian. The manuscript of the music can be
found, for instance, at the Staatsbibliothek zu Berlin Preulischer Kulturbesitz. A digitalisation
of'the libretto can be consulted at Staatsbibliothek zu Berlin (Preussischer Kulturbesitz): <http://
digital.staatsbibliothek-berlin.de/dms/werkansicht/?PPN=PPN688556744> (04/06/2013). Fur-
ther study on this version of Conti’s Issipile would definitely be of interest.

15 “Martedi sera si recitd ’ultima volta la mia Issipile a Corte con un concorso senza esem-
pio. I padroni clementissimi non hanno voluto dare un disgusto ad una compagnia di cavalieri
che recitano assai male il Cicisbeo sconsolato del Fagioli, commedia recitata in Napoli, e di
cui vedemmo la prova in casa dell’abate Andrea Belvedere. Avrebbero potuto farne fare una
recita di meno, per averne una di piu dell’Issipile, come tutta la Corte, la citta ed essi medesimi
avrebbero voluto; ma, schiavi della loro grandezza, hanno creduto che questa sarebbe stata una
chiara disapprovazione della cavalleria comica, e si sono sacrificati a sentirne tre recite...’[Let-
ter XXXIX, 23rd February 1732, in Brunelli: III, 63-64].

16 ‘Finita ’ultima recita dell’Issipile, I’augustissimo padrone, nello scendere dalla sua sedia,
mi venne all’incontro, ed in presenza di tutta la Corte ebbe la clemenza di mostrare d’essere
contento della mia fatica, esprimendosi: Che I’opera era bella molto; ch’era assai bene riuscita,
e che egli era di me soddisfatto. Grazia tanto distinta quanto difficile ad ottenere dal nostro pa-
drone, cosi sostenuto in pubblico che, quando si degna di farla, ¢ certamente fatta a bello studio
e non a caso...’[Brunelli, ibid.]

17 In fact, Issipile was set to music relatively seldom compared to other libretti by Metasta-
sio: only 19 times that we know of.

18 Ferri-Benedetti (2011).Our main source was a manuscript in the Osterreichische Nation-
albibliothek in Vienna (A-Wgm Mus. Hs. 17240 1-3): three tomes decorated with gold, in very
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1720 to 1740 and also premiered the role of Fenicio in 1731 for Metastasio’s
Demetrio, the poet’s operatic debut in Vienna. Hypsipyle/Issipile was sung by
soprano Teresa Reutter (b. 1705), daughter of organist and composer Georg
Reutter senior (Vienna 1656-1738). Eurynome/Eurinome was sung by ‘La
Perroni’, actually Anna d’ Ambreville (b. Modena 1693-d. ca. 1760), an Ital-
ian alto married to Giovanni Perroni, cellist and composer (b. near Novara
1688-d. Vienna 1748). Jason/Giasone was sung by alto castrato Pietro Casati
(b. Milan 1684-d. Vienna 1745), also a composer, who sang at the Viennese
Court for a long period (1717-1740). Rhodope/Rodope was a soprano called
‘La Pisani’, about whom I have not yet been able to find more information.
The complex role of Learchus/Learco was given to alto castrato Giambattista
Minelli (b. Bologna 1687), also a favourite of the Roman audience.

The music by Conti, although it is slowly being rediscovered, still remains
unknown to wider audiences. The only exhaustive work on Conti was written
by Hermine Weigel Williams and provides an overview of the abilities of the
composer. ' The music written for Issipile (his last work before his death in
1732) is never banal. In fact, it is rich of surprises and rhetorical asides, al-
ways in tight relationship with the text and its nuances. The relatively simple
scoring (only four instrumental lines throughout the score —three for some of
the arias) does not necessarily imply a poverty of sound or invention. Moreo-
ver, string parts would have been doubled, when possible, by oboes and bas-
soon in futti sections.

The Sinfonia, previously published in the early 1980s by Williams,? is
particularly striking, written in an [talian structure with three movements. The
initial allegro features stormy 16"-note figures of an unquestionable Italian
taste (see fig. 1), alternating forte and piano sections (respectively with and
without oboes in the upper line). Starting at bar 39 there is a lively fugue
which alternates, eventually, the two first piano and forte motives. The middle
largo is one of singular beauty, despite its short length (nine bars), probably
intended as a violin solo —judging from the intimate, yet very ornamented set-
ting.2! A very danceable allegro completes the Sinfonia, this time with unison
violins and a lively 2/4 time.

precise, clean hand-writing and arias written out in full (i.e. written-out da capi, probably in
order to avoid turning pages back during the performance).

1 Williams (1999).

2 Williams(1983).

2l “The largo movement of the Overture is in a minor key and has a very lyrical melodic
part for the first violin, the nature of which suggests it was intended for a solo violin. The other
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The recitatives present some interesting features, compared to standard
contemporary writing. The most dramatic moments are underlined by daring
modulations and unexpected broken cadences —there are many examples of
this throughout the opera. This kind of writing makes the long recitatives more
interesting for the audience, adding to the dramatic side of the action. Moreo-
ver, Conti adds a large number of recitativi accompagnati in this opera, quite a
modern feature for its time. Eurinome’s first entrance, for instance, is crowned
by a strong accompagnato, underlining the theme of vengeance and anger that
accompanies the character throughout the whole opera (see fig. 2)

The arias are of a high musical quality. Even with a set of four (or three)
instrumental lines Conti devises lively, interesting and curious solutions of
counterpoint and melodic intertwining. The plays between the two violin lines
are richly inspired (as in the A-Section of Toante’s ‘So che riduce a piangere’
or Learco’s ‘Chi mai non vide’); slow, dramatic arias are beautifully crafted,
with a special sense of the melodic, vocal line that is a trademark of Conti.
Toante’s second aria (‘Ritrova in quei detti’) contains incredibly rich contra-
punctal orchestral writing (see fig. 3), of comparable artistic level to simi-
lar arias by Handel?* (such as Rinaldo’s ‘Cara sposa’ or Radamisto’s ‘Ombra
cara’). A special moment is, of course, the closing aria of Issipile in Act I. It
is an incredibly dramatic piece that embodies the tension of the whole plot.
The writing is rich, dense, colourful, with an alternation of tempi: Adagio non
troppo | Presto (like many prima donna arias of Handel). We are surprised
though, that Williams (1999: 146) describes the A-Section of the aria as being
scored only for the basso continuo, contrasting with a four-part presto in the
B-Section. In our manuscript, the A-Section of this aria (‘Crudo amore”’), is
clearly set for a highly ornamented violino primo line and a pulsating string
ensemble underneath (see fig. 4).

The vocal writing is quite varied. The two soprano roles have virtuosic
moments that require a very agile technique. Still, Issipile clearly has more
heroic, prima donna writing (coloratura, long lines, more dramatic contrasts
and an extensive range up to a written high C), while the part of Rodope
(who has fewer arias and is obviously the seconda donna) features a style
that we could describe mainly as sentimentale, more reflective. Eurinome has

three string parts accompany with pulsating chordal motion. Although the movement is only
nine bars long, it gives the impression of being a substantial piece’ Williams (1999: 92-93).

22 In fact, the quality of Conti’s music should not be underestimated. As Williams (1999:
76) reminds us: ‘In 1716, when Bach was in Weimar, he made a copy of Conti’s Offertorium de
venerabilis. Handel took some of Conti’s Clotilda for a pasticcio...’
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a totally different character: the range is that of a very central alto, with arias
that go from ironical (‘Non ¢ ver’, Act I) to furious, with an amazingly tragic
ombra-scene at the beginning of Act II. It is certainly a role with a strong
dramatic sense and a very strong personality within the opera. The men are
also interestingly portrayed. King Toante is a noble, mature tenor role without
an especially wide range (low c to high f). His arias are musically rich, and
Borghi, the singer who premiered the role, was held in high esteem during
his career. It is unsurprising, then, that Conti provided the role with very well
written arias (which is not always the case when it comes to tenors and bass-
es, who are often relegated by opera seria composers to secondary roles). In
fact, that of Toante is a high-quality tenor role for baroque opera in general.
The role of Giasone is probably the most standard in writing, but also features
beautiful music (his aria from Act I is the only one to start directly with a vocal
phrase instead of with an orchestral ritornello). The pirate Learco is certainly
a star both in Metastasio’s and Conti’s conceptions of the work: this evil, yet
ambiguous, character has some of the most sparkling music throughout the
opera, and his two arias from Act I are a good example thereof. We should also
mention that the ranges of both Giasone (castrato Casati) and Learco (castrato
Minelli) are those of a standard, comfortable alto.

For reasons of space I do not provide here a more complete, deeper musical
analysis of the work. Nonetheless, there will be a world modern premiere of
the Conti/Metastasio Issipile in January 2014 at the Wigmore Hall in London.
My excitement is considerable: it will be the first performance of the whole
opera since the eighteenth century, and it can only be good news that such an
interesting, varied work will finally come out into the light after almost three
hundred years. Critics are certainly looking forward to it: theory and praxis go
hand in hand, so it is important for theatre and music to actually happen and
be heard, not only studied and researched.
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5. MUSICAL EXAMPLES
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Cuando Diana de Paco,! en Orestiada. Cenizas de Troya, se dispone a adap-
tar el mito de Orestes al teatro actual,” se encuentra con un dilema: jcual
es el punto exacto de distanciamiento y encuentro entre la tragedia antigua
y moderna?; ;debemos evitar la adaptacion libre de la version clédsica con
una traduccion fiel del texto matriz?,® o jacaso es inevitable una ruptura de
la base, y es natural y beneficiosa su actualizacion sin causar la pérdida de
su esencia? Evidentemente, de Paco, en consonancia con lo establecido por
Simon Goldhill,* toma partido por la colaboracion entre filologia y teatro
como la manera mas eficaz de interpretar la sustancia del texto original, sin
desvincularse por completo del mensaje que se pretendia transmitir en la
Atenas del siglo V. a. C.

Un claro ejemplo de ello es la actualizacion del mito de Orestes objeto de
este estudio, realizada por Diana de Paco, que, como clasicista experta en el
mito de los Atridas y su tradicion clasica en la literatura espafiola,® colabora
con Antonio Saura y la compaiiia Alquibla Teatro, profesionales del teatro
con experiencia en representaciones de textos clasicos,” cumpliendo con el
ideal propuesto por Helen P. Foley, para quien debe haber una relacion estre-
cha entre especialistas en estudios clasicos y profesionales de la escena, que
enriquezcan los textos teatrales de los que se parte y que se vivifican en la
tradicion performativa.®

! Diana de Paco, profesora de griego de la Universidad de Murcia, destaca como drama-
turga, tras haber publicado numerosas obras como Eco de Ceniza (1998), con un accésit en el
V Certamen Literario de de la Universidad de Sevilla, Polifonia (2001), finalista del Premio
Calderon de la Barca en el afio 2000, La jaula (inédita), ademas de Lucia y La Antesala (2002),
Su tabaco, gracias (2004), Obsession Street (2008), El canto postumo de Orfeo (2009) y PCP
(2010). Como afirma Wilfried Floeck en de Paco 2009: 9, «las obras muestran ya varios ras-
gos significativos de la produccion dramatica de Diana de Paco: el protagonismo de heroinas
femeninas, la representacion de la mujer como transgresora de las leyes de su sociedad y como
victima y delincuente a la vez, la importancia significativa del tema de la culpa y la expiacion y,
finalmente, un marcado interés por los problemas de la sociedad y por la critica de los abusos y
defectos». Por tanto, sigue diciendo, «con esta concepcion, Diana de Paco se coloca inmediata-
mente en la tradicion del teatro de Antonio Buero Vallejo y su intencion de revisar y denunciar
los antiguos modelos tanto histdricos como mitoldgicos desde la perspectiva presente».

2 Para la relevancia de la Orestea cf. Bierl 2004: 21.

3 Usamos estos términos en el sentido especifico propuesto por Lorna Hardwick para los
estudios de recepcion. Cf. Hardwick (2003).

* Goldhill (2007).

5 Para un estudio general de la produccion dramatica de Diana de Paco, cf. Lopez Mozo
2010: 13-28 y Villan 2010: 72-81.

¢ Cf., entre otros trabajos, su monografia de 2003.

7 Cf. la pagina oficial de la compaiiia: <http://www.alquiblateatro.com> (12/07/2013).

$ H.P. Foley (1999).
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1. RECEPCION Y TRADICION DEL TEATRO ANTIGUO:
IDEAS GENERALES

Uno de los trabajos de recepcion teatral mas importantes se concentra en la
actividad que, desde finales del siglo xix, se conoce como «puesta en esce-
nay. Esta instancia de creacion escénica desarrolla la labor que originalmente
tenian asignados el poeta y el actor principal, y supone una transformacion
muy importante en la historia de las artes escénicas. Como sefiala Patricia
Vasseur-Legagneux, en la recepcion del teatro grecolatino adquiere un prota-
gonismo casi absoluto.” La puesta en escena hace del texto el elemento per-
manente e inventa una realizacion escénica cada vez diferente y original. El
director de escena, en efecto, incluso si declara su pretension de someterse
lo mas posible al texto, no puede escapar a una interpretacion, dado que su
trabajo consiste en una traduccion semiologica de datos textuales. Por tanto,
el texto y su representacion estan siempre en perpetua tension y tejen cada vez
«una obra singular». Cada puesta en escena de una tragedia griega propone
una interpretacion diferente que hace aparecer una o muchas significaciones
que el director de escena lee en la obra.

Por otro lado, del mismo modo que los nuevos recursos teatrales ayudan —
mas que perjudican— a actualizar el mito sin que el espectador moderno, ajeno
a la cultura mitoldgica de la antigiiedad grecolatina, se sienta del todo despla-
zado, la ubicacion del espectaculo en los antiguos lugares de representacion
tiene a la vez de voluntad de continuidad y de ruptura, porque no se puede
encontrar espacio mas ajeno a las convenciones vigentes desde la institucion
del teatro a la italiana, que las que demanda un teatro radicalmente ambiental,
como es el antiguo. De este modo, vemos que una y otra vez los actos de res-
titucion son algo asi como actos revolucionarios.

Ademas, debemos hacer hincapié en la universalidad del mito griego por la
emocion (mas o menos catartica) que puede causar al espectador de cualquier
época dado el tratamiento de temas imperecederos de una arrebatadora huma-
nidad. En efecto, la tragedia antigua se corresponderia en la modernidad con
la variacion contemporanea de temas eternos que sancionan una continuidad
cultural y hasta civilizatoria. Al respecto, J. S. Lasso de la Vega sefiala que

... el tragico, al ocuparse de lo que hicieron o sufrieron Orestes y Electra, se
ocupa de lo que puede pasar al hombre en general. Pinta lo que verosimilmente
y hasta necesariamente debe suceder, y puede inventar situaciones que despier-

° P. Vasseur-Legagneux (2004).
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ten temor y compasion en el espectador, un hombre comin y normal que se
siente reflejado en aquellos hombres ‘iguales a é1’, sus hermanos y homologos,
que se mueven sobre la escena.!’

De ahi que L. Gil, refiriéndose al mito, hable de su «tipificacion», «intem-
poralidad» y «recurrencia», las cuales permiten el desarrollo del contenido
heredado. Asimismo, Gil hace referencia a la denominada «toma de posturay
del autor frente al mito, la cual consta de la «integracion», la «proyeccion» y
el «enfrentamiento». Todo ello sin olvidar la capacidad del mito para contraer
nuevos valores simbolicos en funcion del entorno sociopolitico y del interés
del autor por enfocar el trasfondo mitico desde una perspectiva determinada.'!

El teatro antiguo se ha convertido en un privilegiado dispositivo meta-
teatral, donde se proyecta mas alla de si mismo un mundo en permanente
busqueda de su identidad. Y eso a través de una actividad que ya, al parecer,
sirvio a los griegos para decir cosas de si mismos de las que no eran del todo
conscientes o no parecian capaces de decir de otro modo.

2. VERSIONES ESCENICAS ESPANOLAS DE LA ORESTEA:
ORESTIADA. CENIZAS DE TROYA

Una vez aclarados los presupuestos teéricos de la tradicion/recepcion del tea-
tro antiguo, hemos de dar paso a su aplicacion concreta a la version/represen-
tacion dramatica realizada por Diana de Paco, en calidad de dramaturga, y
Antonio Saura, de director artistico y de escena, por la prestigiosa compaiiia
Alquibla Teatro en el Teatro Romea de Murcia en febrero de 2007.'
Sirviéndose de su vocacion filoldgica, Diana de Paco, en esta version,
revisa concienzudamente los textos griegos que sirvieron de impulso al
mito, teniendo en cuenta, en primer lugar, la famosa adaptacion que Ales-
sandro Baricco hizo de la /liada Homero —«Todo empez6 en un dia de
violencian—.!* Toma como fuente fundamental la trilogia de Esquilo, si
bien recurre frecuentemente a las correspondientes reinterpretaciones de
Séfocles (Electra), Euripides (Ifigenia en Aulide, Electra, Orestes) y Sé-

10J. Lasso de la Vega 1964: 426.

1 Gil 1975: 17.

12 El estreno de la obra tuvo lugar el viernes, 6 de octubre de 2006, en el Teatro Guerra de
Lorca. La presentacion oficial se celebro en el Festival de Teatro Clasico de Mérida, del 9 al 12
de agosto de 2007. Del mismo modo, el domingo, 20 de abril de 2008, en el Auditorio de La
Alberca (Murcia), se llevd a cabo la ultima representacion.

13 Alessandro Baricco (Homero, lliada).
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neca (Agamenon, Tiestes). Consideramos esenciales las declaraciones de
la propia Diana al respecto:

El objetivo principal de la version tal y como el Director de 1a misma la concibio,
era aunar en un solo espectaculo los distintos episodios que relataban cada uno
de los tragicos grecolatinos, tomando de ellos aquellos rasgos significativos que
harian posible volver a comprender y a suftir el conflicto y la catastrofe de estos
héroes como imagenes universales, intentando en todo momento mantener vivos
en el nuevo texto los elementos simbolicos que recorren los dramas cléasicos.
En definitiva, se trataba de recrear el mito y a sus protagonistas sin modificar
sus caracteristicas esenciales pero reconfigurando estos perfiles desde los ojos
contemporaneos que se identifican con sus antepasados. En esta «version libre»
hay gran parte de version y gran parte de libertad, pero desde el primer mo-
mento esta realizada con devocion, admiracion y respeto por aquellos que en la
Grecia Clasica nos transmitieron tan valiosas ensefianzas a través de la tragedia
del hombre. Hemos prescindido de elementos fundamentales en el pensamiento
tragico griego, como la presencia de los dioses, porque hoy la fuerza divina ha
sido desterrada del universo, incluso en los mas crudos conflictos, por el egocen-
trismo de un ser humano que considera su poder y su fuerza como medida de
todas las cosas; también hemos modificado la estructura de los dramas antiguos,
aunque sin prescindir totalmente del coro y de su papel, de modo que nos resulta-
ra posible ofrecer en un inico espectaculo el pasado y el presente de la familia de
Agamenon. En esta nueva tragedia de los antiguos héroes no queriamos perder
el sabor arcaico y ritual de un teatro de la palabra que los griegos nos regalaron,
ni adaptar a modos y usos contemporaneos la belleza heredada de los héroes tra-
gicos, y asi hemos pretendido, al reescribir el conflicto, que el espiritu del teatro
griego antiguo no se pierda del todo a lo largo de esta representacion.'*

De este modo, seran frecuentes en la version de de Paco las alusiones a las ver-
siones tragicas antiguas, Cuyos ecos resuenan en ocasiones como una suerte de
traduccion.'> En lo relativo a las cuestiones de traduccion, debemos tener en
cuenta que, como sefala Simon Goldhill,

14 «Notas para una puesta en escenay, Diana de Paco Serrano, junio de 2006.

15 Véase, por ejemplo, el siguiente pasaje coral, perteneciente al Prologo, Secuencia 9: «Lle-
gara el ejéreito griego a través de los mares a las costas de la bien amurallada Troya, dispuestos
con sus lanzas y sus antorchas a convertir en cenizas esta ciudad. Lucharan los griegos, arreba-
tando de los brazos de sus esposos e hijos a las mujeres troyanas, que entre gritos de terror seran
convertidas en esclavas. (...) Troya ardera, se consumira en llamas de devastacion y duelo.
Sobre los restos de esta ciudad, en otro tiempo dichosa, Agamenon arrastrara el cuerpo de los
mas insignes principes frigios tras haber raptado a las princesas de palacio. Incluso la victoria
acarrea la ruina a quien actia con desmesura. En el humo de Troya, cuando tifia de negro el
cielo entero, se vera reflejado el destino de los hombres».
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... la diferencia entre una traduccion para la escuela o la universidad y una
traduccion para la escena es absoluta. Por otra parte, cada uno de los tres gran-
des tragedidgrafos griegos conlleva sus diferentes problemas de traduccion.
Esquilo escribe una poesia inmensamente densa, con muchas imagenes, con
frases largas y alambicadas, donde la gramatica es a menudo tortuosa y el
vocabulario es una intimidatoria combinacion de grandilocuencia, metaforas
relucientes y crudas yuxtaposiciones.'

De ahi que se haya optado por conservar la intensidad de la tragedia original
por medio de una prosa poética rica en matices, pues, en palabras de Saura,
«la puesta en escena debe imbricar el horror de las acciones violentas con la
belleza de la poesia, el contraste entre un espacio/tiempo contemporaneo y lo
poético del lenguaje».!”

En la colaboracion de dramaturga y director, a veces el intento de fidelidad
a la tragedia antigua crea un efecto algo estridente, como podemos ver en la
escena en que Orestes, con pantalones cefiidos de cuero rojo, una camiseta y
chaqueta negras también cefiidas, gafas de sol oscuras y una mochila, lamenta
la muerte de su padre con altisonante grandilocuencia. Sin embargo, en otras
ocasiones, la evocacion de la grandeza poética y la imagineria simbolica de las
versiones antiguas se traslada con gran efectividad, recreandose en una version
nueva de fina ironia. Un ejemplo de ello es el que concierne a la famosa ima-
gen de lared. En las versiones antiguas, Clitemnestra (y Egisto) daban muerte
a Agamenon en el bafio atrapandolo con una red que la esposa infiel tejiera
malévolamente, a diferencia del tejido de Penélope, aquella esposa ejemplar.
En la version de Antonio Saura y Diana de Paco, Clitemnestra asestara varios
disparos a Agamendn, de forma que, en principio, la red queda desestimada.
En cambio, la mencion explicita de la red es repetida por varios personajes
a lo largo de la obra, con una fina ironia que alienta falsas expectativas por
parte, sobre todo, del espectador culto o familiarizado con la tradicion antigua.
Aqui, la red siempre tendra un sentido metaforico, de trampa o engafio.

Del mismo modo, podemos observar como algunas escenas fueron supri-
midas en la colaboracion entre dramaturga y director, una muestra mas de ese
delicado equilibrio entre la fidelidad a las versiones antiguas y la adaptacion
a la modernidad, que hubo de pactarse, ensayarse, y, en ocasiones, eliminar.
Tomemos como ejemplo la escena del centinela que abre la trilogia, apostado
en el palacio de los Atridas esperando noticias de la llegada del general aqueo,

16 Goldhill 2007: 154-155.
17 Antonio Saura, Dossier de Prensa, diciembre de 2005.
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y que en la adaptacion de Diana de Paco habla a través de un movil con un
compaifiero. Asi, en el guidn, se lee lo siguiente:

Espacio / tiempo: Es de noche; en escena se halla un centinela apostado por
orden de Clitemnestra en la azotea del palacio de los Atridas, en Argos. Reina
un profundo silencio. Un hombre/guardian/guardaespaldas espera impaciente
noticias de Troya. La espera dura un afio. Habla por el mévil con otro. Le cuen-
ta que esta haciendo guardia y que lleva un afio esperando noticias de Troya y
de Agamenon. Después cuelga.'®

Esta escena, como sabemos, fue eliminada de la representacion, probablemen-
te por razones de duracion del espectaculo.

La historia es focalizada desde la perspectiva de una «tragedia doméstica
que surge de un enfrentamiento familiar»: Agamenon sacrifica a su hija por
ambicion de poder; a su vez, éste, junto a Casandra, la profética concubina, es
sacrificado por su adiltera esposa, la reina Clitemnestra, y Egisto, su aman-
te, hijo de un incesto, que desea vengar las atrocidades cometidas por Atreo
contra su familia; finalmente, estos moriran en manos de Orestes, quien sera
juzgado por el pueblo. Es decir, la tragedia en el palacio de los Atridas se de-
sarrolla desde las atrocidades cometidas por Atreo en el «banquete de los ino-
centesy, hasta la venganza de Orestes; de ahi la contaminacion de los textos
de la Ifigenia en Aulide de Euripides y del Agamenén y Tiestes de Séneca que,
por otra parte, hacen mas claras y comprensibles al publico actual las alusio-
nes a estos antecedentes miticos en la propia Orestea de Esquilo.

De este modo, son elevados a protagonistas los personajes de Agamenon, Cli-
temnestra, Egisto, Casandra, Electra y Orestes, a los que se suman dos personajes
mas —un hombre y una mujer de la familia—, portavoces o trasuntos del coro,
ausente en esta version escénica. A la trilogia propiamente dicha le precedera un
prologo, adaptado, en su mayor parte, a partir de la [figenia en Aulide de Euripi-
des, y el final se cerrara con un epilogo, original, a cargo de todos los actores. !’

18 Esta escena se elimina en la representacion, donde el vigia no aparece en absoluto, y el
mensajero que precede a la entrada de Agamenon es el hombre de la familia y su intervencion
es muy breve.

1 La intervencion de la segunda (Susi) y la tercera mujer (Lola) sera tomada, respectiva-
mente, del prologo de Andromaca 'y de Hécuba de Euripides. A su vez, de Séneca (Agamenon)
recogera el discurso de Tiestes en la escena del banquete de los inocentes. Finalmente, del Aga-
menon de Esquilo se seleccionara el episodio del sacrificio de Ifigenia por el jefe griego, ademas
de la Ifigenia en Aulide ya mencionada. Ifigenia es, por tanto, también un personaje que aparece
en escena, si bien su intervencion es breve, aunque efectiva. El epilogo se quito tras unos meses
de representacion, de forma que la obra se cerraba con el monodlogo de Orestes.
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En el prologo, destacara la presencia de mujeres despojadas de sus hijos y
de sus seres queridos por la guerra, que remiten a Andromaca, Hécuba y Las
troyanas... Una mujer abrira el discurso invocando las impiedades y la des-
truccion cometidas en Troya:

Todo comenzo en un dia de violencia. La ciudad humeante llora a sus muertos.
Las madres buscan los cadaveres de sus hijos, y lamentan, mesandose los cabe-
llos, el incierto futuro que les espera. La sangre empaiia los campos y los muros
de la ciudad, destruidos, ya no sirven de cobijo para sus ciudadanos. Han sido
saqueados santuarios, vaciados los tesoros y raptadas las jovenes doncellas que
ya no haran libaciones ni danzaran en coros en las fiestas patrias. S6lo deseo que
los ejércitos griegos no se afanen en la destruccion sin limite y no creen mayores
dolores a los vencidos. De toda desmesura el castigo es inminente.

Los antecedentes de la historia son expuestos a continuacion, refiriendo el
citado «banquete de los inocentesy, el rapto de Helena y el sacrificio de
Ifigenia a manos de su padre, episodio que tomara una especial relevancia
en escena por su elevado nivel de patetismo, sumiendo al espectador en un
proceso de auténtica catarsis. Por otro lado, el adulterio de Clitemnestra
con Egisto servird de enlace con la secuencia anterior. El coro sera el alti-
mo en intervenir:

Llegara (...) el conjunto del ejército de los helenos; a bordo de sus naves y bien
armados entraran en (...) Troya (...). / La Tomaran (...) deseosos de llevarse a
Helena, (...) desde la casa de Priamo a tierras de la Hélade, por medio de los
escudos que aguantan las lanzas y de las picas de los aqueos! /Y (...) el Atrida
le arrancara a Paris la cabeza, separada del cuello, abatira la ciudad de arriba
abajo y dejara sumidas en el llanto a las jovenes troyanas y a la esposa de
Priamo. /Y Helena, (...) sabra de estar sumida en llano por haber abandonado
a su esposo. Que no llegue nunca sobre mi ni sobre los hijos de mis hijos una
angustia como la que aguantaran las mujeres de los troyanos. (...) las fabulas lo
transmitieron asi a los hombres contrariamente a toda realidad.

En la lejana Troya todo lo que acontece se resume en violencia por ambicion,
intolerancia, que acarrea aun mas destruccion y criminalidad, pues la violen-
cia no trae mas que violencia. Mientras tanto, Agamendn aparece en escena
violando a su concubina troyana, la adivina Casandra. Lo que pasara en las
posteriores escenas podemos intuirlo, pues no difiere demasiado de la version
de Esquilo, si bien, un factor primordial de la recreacion del mito de Orestes
por Diana de Paco sera el de la desacralizacion de la tragedia atica, dando
primacia a la mente humana, y, en consecuencia, elevando al hombre como
el responsable absoluto de sus actos. Asi pues, Orestes, en el juicio que cierra
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la pieza, ya no sera respaldado por Apolo y ayudado por Atenea, sino que se
valdra por si mismo, autoculpandose de los hechos cometidos:

iBasta, es suficiente, jueces! Yo mismo me juzgo y me condeno. No vais a llegar
a acuerdo alguno, pues es absurdo el destino que hasta aqui me ha arrastrado.
Hagais lo que hagais vosotros ya siempre viviré bajo la sombra de este acto,
aguantando el peso de la culpa, errando de aqui hacia alla y desvariando.?

La ultima de las tragedias que completan la trilogia sera precedida de un epi-
logo, que sirve de exhortacion de paz, pues, segiin Saura, «esta es la historia
de la destruccion de una familia sustentada en el crimen (por extension de
una sociedad, de un pais, de Europa...), para no dar nunca por respuesta a la
violencia con mas violencia. Y que el deseo de venganza sea apaciguado por
la Justicia en un estado democraticoy:

Los muros del palacio tienen ojos, ojos que han observado generacion tras gene-
racion el dolor que azota a toda una familia, a todo un pueblo, a todo el universo.
Cerremos esos o0jos de los muros definitivamente, no les ofrezcamos mas image-
nes de duelo y de dolor y, en la medida de nuestras propias fuerzas, luchemos por
lo justo, para acabar con estas salvajadas, con esta sed de sangre que destruye la
tierra, devora las ciudades y envenena las almas de los hombres.

Llegado a este punto, analizaremos la puesta en escena del espectaculo,
grabado en formato DVD por la propia compania teatral. Centraremos
nuestra atencion en el espacio, personajes (coro y personajes individua-
les), dioses y fantasmas, asi como en el elemento politico, aspectos, segun
Goldhill, que «debe encarar cualquier compaiia que decida llevar a escena
una tragedia griega».?!

2 Parte III, Secuencia 4. Orestes inculpa también a Electra, cuya sed de venganza y partici-
pacion moral en los hechos la hace igualmente culpable. Tanto la dramaturga como el director
hacen una auténtica reinterpretacion de Electra al hacerla padecer en cierta medida las mismas
furias del arrepentimiento de Orestes, pues mientras el actor pronuncia las siguientes palabras,
la actriz que hace de Electra, subida en la palestra a espaldas de su hermano, se retuerce por el
remordimiento: «Yo soy culpable. Y lo mismo mi hermana, que orgullosa parece que no sufre el
crimen que tanto dese6. Aunque fuera perpetrado por mis manos, ella también lo hizo y por ello
se derrumbara algun dia. Sufrira pesadillas y vera a nuestra madre lanzéndole a las furias para
que castiguen el odio que la ha envenenado. Y entonces pensara que la quiere, deseara liberarse,
se le quebrara el alma por haber destruido a un ser amado y ahi empezara para ella una tortura
sin fin. Haced lo que querais, pero sabedlo, Electra y yo ya estamos condenados.

2 Goldhill 2007: 2. Como sefialamos anteriormente, la traduccion que presentamos es nues-
tra. No analizaremos en este apartado la cuestion, importante también para Simon Goldhill, de
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En primer lugar, el espacio en el que se representa la obra es cerrado, pre-
senta la disposicion de un teatro moderno. En esta ocasion, la escenografia de
Antonio Saura intenta respetar la apertura del teatro antiguo. Ciertamente, a
pesar de que en la Orestea fue de una vital importancia la pared de la escena,
pues, como ya es sabido, casi con toda seguridad Esquilo la estrenara preci-
samente en esta trilogia, en Orestiada. Cenizas de Troya no hay escena a la
antigua, es decir, no hay pared ni puerta que separe el espacio escénico en dos
(espacio visible o propiamente escénico y espacio retroescénico o interior).

Sin embargo, el espacio que se corresponde con la antigua orchestra (visi-
ble o escénico) esta dividido en dos focos o en dos ambitos focalizados: uno
llano y otro elevado y central. Este foco central es representado en forma de
una especie de cuadrilatero de boxeo con adornos de héroes griegos en lucha
en la parte inferior de su base. De marcado caracter simbolico, refleja la vio-
lencia de la trama; es el espacio del conflicto, donde tendran lugar acciones
importantes, como, por ejemplo, el sacrificio de Ifigenia, los disparos de Cli-
temnestra a Agamenoén y Casandra, el matricidio cometido por Orestes y la
aparicion del fantasma de Clitemnestra cuando azuza a las furias vengadoras.
Como espacio simbolico, representa tanto el interior de palacio, en la Parte
I, correspondiente al Agamenon, como la tumba de este en la Parte II, co-
rrespondiente a Coéforos-Electra. El espacio llano se extiende alrededor de
ese cuadrilatero o palestra, y es alli donde suceden todas las escenas que en
Esquilo y en otras versiones antiguas tenian lugar en la orchestra propiamen-
te dicha. Del mismo modo, a ambos lados del espacio escénico, se alza una
hilera de columnas iluminadas, corintias en el lado izquierdo del espectador
y jonicas en el lado derecho,” que no solo decoran sino también permiten la
salida y entrada de los personajes a escena, una suerte de accesorios que per-
miten la entrada al espacio extraescénico, a modo de eisodoi que «expanden
el foco de atencion a espacios exteriores y proveen un largo camino para las
transiciones dentro y fuera de escena».” Finalmente, unos maniquies con
forma de torsos desnudos de estatuas griegas, apareceran ubicados al fondo
del escenario para destacar, ain mas, la ambientacion helénica. Estos torsos
seran revestidos con los trajes de los personajes cuyas muertes van a ser re-

la traduccion, por no tratarse exactamente de una representacion de una tragedia griega, sino
de una version compleja.

22 Del espacio escénico y el disefio de iluminacion se encargara el propio Antonio Saura.
La musica, que formara parte de los episodios mas audaces, adaptandose a la perfeccion a las
circunstancias de la obra en cada momento, correra a cargo de Salvador Martinez. Dominan los
instrumentos de percusion y viento.

2 Ibid., p. 10.
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cordadas para la venganza: primero el de Ifigenia, luego el de Agamenoén vy,
en ultimo lugar, el de Clitemnestra.

Como bien sefiala Goldhill, no debemos obviar tampoco el eje vertical del
espacio teatral. El aprovechamiento escénico de este eje vertical no coincide
en la escenografia de Orestiada. Cenizas de Troya con el de la Orestea anti-
gua, ya que la famosa escena del vigia no tiene lugar sobre el tejado del pala-
cio.* Con todo, el espacio central ocupado por la palestra esta bastante mas
elevado que el resto del escenario,” de modo que algunos de los actos mas
significativos se ubican en ese espacio superior, como la célebre escena de la
alfombra roja, que extienden el hombre y la mujer del coro a instancias de
Clitemnestra, y que sera empleada tanto por Agamenon para entrar en palacio
como por Casandra para representar, en su delirio profético, la sangre de las
victimas de palacio, no solo las pasadas —los hijos de Tiestes— sino también las
futuras —Agamenon y ella misma—.

Antes de hablar de los personajes que intervienen en la accion, debemos
hacer referencia a un rasgo mas de la fidelidad a la tragedia antigua, como es
que, en esta ocasion, un mismo actor/actriz represente papeles y personajes
diferentes. Se trata de un recurso que, cualesquiera que sean los motivos del
director, favorece la denominada «reflexividad teatral».?® Asi, por ejemplo, la
actriz que interpreta a Ifigenia hace también de Casandra, ambas victimas ino-
centes y jovenes, asi como de coreuta, servidora de palacio, esclava al servicio
de Clitemnestra y mujer compasiva con Electra, como en las Coéforos de Es-
quilo. EI hombre que representa un miembro del coro durante la Parte I de la
obra, correspondiente a Agamenon, hace las veces de Pedagogo de Orestes en
la Parte II, y de miembro del jurado favorable a Orestes en la Parte III. En el
prélogo todos los personajes aparecen en escena y las mujeres, cubiertas con
una especie de saya, representan a las troyanas cuyos familiares han muerto
en la guerra entre las Cenizas de Troya.

Otro rasgo de adaptacion de la version original lo encontramos en la mo-
dernizacion del vestuario de los personajes, algo muy frecuente en numerosos

24 Si bien no esta claro, como sefala Oliver Taplin, que el actor estuviese realmente apos-
tado en el tejado de la escena, ya que no hay ninguna evidencia interna o léxica, si es posible
desde el punto de vista de la pertinencia dramatica, dada la funcion de vigia del personaje. Cf.
Taplin 1977: 277.

% Hay, de hecho, una escalerita que sirve a algunos de los actores para subirse a dicho espacio.

26 Entendemos por reflexividad teatral una forma de metateatralidad que implica la referen-
cia refleja a la representacion como teatro. Como ha sefialado Morenilla 2006: 44, una de las
caracteristicas de la dramaturgia de los tltimos afios es reforzar la teatralidad del teatro: mostrar
de un modo mas o menos explicito que se esta haciendo teatro, que se juega con una ficcion.
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montajes escénicos de nuestros tiempos.?” De este modo, Agamenén viste una
chaqueta de cuero, Clitemnestra un vestido rojo, del mismo color que los pan-
talones de su hijo Orestes,”® asi como una especie de rebeca dorada en forma
de redecilla,” y Egisto, con unos pantalones de pinzas y camisa naranja. Asi
pues, queda patente el simbolismo de las prendas utilizadas a lo largo de la
representacion, que mantienen una estrecha relacion con el vestuario caracte-
ristico de la mafia, donde la idea de castigo como venganza o «vendetta» es
primordial, en un inexorable «golpe por golpe».

La presencia del coro en escena tampoco debe ser pasada por alto. En el
prologo, una vez las mujeres, en un acto de arrebatada pasion, se lamentan de
las atrocidades cometidas en Troya por el ejército aqueo, con una nitida evoca-
cion de los coros de las tragedias troyanas de Euripides, Hécuba y Troyanas,
un hombre (Julio Navarro) toma la palabra, alzdndose, desde ese preciso ins-
tante, como ‘miembro del coro’,*® constituido tinicamente por dos personas,
un hombre y una mujer, que formaran parte de la accion en la medida en
que intervienen en ella como instructores y moderadores de la misma. En
este momento, el hombre toma en sus manos un libro para ilustrar al publico
acerca de los antecedentes del conflicto, a modo de monologo explicativo que
se combina con la representacion tanto del macabro festin de Tiestes, con las
cabezas de los nifios metidas en una bolsa de plastico, como la del sacrificio
de Ifigenia, que remite a la Ifigenia en Aulide de Euripides.

En suma, se trata de un coro abordado con éxito por Antonio Saura, pues
«no hay nada mas tedioso y deprimente en el teatro que un grupo de actores
en sabanas blancas entonando pomposas banalidades con expresiones de pro-

27 Este tipo de modernizacion en la puesta en escena implica, frente a las versiones llama-
das arqueologicas, una posicion hermenéutica que se hace manifiesta al ptblico. Con todas las
reservas que dicho intervencionismo critico pueda suscitar, se trata de una opcion que merece
todo nuestro respeto y que es defendida, entre otros, por Garland (2003). El montaje escénico
de Alquibla Teatro responde, pues, al modelo interpretativo reconocido por del Corno (1993),
frente al modelo representativo. En el modelo interpretativo, los autores de la puesta en escena
reivindican para si la responsabilidad exegética de los valores propios del original.

2 Lo cual puede tener relacion con el rojo de la sangre que derramara Clitemnestra en
brazos de Orestes.

¥ Este tejido de redecilla parece un guifio y un recuerdo de la red que usaba la Clitemnestra
antigua para dar muerte a Agamenén. Con todo, en esta version moderna Clitemnestra, como ya
se ha sefialado, se servira del arma de fuego caracteristica de los matones de la mafia, la pistola,
y no llevara esa rebeca dorada hasta que no haya dado muerte a Agamenoén y se haya hecho con
el gobierno de la ciudad. Es significativo que la actriz cambia su calzado, rojo en la Parte I y
dorado en la Parte 11, para destacar su ‘nuevo status’.

30 En el texto original, se contemplaba como una alternativa, si bien se habia pensado tam-
bién en un coro mas numeroso, similar en numero al de las representaciones de la Antigiiedad.
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fundidad».’!' Por tanto, «el coro esta ahi y dramatiza la voz de la comunidad,
que se enfrenta al individualismo del héroe».

Prestemos ahora atencion a los actores y sus personajes. Agamenon es inter-
pretado de un modo muy eficaz por Alfredo Zamora como un hombre corpulen-
to, pero con una voz tenue de profunda conviccion. De otro lado, Lola Martinez
hara el papel de Clitemnestra, la esposa infiel del general aqueo que, instigada
por su amante, Egisto —encarnado, con destacado maquiavelismo, por Pedro
Segura—, en cuyos brazos se muestra fragil y profundamente enamorada, espera
con ansia la venganza por la muerte de su hija Ifigenia a manos de su padre.

La elevada capacidad de persuasion de Egisto podemos observarla en el
momento en que protagoniza el derrumbamiento de Clitemnestra, cuando el
coro le comunica el regreso de su esposo Agamenon, al que todavia ama y por
quien siente celos al saber que vuelve con Casandra. Egisto, aprovechandose
descaradamente de la situacion, la convence de los crimenes cometidos por el
general griego y la prepara para el asesinato y la irremediable venganza:

T, hija de Leda, compaiiera de estos afios, jpor qué también la duda empafia
tu rostro ahora que ha llegado el dia de la venganza? ;Qué miedo provoca que
tiemblen tus labios al intentar dirigirme la palabra? Ven, acércate, no desfallez-
cas ahora. Agamenon vuelve de Troya, junto a una princesa hija de Priamo, su
concubina, su compaifiera de lecho, no olvides esto, mi reina. El, que se atrevid
a sacrificar a tu hija, Ifigenia, amado fruto de tus entrafias, s6lo por obedecer a
la flota y emprender la travesia hacia Troya. Sin compasion rasgd su cuello y
clavo la espada en sus entrafias. ;No son estas razones suficientes para mante-
ner ahora tu odio contra el Atrida?*?

No sélo consigue hacer que manipule el arma que le da muerte (una pistola,
otra sefia de modernidad), sino que, en cierto modo, la enamora, hiriendo para
siempre la union que establece el enlace matrimonial.** Clitemnestra, en bus-
ca de la venganza, hara también uso de la persuasion y el engafo,* y en el

31 Goldhill 2007: 45.

32 Parte I, secuencia 7.

33 Incluso, en un momento de la obra, Egisto le hace el amor a Clitemnestra en escena. Pero lo que
hace realmente repulsivo a Egisto es un gesto totalmente gratuito de la version escénica, ausente tanto
en las obras teatrales antiguas como en la version textual de Diana de Paco y es el intento de violacion
de Casandra por parte de Egisto, que aprovecha la ausencia momentanea de Clitemnestra. Esta vul-
neracion de uno de los dos «vetos fantasticos» del teatro antiguo, la representacion explicita de sexo
y de violencia mortifera, es una caracteristica de muchas de las representaciones contemporaneas.

3 Aunque confiesa en escena, ante la mujer del coro, que desea castigar a Agamenén por
la muerte de Ifigenia.
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instante en que saca a relucir el arma de la hipocresia, Electra y la mujer de la
familia huyen aterrorizadas. A continuacion, una sucesion de disparos acabara
con la vida de Agamenén y de la desventurada Casandra.®

Por su parte, Orestes, el joven exiliado, protegido por Estrofio, fiel ami-
go de Agamendn, es interpretado por Jacobo Espinosa e irrumpe en escena
con fuerza, consciente del dolor de su hermana. A pesar de tener en mente la
muerte de su padre, y en consecuencia, la venganza, luego, la presencia de su
madre Clitemnestra lo hara mas débil, si bien la voz de su hermana reconduce
su alma en el camino hacia el Gltimo asesinato que tendra cabida en el palacio
de los Atridas.* Electra desempefia aqui el mismo papel que en las versiones
tragicas de la Antigiiedad, al igual que destaca la ausencia de Pilades, tan re-
presentativa en la version de Esquilo. En esta ocasion, la hermana de Orestes
sera quien ostente todo el protagonismo.

Ademas, uno de los objetos mas caracteristicos de la dramaturgia sofoclea
—la urna con las supuestas cenizas de Orestes—, aparece representado en la es-
perada escena de la anagnorisis de los hermanos.*” La urna marca eficazmente
el transito entre el extenso lamento de Electra y la alegria del reconocimiento
del mechon de cabello de su hermano y las ropas que ella misma tejiera para
este cuando era solo era un pupilo.®

Siguiendo el patron de Goldhill, es ahora el momento de hablar de las
figuras sobrehumanas que aparecen en escena de un modo explicito o im-
plicito en la tragedia griega. Como hemos sefialado anteriormente, lo pri-
mero que debemos considerar es la desacralizacion de la version de Diana
de Paco, pues, como ha sefialado Simon Goldhill, la representacion de los
dioses en el teatro moderno implica diversos problemas: a) somos incapaces
de compartir los prejuicios antiguos que hacen que los dioses interactien
con los humanos; b) el peligro del ridiculo, sobre todo cuando se hace uso
del deus ex machina; c) su «representatibilidad». Sin embargo, la presencia
fantasmagorica de los muertos, como espectros simbolicos de la memoria,

35 La representacion en escena de la muerte de Agamendn y Casandra, asi como las de Cli-
temnestra y Egisto, es la otra gran transgresion de la norma performativa antigua. Sobre el tema
de la representacion ‘obscena’ de la violencia, cf. Romero (2009).

3¢ No aparece en escena Pilades, que no se encuentra en el elenco de personajes de la ver-
sion. Tampoco formaran parte del reparto Cilisa, la afectuosa nodriza de Orestes en las Coéfo-
ros de Esquilo, ni el criado de la casa. De hecho, la version de Diana de Paco se despega mas
bien de las Coéforos de Esquilo para darle mayor protagonismo a Electra, al modo de Soéfocles.

37 Esquilo solamente hace una referencia muy breve a esta urna en Cho. 686-7 y, como
sefiala Lloyd 2005: 70, no la saca a escena.

3 En Sofocles, de hecho, el lamento de Electra sobre la urna (E/. 1126-70) marca, en pala-
bras de Lloyd 2005: 70-71, el climax del sufrimiento y la decepcion y engafio de Electra.
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si que se representa, tanto de manera indirecta como directa. Asi, de manera
indirecta, Egisto dice escuchar la voz de su padre Tiestes, y, de manera di-
recta, aparecen en escena el fantasma de Agamenoén o la sombra de Clitem-
nestra, que invoca a las furias vengadoras.

Por 1ltimo, es obligada la alusion a la politica en la tragedia. En primer
lugar, debemos tener en cuenta la importante repercusion del teatro en la Ate-
nas del siglo V a. C. No hay mas que observar la disposicion del publico en el
teatro para ser consciente del interés politico del espectaculo.*

En el caso de la Orestea, la vinculacion de la tragedia con la politica es
tanto argumental como representativa, pues Esquilo represento6 el mito de los
Atridas y de Orestes en una evolucion desde Argos a la misma Atenas, la ciu-
dad de la democracia cuyas leyes acabaran por absolverlo. Asi, Simon Gold-
hill afirma que la Orestea esta dominada por un modelo narrativo (narrative
pattern) de venganza y retribucion, expresado en el verso de 313 de Cho.: «el
que lo hizo, lo sufra».*® La venganza es en la version de Diana de Paco y de
Antonio Saura una vendetta: Cho. 310-312 «Que por golpe asesino se pague
otro golpe asesino».*! Como en la version antigua, en la moderna se exploran
las razones y los limites del resentimiento, el castigo y la justicia.

Por otra parte, con la Gltima pieza de la Orestea esquilea queda instaurado
‘legalmente’ el discurso misogino de la ideologia patriarcal ateniense.** Nada
de esto se encuentra en la recepcion contemporanea de esta Gltima obra a tra-
vés de la version dramaturgica y escénica de Diana de Paco y Antonio Saura.

La estrecha colaboracion entre dos disciplinas aparentemente opuestas,
pero con mucho en comun, como son la filologia y la dramaturgia, hace de la
version de Diana de Paco y Antonio Saura, una sugerente obra de arte para un
publico moderno cada vez mas exigente.

3 Asi lo afirma Goldhill (ibid.: pp. 121-123): «La organizacion de los festivales teatrales y
los cuatro rituales que los precedian también revelan la fuerte implicacion politica de la ciudad
en la celebracion teatral. 1°) Las libaciones rituales eran hechas por los diez generales de la ciu-
dad, los lideres mas importantes, desde el punto de vista politico y militar, de la ciudad; 2°) el
espectaculo de la contribucion de los tributos de los aliados; 3°) la proclamacion de los nombres
de los benefactores de la ciudad; 4°) la presentacion de los huérfanos de guerra. Cada uno de
estos cuatro rituales estaba disefiado para proyectar y promover los valores del estado democra-
tico y la correcta ideologia de participacion en el estado de cara a los ciudadanos congregados
para su contemplacion. Todos estos rituales juntos enmarcaban la festividad de las Grandes
Dionisias como un acontecimiento verdaderamente civico».

4 Cf. Goldhill 1992: 25-30.

1 'En el espectaculo que nos atafie, Antonio Saura hace énfasis en el «golpe, por golpe», al
que alude el coro constantemente.

42 Zeitlin (1978).
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RESUMEN

La escena en que el tragico Agatdn hace su aparicion dentro de las Tesmoforiantes de Aristo-
fanes (vv. 95-265) no ha pasado desapercibida para los estudiosos por diversas cuestiones. El
presente articulo pretende indagar en dichas cuestiones, destacando la teoria de la pipnoig que
viene enunciada en este pasaje y que es el primer testimonio en la literatura en que aparece
formulada manifiestamente. Ademas, se insiste también en el motivo de las innovaciones musi-
cales que introdujeron las nuevas generaciones de poetas y que la Comedia Antigua observaba
no sin preocupacion y chanza.
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ABSTRACT

The scene in which the tragic Agathon comes on stage in Aristophanes’ Thesmophoriazusae
(vv. 95-265) has not gone unnoticed by scholars for several reasons. This article investigates
these issues and highlights the pipnoig theory that is for the first time explicitly formulated in
this passage. Furthermore, I shall also emphasize the musical innovations introduced by new
generations of poets and considered with concern and derision by Old Comedy.

KEYWORDS: Aristophanes, Agathon, Thesmophoriazusae, pipnocig, New Music.

* El presente articulo surge de la reelaboracion de un apartado de nuestro Trabajo de Fin de
Grado «La tragedia a través de Aristofanesy», tutora Carmen Morenilla. El trabajo se defendié
en el Dpto. de Filologia Clasica de la Universitat de Valéncia el dia 14 de Junio de 2013.
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L.- En nuestro Trabajo de Fin de Grado nos ocupamos del estudio de la para-
tragedia en Aristofanes, concretamente la que aparece en las comedias Tesmo-
foriantes y Ranas, con el objetivo de profundizar en el conocimiento tanto de
la comedia como de la tragedia, asi como también en las cuestiones socio-po-
liticas que dominan ambas comedias y que son imprescindibles para exami-
narlas y comprenderlas a fondo. Con este fin estudiamos aquellos pasajes en
los que la presencia de la paratragedia aparece mas resaltada y completamos
dicho estudio con la lectura de tragedias de Euripides, que nos permitiéo com-
prender mejor la parodia que Aristofanes hace.!

En lo que hace al Trabajo de Fin de Grado en si, en primer lugar hicimos
una breve introduccion al género de la comedia mediante la descripcion de
las caracteristicas y autores de sus diversas fases —Archaia, Mese y Nea—.
Tras esta introduccion de caracter general, nos hemos centrado en la figura
de Aristofanes: su biografia y su produccion dramatica, sefialando los rasgos
principales de las diversas fases de su obra.

A continuacion nos ocupamos del aspecto de las comedias de Aristofanes
que nos afecta, es decir, la critica literaria focalizada especialmente en la trage-
dia. En primer lugar comentamos la comedia Tesmoforiantes, representada en
el afio 411 a.C., haciendo una breve introduccion a la obra y definiendo tanto su
finalidad como las parodias de los principales tragicos que aparecen —Euripides
y Agaton—, para después pasar al comentario de pasajes en los que la paratra-
gedia es mas evidente: cuando Mnesiloco es descubierto por las mujeres en el
Tesmoforio y Euripides acude en su ayuda. Comentamos la parodia de las tra-
gedias Télefo (vv. 690-730), Palamedes (vv. 769-784), Helena (vv. 855-919) y
Andromeda (vv. 1015-1132), en las que vimos como Aristofanes ridiculiza tanto
la figura como el estilo de Euripides, lo que supuso un interesante preparativo
para el comentario de la paratragedia en la segunda comedia, Ranas.

En cuanto al estudio de Ranas comenzamos mediante el mismo procedi-
miento que en la anterior comedia, para después centrarnos en la paratrage-

! Para hacerlo hemos consultado las siguientes ediciones comentadas de Aristofanes: de
Tesmoforiantes la edicion de C. Di Prato, Aristofane. Le donne alle Tesmoforie, Traducciones
de D. del Corno, Fondazioni Lorenzo Valla, 2001 y de A.H. Sommerstein, Thesmophoriazu-
sae, Warminster, 2001; de Ranas, la de K. Dover, Aristophanes. Frogs, Oxford, 1993 y la de
J. Garcia Lopez, Aristofanes. Las ranas, Murcia, 1993. Asimismo nos han sido de gran ayuda
las monografias de L. Gil Fernandez, Aristofanes, Madrid, 1997, en general sobre la poética de
Aristofanes, la de 1. Rodriguez Alfageme, Aristéfanes: escena y comedia, Madrid, 2008, sobre
la dramaturgia aristofanica (sobre Thesm. pp. 269-286) y la de M.F. Sousa e Silva, Critica do
teatro na comédia antiga, Coimbra, 1987, que se centra en el estudio de la parodia aristofanica.
Para comprender mejor la lengua de Aristofanes también nos ha sido de gran ayuda el estudio
de A. Lopez Eire, Atico, koiné y aticismo. Estudios sobre Aristéfanes y Libanio, Murcia, 1991.
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dia que aparece en los pasajes mas destacados. Primero la examinamos en la
katdfooig eig Aidov (vv. 1-737), en la que Dionisos baja al Hades en com-
pafiia de su esclavo Jantias, donde encuentra, ademas de otros personajes, el
coro de los iniciados (vv. 324-459).2 Seguidamente procedimos al comentario
de varios pasajes recogidos bajo la denominacion de «escenas previas al agon
entre Euripides y Esquilo» (vv. 464-829), pasajes destacables en la medida en
que encontramos varios elementos paratragicos que sirven de preambulo de
la siguiente escena: el agon entre Euripides y Esquilo, que va de los versos
830 a 1117. Aqui analizamos los estilos, personajes y temas de ambos tragicos
desde del punto de vista de Aristofanes, y la utilidad didactica de su poesia
para con la sociedad. También estudiamos la parodia de los prologos y de las
partes liricas de ambos tragicos, las monodias de Euripides y el peso de su
poesia. Por tltimo, analizamos la escena de la cotpia g méAews (vv. 1417-
1466), en la que Dionisos escoge llevarse de vuelta al mundo terrenal a aquel
que mejor pueda contribuir a la salvacion de Atenas —Esquilo—, y en la que
Aristofanes sustituye el tema literario por el politico, anteponiendo el criterio
moral al estético, al hacer que Dionisos plantee dos cuestiones de importancia
en el momento.

Con la realizacion de este Trabajo Fin de Grado, a la par que pretendimos
hacer hincapié en aquellos aspectos que nos permitieron profundizar tanto en
el conocimiento de la comedia como en el de la tragedia desde un punto de
vista interesante, la parodia literaria, también quisimos resaltar que los acon-
tecimientos politico-sociales tienen una grandisima relevancia, mayor incluso
de la que a veces se pueda considerar. Con esta sintesis de la paratragedia en
la comedia de Aristéfanes constatamos que para el comico cualquier tema
puede desarrollarse de una manera agradable y comprensible para todos los
espectadores, y a la vez, encerrar con eficacia un mensaje de verdadera re-
levancia. Y esto podemos decirlo incluso de las comedias que versan sobre
temas literarios, que nos podrian parecer mas dificiles, porque requieren de
los espectadores un cierto conocimiento literario previo, cuanto mas profundo
mejor. Con este estudio pudimos constatar también que la parodia es uno de
los elementos méas importantes y que proporciona al autor mas recursos en las
comedias aristofanicas y, en particular, que la paratragedia es el tipo de paro-
dia mas importante y mejor explotada.

2 Segun J. Garcia Lopez, «Forma y contenido de la parodos (vv. 324-459) de Ranas de
Aristofanes», Estudios romanicos 4. Homenaje al profesor Lisardo Rubio I 1987-1989, pp.
445-452, aqui p. 450, se trata de unas escenas muy interesantes por el uso que hace Aristofanes
de la Aodopia, con la mencion y critica a diversos personajes de la época.
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Pero también destacamos el hecho de que es primordial tener en cuenta
siempre la idea que subyace en las comedias: en este caso en las dos comedias
que estudiamos, la advertencia de que las nuevas generaciones de poetas —ejem-
plificadas en Euripides y Agaton— suponen un grave peligro para las tradiciones
mas arraigadas de la polis, y estan llevando al auténtico género tragico a su
declive; y, ademas, que es necesario que todos los ciudadanos tomen conciencia
de la situacion actual de Atenas y se dejen de disputas internas, porque la polis
esta a punto de desmoronarse y alin se esta a tiempo de evitarlo.

Para este articulo escogimos un tema concreto tratado en nuestro trabajo
y en el que decidimos extendernos con el objetivo de ahondar en su conoci-
miento: nos referimos al pasaje de Tesmoforiantes en el que aparece el tragico
Agatdn, que abarca los vv. 95 a 265, en el que se halla enunciada por primera
vez y de manera explicita la teoria de la mimesis, a la par que una severa cri-
tica a las innovaciones musicales que se estaban produciendo en el terreno del
género tragico.

I1.- Nuestro conocimiento sobre Agaton y su obra es escaso, debido a que
no se nos ha conservado ninguna obra integra y so6lo sabemos de €l por una
serie de fragmentos y por las noticias que nos dan otros autores en sus obras
—aunque en ocasiones estan rodeadas de ficcion, como es el caso de las que
aparecen en Tesmoforiantes—> De los pocos datos de los que somos sabedo-
res podemos extraer que Agaton fue un tragico importante, conocido por sus
innovaciones y su estilo ornamentado y elegante, que segun aparece reflejado
en el Banquete de Platon (173a) obtuvo la victoria en las Leneas del 416 a.C.,
y que entre los afos 411 a 405 a. C. se marcho a la corte del rey Arquelao I
de Macedonia, donde coincidié con Euripides. Ademas, segun estas informa-
ciones y de acuerdo con la opinion generalizada, era un hombre afeminado,
abiertamente homosexual y acusado de ser pasivo en practicas eroticas, rasgos
que caricaturiza Aristéfanes con esmero en su comedia. Asimismo, se consi-
dera que fue discipulo de Gorgias, de manera que sus tragedias se debieron ver
influidas por la filosofia y retorica sofistica.*

3 Cf. B.M.W. Knox, Capitulo «Tragicos menores», Literatura griega, P.E. Easterling &
B.M.W. Knox (eds.), Madrid, 1990, pp. 375ss. G. Mastromarco & P. Totaro, Storia del teatro
greco, Florencia, 2008, p. 61 sefialan que los fragmentos conservados de Agaton pertenecerian
a sus obras Aérope, Alcmeon, Misios, Télefo, Tiestes y Anteo. Los testimonios sobre este tragico
y los fragmentos de sus tragedias estan recogidos en la edicion de B. Snell, revisada por R.
Kannicht, Tragicorum graecorum fragmenta, vol. 1, Géttingen, 1986, pp. 155-168.

*A. Lopez Eire, Capitulo X VII «La oratoria» en Historia de la literatura griega, J.A. Lopez
Férez (ed.), Madrid, 2008, pp. 737-779, aqui p. 747.
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II.1.- Antes de centrarnos en el pasaje de Tesmoforiantes que nos interesa,
creemos relevante hacer una pequefia introduccion a la controversia coetanea
sobre la musica griega, concretamente a la critica musical que encontramos
en la Comedia Antigua, lo que nos permitird comprender mejor lo que Aris-
tofanes censura.

Los poetas comicos de esta fase de la comedia consideraron la critica
musical, que podriamos situar al nivel de la critica politica, literaria y
religiosa, un tema de gran relevancia e interés.” En su articulo F. Souto
Delibes hace una interesante clasificacion de los tres tipos de critica en lo
referente a la musica: la que afecta a la interpretacion y que es la que ofre-
ce un humor mas facil, en la que se menciona a malos musicos en tanto que
no saben tocar sus instrumentos; la que se refiere a la didactica y la teoria
musical -muy influidas por la sofistica—, en la que se resalta la critica por
el excesivo academicismo con el que se ensefia la musica, de manera que
se ha sustituido la practica de la musica por la ensefianza de la teoria de
una nueva forma musical; por Gltimo, seflala como mas importante la criti-
ca a la llamada Nueva Musica, muy popular en la segunda parte del siglo V
a. C. y ejemplificada en toda una serie de musicos y poetas —especialmente
tragicos, como son Agaton y Euripides—, y que era vista por la Comedia
como un peligro para la educacion y un signo de decadencia moral. Esto
es asi porque, como sabemos, la musica tenia un papel fundamental en
la educacion griega y todos los jovenes eran instruidos en ella, ya que
se consideraba que influia en el equilibrio del alma. Ademas, servia para
fomentar su integracion en la sociedad en lo relativo a las celebraciones
religiosas, festivales, simposios, etc., donde la musica era un elemento
esencial. Segin J.L. Espinar Ojeda, particularmente en Atenas la musica
tenia que preocuparse de la ética y la moral de los ciudadanos, mientras
que los esclavos tenian prohibido aprenderla.®

De todo ello se desprende que la cuestion de la musica griega antigua es
muy compleja e incluye muchos aspectos y que, para examinarla en la me-
dida de lo posible, debemos recurrir basicamente a lo que podemos saber de

5 F. Souto Delibes, «La critica musical en la Comedia griega antigua», Minerva: Revista de
filologia clasica 13, 1999, pp. 87-101, aqui p. 87. Es interesante la recopilacion y comentario
que encontramos en S. Douglas Olson, Broken laughter: select fragments of Greek comedy,
New York, 2007, pp.156-157, 181-186 de los fragmentos 148 de Eupolis —/lotas— y 155 de
Ferécrates —Quiron—, y en los que se trata el tema de la critica musical, lo que constituye una
prueba de que este tema era frecuentemente utilizado por los poetas comicos.

¢ J.L. Espinar Ojeda, «Una aproximacion a la musica griega antigua», Thamyris 2, 2011,
pp. 141-157, aqui pp. 154 s.
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diversos estudios, como los de Laso de Hermione, Pitagoras, Damoén, Platon,
Aristoteles y el tratado Sobre la musica de Plutarco.’

III.- La Comedia Antigua se hace eco de las innovaciones musicales en
muchas ocasiones debido a su consciencia del peligro que suponian para
las tradiciones culturales; y centrandonos en Tesmoforiantes de Aristofa-
nes, comedia representada en las Grandes Dionisias del afio 411 a. C.,
podemos ver que su tema fundamentalmente literario da paso a la criti-
ca de cuestiones musicales en sentido estricto, especialmente focalizadas
en la tragedia de las nuevas generaciones de poetas, que, en opinion de
Aristofanes, estan llevando el auténtico género tragico a su declive. Esta
comedia es la primera de Aristoéfanes en las que se ocupa en profundidad
de cuestiones literarias, con escasas alusiones politicas, de naturaleza fun-
damentalmente comica.® De esta manera, como apunta J. Sanchez Lasso
de la Vega, la parodia literaria no es utilizada como medio para criticar
cuestiones de actualidad, ya que se parodia concretamente algunos pasajes
de tragedias de Euripides, pero no extrae las implicaciones que tiene su
poesia para con la sociedad, que es lo que vemos en la siguiente comedia
literaria, en Ranas.’

En el pasaje que nos interesa, vv. 95-265, Euripides, tras enterarse de lo
que estan tramando las mujeres atenienses contra ¢l por haberlas calumniado
(v. 389), ser un intrigante (v. 93) y atentar contra la creencia en los dioses
(v. 450), acude junto con su pariente Mnesiloco a la casa del tragico Agaton,
para pedirle que, haciéndose pasar por mujer, se cuele en el Tesmoforio para
interceder a favor de Euripides. La razon de que acudan ante Agaton la he-
mos mencionado anteriormente: su fama de hombre afeminado, que viste,
actia y habla como una mujer. Como hemos indicado también, Agaton fue
uno de los principales representantes de la Nueva Musica y fue conocido por
la sustitucion que hizo de los argumentos y personajes miticos por otros de su
invencion y también porque, al parecer, fue el primero que introdujo en sus

7 Podemos profundizar en el conocimiento de la musica de la Antigiiedad griega y en las
innovaciones a las que se vio sometida, asi como en los tratados de sus principales promotores y
estudiosos en Amor Lopez Jimeno, «El arte de las Musas: la musica griega, desde la Antigiiedad
hasta hoy», Actas V' y VI Jornadas de Humanidades Cldsicas, C.N. Cabanillas & J.A. Calero
(eds.), Junta de Extremadura, 2008, pp. 1-54.

8 Como sefiala I. Rodriguez Alfageme, op. cit., p. 269, no era ése momento propicio para
la burla politica.

°J. Sanchez Lasso de la Vega, «Realidad, idealidad y politica en Aristofanes», CFC 4, 1972,
pp- 9-89, aqui p. 49.
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obras éufoiua —intermedios liricos—, cantos corales que estaban totalmente
desligados de la trama central de sus obras.!°

En efecto, Aristofanes saca a escena al tragico, que es trasladado con el
ekkyclema (v. 95), como indica Euripides,!! y Mnesiloco lo confunde con
una famosa hetera de la época, Cirene, lo que a simple vista parece una
evidente broma basada en el aspecto fisico del personaje que ha sido sacado
a escena y su actitud, como vemos mas adelante. La comparacion del tragi-
co con una hetera no tiene que ver tan solo con el hecho de que Agaton se
encuentre acicalado con una seductora vestimenta femenina y sus corres-

10 Cf. A. Melero Bellido, «Otros tragicos y poetas menores de los siglos V y IV» en Historia
de la literatura griega, J.A. Lopez Férez (ed.), Madrid, 2008, pp. 423-424. Melero recuerda
que Aristoteles en su Poética (1451b 21 ss.) presenta esta informacion sobre Agaton, sefialando
que desarrolld un proceso de innovacion en los temas y personajes miticos tradicionales que
ya habia introducido Euripides. De esta manera el fildsofo considera que ambos tragicos son
los principales responsables de las innovaciones en la tragedia de su tiempo (1456a 25-32).
I. Castiajo, O teatro grego em contexto de representagdo, Coimbra, 2012, p. 107, indica que
Aristoteles, ademas de en Poética, también trata esto en Problemas, 922b10-27. En estos pa-
sajes censuraba duramente la practica de los €ufolpa y sugeria que el coro tenia que tener la
misma importancia que los actores y por ende intervenir de forma relevante en el desarrollo de
las piezas dramaticas. Por su parte, J.Vte. Bafiuls Oller, «Los coros femeninos de las tragedias
griegasy», El fil d’Ariadna, F. De Martino & C. Morenilla (eds.), Bari, 2001, pp. 37-60, aqui
p-38, hace una destacable reflexion sobre el pasaje 1456a-26ss. de la Poética de Aristoteles,
al indicar que este se puede malinterpretar. Bafiuls sefiala que el hecho de que el coro sea un
personaje mas de las tragedias no significa que su intervencion sea activa, o al menos, que esté
situada al mismo nivel que la de los personajes que interpretan los actores. La labor del coro
seglin Aristoteles es cuvayovilesBat (1456a25), que, como Baiiuls sefiala, «en el mejor de los
casos se traduce en la accion en un intento vano de intervenir en ella y el verse ademas ame-
nazado por las consecuencia previsibles de la accion desarrollada por el héroe tragico. (...) En
términos generales la funcion del coro es mediadora en un sentido amplio...». (pp. 38 y 40);
esto viene a continuacion estudiado en diversas tragedias.

T BY. Aya0ov &Eépyetat. / KH. kai moidg dotwv; / EY. odtog ovkkvkhovpevog. Eu. Sale
Agaton. Pa. ;Y quién es? Eu. Ese que viene con el ekkyklema. El ekkyklema era una plataforma
giratoria que mostraba al publico los interiores de las casas, lo que permitia superponer dos es-
cenas; era muy usada en la tragedia, porque dejaba ver el resultado de lo que habia sucedido en
el interior, especialmente los cadaveres de los asesinados o los que se habian suicidado, accio-
nes que eran descritas por el coro o un personaje concreto, como el mensajero. Segtin P. Thier-
cy, Aristophane et l’ancienne comédie, Paris, 1999, p. 21, el uso de este tipo de maquinaria
escénica seria usual, lo que demuestra la parodia que de ella hace Aristofanes en Acarnienses
(v. 408 ss.) y Tesmoforiantes. Asimismo, también sefiala que habrian dos tipos de ekkyklema:
uno que seria una plataforma sobre ruedas, y otro una plataforma que se movia sobre un pivote.
Su uso en esta comedia de Aristofanes ha despertado muchas discusiones; para lo que estamos
estudiando es especialmente interesante el que algunos estudiosos hayan pensado que se trate
de una parodia de una tragedia, tal y como sefiala K. Dover, «The skene in Aristophanesy,
PCPhs 192, 1966, pp. 2-17.
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pondientes complementos, sino también con el hecho de que su cuerpo esta
eficazmente dispuesto para recibir los favores del mejor postor, como haria
una auténtica hetera.'?

Especialmente interesante resulta ser el v. 100, en el que Mnesiloco pro-
nuncia las siguientes palabras:

popunkog dtpandug, fi ti drapvopiletor;'
¢ Caminos de hormigas, o qué gorjea?

Estos «caminos de hormigas» son una alusion a la sensacion que les causaban
a los oyentes las nuevas formas —gran variedad de ritmos zigzagueantes' y
tono— que habia introducido la Nueva Musica para la composicion de ditiram-
bos. Con ello Aristéfanes se burla en un primer momento también de su dic-
cion artificiosa, llegando a imitar en ocasiones su estilo.'> Este verso lo pode-
mos comparar con el fragmento 155 K-A de Ferécrates, que conserva Plutarco
en el capitulo 30 del tratado Sobre la musica, donde la personificacion de la
Musica relata a la Justicia personificada los ultrajes a los que le han sometido
los innovadores, es decir, los seguidores de la Nueva Musica: Melanipides,
Cinesias, Frinis, Timoteo. Lo que nos interesa de este fragmento es la alusion
a los éxtpdmelol popunkion «extravagantes caminos de hormigas», que nos
recuerdan al v. 100 de Tesmoforiantes. De ello podemos concluir que la com-
paracion de las innovaciones en la musica con las hormigas, sus caminos u
hormigueros estaba bastante extendida en la comedia griega.

Por su parte, la forma verbal dwaptvopileton llama la atencidon porque
también es una alusion a la Nueva Musica. Segun sefala C. Di Prato,' el
himno que canta Agaton cuando entra a escena, vv. 101-129, tiene un tono
languido y suave, propio de las canciones de heteras y prostitutas. Asimismo
lo compara con las formas dwopvopilecOar y dtapivopecBor de los vv. 877
ss. de Asambleistas:

12N. Llagiierri Pubill, «Identidad e ipsidad femeninas en las comedias aristofanicasy», Las
paides y las puellae: aspectos de la infancia femenina en la Antigiiedad clasica, M. Albalade-
jo-C. Alfaro (eds.), Valencia, 2012, pp. 41-56.

13 Seguimos para el texto griego la edicion de Carlo, Di Prato, Aristofane. Le donne alle
Tesmoforie, ya citada; la traduccion es nuestra.

14 J. Sanchez Lasso de la Vega, art. cit., p. 52.

15 Cf. F. Souto Delibes, «La critica de los poetas tragicos en la comedia griega antigua»,
Estudios Clasicos 118, 2000, pp. 87-101, aqui p. 23, donde, basandose en el fragmento 341
K-A, indica ademas que en las Tesmoforiantes Il Aristofanes es ain mas concreto, al atribuirle
un uso excesivo de la antitesis propia del estilo de Gorgias.

16 C. Di Prato, op. cit., p. 168.
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TPAYE A- ti 00’ &ivdpeg ovy fikovotv; dpa & fiv maAot:

€Ym 6¢ KOTUTETAAGUEVN YipVBi®

£0TNKO KO KPOKWOTOV NUQLECHEVT

apyos, LVUPOUEVN TL TTPOG ELOVTY HENOG,

nailove’ énwg av mepthdfoyt’ avTdv TIvVYL

napiovta. Modoat, dedp’ it €l ToOUOV GTOLO,

pelvdpilov gvpodcai Tt TdV Tavikdv.

¢ Por qué no han llegado los hombres? Hace rato deberian haber venido. Y yo,
tras untarme de albayalde y vestirme una tunica azafranada, estoy plantada
sin hacer nada, tarareando para mi misma una cancion, entreteniéndome de
modo que atrape a alguno de estos que esté por aqui. Musas, acudid a mi boca
y encontradme algun cantorcillo de los jonios.

K. Dover defiende que el himno es un gupoipov que debid formar parte de
una obra original de Agaton no conservada en su totalidad,'” opiniéon que no
es unanimemente aceptada, entre otras razones porque ni Aristofanes ni los
escolios indican la obra de la que supuestamente procederia. Por ejemplo, C.
Di Prato opina que el himno no parece ser un texto acabado y listo ya para ser
representado, sino una especie de ensayo privado, lo que demostraria la forma
en que se desarrolla el canto, interpretando Agaton solo tanto la parte asigna-
da a la Corifeo como la del coro de muchachas.'® En él Agaton se expresa en
términos y ritmo tragicos, lo que podemos ver claramente en la escansion, por
ejemplo, de los vv. 101-105, en los que Aristéfanes muestra una gran libertad
en el uso del metro jonico, con el fin de parodiar el estilo del tragico:

- iepav XBoviov de- T (an ion)
Eapevar Aapmada, kodpar, 7T (2 ion)
Eov élevbépq motpi- 0 T T (an ba)
St yopevoache Podv. T (2 ion) ~
- Tivi daupudvav 6 kdpog, T - (anacl)”®

— Tomando la sagrada antorcha de las diosas subterraneas, muchachas, can-
tad a coro con patria® libre. —; Para qué divinidad es esta fiesta?

17 K. Dover, «Linguaggio e caratteri aristofanei», Miscellanea di studi in memoria di Ma-
rino Barchiesi, Rivista di Cultura Classica e Medievale 18, 1976, pp. 357-371, aqui p. 368.

18 C. Di Prato, op. cit., p. 169.

19 Remitimos al excelente analisis métrico de C. Di Prato en la edicion ya citada, en su anejo
«Appendice metricay, pp. 345-356, aqui p. 345.

2 Tlama la atencion esta alusion a éhevBépq motpid «con patria librey, ya que no seria casual
si tenemos en cuenta el afio de representacion de la comedia, 411 a. C. Por consiguiente, en una
situacion en la que Atenas es consciente de los sucesos que han tenido lugar Gltimamente —la revo-
lucion oligarquica del régimen de los Cuatrocientos, los tratos del general Alcibiades con los persas,
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En cuanto a la estructura del himno que interpreta Agaton, pero puesto en
boca de un supuesto coro femenino, es un Yuvog kAntikdg, es decir, un himno
de invocacion; comienza con una llamada a las muchachas del coro por parte
de la Corifeo para que cojan la antorcha ritual de las diosas subterraneas, las
Tesmoforias Deméter y Perséfone, y para que inicien su canto. Seguidamente
el tragico, ahora interpretando al coro, pregunta a quién esta dedicada la fies-
ta y mediante una alternancia entre los papeles de Corifeo y coro y tras una
invocacion a las Musas, Agaton va rindiendo honor a Apolo (vv. 107-113), a
Artemis (vv. 114-119), después a la madre de ambos, Leto (vv. 120-127), para
acabar con una nueva mencion a Apolo (vv. 127-129). A pesar de estas invo-
caciones, que dieron lugar a que fuera considerado por muchos estudiosos un
himno serio, de contenido religioso, en realidad el himno no parece tener nada
de religioso, sino que es una composicion desacralizada creada por Aristofa-
nes con el fin de parodiar tanto la lengua como la métrica y la musica de tipo
jonico de la que hace uso el tragico.?!

El himno estad conformado por toda una serie de caracteristicas que re-
producen estructuras de los metros de inspiracion jonizante. Con esto tiene
que ver la interesante division en tres niveles —opsis, lexis y melopoeia— de
la escena de Agaton, la Agathonszene, que hace M. De Simone. A través de
esta division pone en relacion la imagen exterior de Agatdn y sus atributos,
que considera propios del ambito del simposio, la terminologia de la que hace
uso y el ritmo con el que compone el himno con la tradicion lirica oriental y
en especial con la del poeta Anacreonte. Con ello llega a la conclusion de que
hay una analogia clara entre el estilo innovador de Agaton basado en la Nueva
Musica y el estilo de la tradicion arcaica oriental, y que todo ello contrastaria
con la austeridad de inspiracion dorica que impregna la Antigua Musica.”? En
el mismo sentido habria que interpretar dos términos que, en boca del parien-

la derrota naval de Sime— no es verosimil que aparezca el término éhev0épq, lo que ha despertado
controversias entre los estudiosos. Es el caso, por ejemplo, de U. von Wilamowitz en Isyllos von
Epidauros, Berlin, 1886, pp. 155-158, p.156, o V. Coulon en Essai sur la méthode de la critique
conjecturale appliquée au texte d’Aristophane, Paris, 1993, p. 96, que opinan que no tendria sentido.
Es interesante la traduccion de D. del Corno en la edicion de Di Prato ya citada, p. 170, que postula
el sentido de «mentre la patria ¢ libera» al atribuir un valor temporal a la preposicion Ev.

21 C. Di Prato, op. cit. p. 170. Sobre estas cuestiones remitimos a los trabajos de A. Guzman
Guerra, Capitulo VIII «Metros jonicos, docmios y créticos», Manual de métrica griega, Ma-
drid, Ediciones Clasicas, 1997, pp. 122-137; asi como al de M.L. West, Greek Metre, Oxford,
1982, pp. 124-128 y B. Zimmermann, «Metrica come arte interpretativa», Ricerche di metrica e
musica greca per Roberto Pretagostini, M.S. Celentano (ed.), Chieti-Pescara, 2010, pp. 45-59.

22 M. De Simone, «La melopoeia di Agatone nella critica su Aristofane (74. 100-171)»,
2005 <http://peeepl.it/details/agatone-simone/> (consulta 8/7/2013).
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te, se refieren a la femenina apariencia y naturaleza de Agaton: OnAvdpiddeg
«afeminadoy, kateyAoticpévov «que besa lascivamente con lenguay (v. 131).
Di Prato sefiala la posibilidad de que Aristofanes no se esté refiriendo con
ellos tanto a su aspecto y caracter como a su estilo lirico, que sigue las direc-
trices de la Nueva Musica.”

Cabe, pues, concluir que este interludio lirico es una clara parodia de las
caracteristicas de la llamada Nueva Musica ejecutada por uno de sus principa-
les representantes. Con esto tiene que ver la abundancia del metro jonico, que
se asocia a la sensualidad y a lo afeminado® y que da al canto una cadencia
especial que no pasaba desapercibida a los oyentes en general y a los poetas
cOmicos en particular; también destaca el caracter oriental que circunda el
himno, que vemos en el hecho de que las divinidades a las que va dirigida
la invocacion sean Apolo, Artemis y Leto debido a que estdn estrechamente
ligadas a Troya,* la referencia al rio troyano Simunte (vv. 109-110), asi como
la calificacion de la citara como «asiatica»® (v. 120) y las Gracias como «fri-
giasy (vv.121-122).

IV.- Tras el canto de Agaton la comedia sigue con la discusion entre este y Eu-
ripides y las interrupciones del pariente, pasaje que es muy interesante porque
en €l se formula por primera vez la teoria de la mimesis (vv. 146-167), que
puede tratarse de un adelanto de las teorias posteriores o bien un reflejo de las
teorias sofisticas desarrolladas en esta época. El pasaje, en efecto, comienza
con la exaltada exclamacion de Mnesiloco, que alude a la lascivia, delica-
deza y feminidad que desprende no tanto la figura del propio Agaton como
el estilo de su canto, de ahi que haga referencia a las woTvion ['eveTvAdidec,

3 C. Di Prato, Aristofane. Le donne alle Tesmoforie, ya citada, p. 166 de su comentario;
lo pone en relacion con los vv. 1328 ss. de Ranas, donde Esquilo, mediante idéntico recurso,
se burla de lo mismo con respecto a Euripides: AEZ. totavti pévtot 6O moidv / TOAUIS TOUA
péA yéyew, / ava o dwdekapnyavov / Kuprivng pekonodv; Ademds, ;haciendo tu esto, com-
poniendo tus canciones sobre las doce posturas de Cirene, te atreves a censurar mis cantos?.

2 «Los jonios hacen al ritmo algo afeminado [...]. Tal ha sido desde siempre el i0og peculiar-
mente blando, oriental y muelle que lo jonico en general evocaba en los mas adustos griegos occi-
dentales. ‘An exotic flavour’, que dice West (1982)» sefiala A. Guzman Guerra, op. cit. 1997, p. 122.

% A.H. Sommerstein, Thesmophoriazusae, Warminster, Aris&Phillips Ldt., 2001, p. 164,
recuerda que Apolo participd en la construccion de las murallas de Troya, lo que aparece men-
cionado en los vv.109-110 de la comedia, pero ademas, que Artemis y Leto estuvieron a favor
del bando troyano durante la guerra de Troya (/1. XX, 71-72, XXI, 470-513).

26 Sommerstein, en la edicidn comentada citada, p.165, postula que hacia el siglo V a.C. este
instrumento habria sido calificado como asiatico, lo que prueba con la alusion al fragmento 370
N.2del Erecteo de Euripides y el 64.101 Bond de la Hipsipila, ademas del verso 443 del Ciclope.

Tycho, nim. 1 (2013), pp. 55-74



66 VIVIAN LORENA NAVARRO MARTINEZ

relacionadas con la procreacion y, por tanto, con el ambito de la sexualidad
femenina, y exprese que ha tenido una ereccion. Este caracter afeminado y
lujurioso es también subrayado por los términos calificativos que ya hemos
indicado OnAvpiddeg y kateyAwticuévov (v. 131), el primero de los cuales se
trata de un adjetivo extrafio, que parece derivar de la forma OnAvdpiog «perso-
na afeminaday», y que se encuentra atestiguado en Herddoto (VII, 153-154) y
también en un escolio del v. 757 de la Andréomaca de Euripides® para referirse
de manera negativa a la forma de hablar de las mujeres y que en esta comedia
se referiria al delicado estilo melddico de Agaton.”

Cabe, pues, concluir que todo esto hace referencia a los nuevos modos que
ha traido consigo la Nueva Musica. La mencion del BapBirog (v. 137), una es-
pecie de lira de tonalidad grave, también es interesante en la medida que, si re-
cordamos la tesis de M. De Simone, la imagen de Agatdon llevando el BapPitogy
vestido con indumentaria femenina recuerda una representacion en ceramica del
siglo V a. C. atribuida generalmente a Anacreonte. Tanto el instrumento como
la naturaleza de la vestimenta estan estrechamente relacionados con la esfera
del simposio, de manera que en el pasaje probablemente se estara asociando a
Agaton con el ambito jonio y, por ende, con los poetas liricos jonios.”

La comicidad sigue con la perplejidad que expresa Mnesiloco al ver los
elementos tan opuestos que retnen tanto Agaton como la cama que tiene al
lado y también al no ver en el vestuario del actor que representa al tragico el
pene postizo que es fundamental en las comedias para caracterizar a los per-
sonajes masculinos (vv. 130-145).%° Llaman la atencion la alusion al kpok@t®

ZTIEA. 00 pn) yovok@dv dethov gicoiceig Moyov: No te sirvas de la palabra cobarde de las mujeres.

28 C. Di Prato, op. cit., p. 177.

2 M. De Simone, art. cit., p. 3.

30E. Stehle, «The body and its representations in Aristophanes’ Thesmophoriazusai: where
does the costume end?», American Journal of Philology 123, 3, 2002, pp. 369-406, aqui pp.
379-382 sefiala que con la falta del elemento falico caracteristico de los personajes masculinos
de las comedias y afiadiendo lo que dice el propio Agaton mas adelante en los vv. 171 s. (AT.
Gmac’ avaykn. tadta yop Tol yvoug &yd / Epontov ébepdmevca. Eso es inevitable, por esto yo,
comprendiéndolo, me he procurado a mi mismo este tratamiento.) se podria interpretar que
Agaton esta diciendo que €l mismo se ha castrado, lo que, de ser asi, causaria la comicidad
entre el publico al comprender la burla dirigida hacia Agaton. En su opinion el travestismo de
Agaton resultaria al publico contradictorio e incompleto, debido a esa falta de pene y también
de pechos de la que hace ostension el tragico, que son atributos comunes para la distincion de
sexos en la comedia. Aristéfanes habria creado un disfraz ambiguo que no se definiria por el
pene ni por los pechos, sino por el ano que evidencia la caracterizacion de homosexual pasivo
del tragico, lo que es un claro término insultante (vv. 200 s.: KH. xai piv 60 v°, @ kotdmoyov,
£0POTPWKTOC £1 / 00 T0lg AdyoLoty, GAAY Toig Tadfpocty. Y de seguro que a ti, culiancho, no se
te ha ensanchado el culo por obra de las palabras, sino de la pasividad).
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«tlinica azafranada» (v. 138) y la calificacion de Agaton como Aegvkog «de
blanca piel» (mas adelante, v. 191). El primer término se relaciona general-
mente con mujeres preparadas para la seduccion o para tener relaciones se-
xuales —en particular, las hetairas—. Por tanto, es una prenda exclusivamente
femenina con una destacable connotacion erdtica.’! Por su parte, el adjetivo
Aevkog se aplica especialmente a la piel de las mujeres, contrastando con el
color moreno que estd ligado a la masculinidad. La blancura de la piel es
algo que resultaba hermoso en una mujer y que la hacia deseable, por lo que
el empleo de este adjetivo para calificar a Agaton hace evidente que se trata
de un hombre afeminado cuya belleza y sensualidad no pasa desapercibida a
Mnesiloco.* El estar é&vpnpévog «bien rasurado» o «ser imberbe» (v. 191) es
también un fuerte signo de feminidad y precisamente Agatdn esta en posesion
de un utensilio para la depilacion (v. 218).

Estos comentarios sobre el caracter del canto de Agaton y lo dispar de su
imagen exterior en relacion a su fisionomia masculina provocan la respuesta
del tragico, con la que se inicia la formulacion de la teoria de la mimesis:

€ym 6¢ Vv £0070° dpa yvoui eopd.

%P1 YOp TTONTIV VPO TPOG TO SPAUATOL

0. O€l oLV, TPOG TODTA TOVG TPOTOVS EXELV.

adTiKa YOvoIkel jv Tof) Tig opapata,

petovciov 0el T@V TpdnV 10 odp’ Exewv. (vv. 148-152)

Yo llevo la vestimenta de acuerdo a mi cardcter. Es necesario que el poeta
varon al componer sus obras adeciie su modo de ser. Por ejemplo, si uno
compone un drama femenino, su cuerpo debe tomar parte de sus habitos [los
de las mujeres].

avopeia 6’ v ofj TG, £V Td cOUTL

gves’ vmapyov Tod0’- a &’ oV kekTueda,

pipeotg H1on todta cuvnpevetat. (vv. 154-156)

Si uno compone uno [drama] masculino, en su cuerpo se da esto de antemano,
pero lo que no tenemos, la representacion debe darle caza.

Lo que esta expresando Aristofanes en boca de Agaton es que la manera mas
eficaz para un poeta de representar la forma de ser y los sentimientos de un de-
terminado personaje es mediante la adaptacion de su propio aspecto exterior

31 A. Dalby, «Levels of concealment: the dress of hetairai and pornai in Greek texts»,
Women s dress in the Ancient greek world, Llewellyn-Jones (ed.), London, 2002, pp. 111-124,
aqui p. 119.

32N. Llagiierri Pubill, op. cit. p. 53.
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y maneras a la naturaleza de dicho personaje. Si no se retinen las condiciones
fisicas o mentales para ponerse en el lugar del personaje que se pretende llevar
a escena, debe recurrirse a la mimesis, es decir, la representacion. Siguiendo
esto, el tragico se considera a si mismo el paradigma de poeta-actor que tiene
la intencién de capturar las maneras de las mujeres con la intencion de repre-
sentarlas con mas fidelidad en el escenario.** Es importante el hecho de que al
aspecto exterior y la adaptacion del comportamiento y habitos hay que aunar
también la adaptacion de la expresion, de manera que Agaton, tal y como dice
Euripides mas adelante (vv. 184-192),3* al estar mas cerca del mundo femeni-
no porque ha asimilado la expresion, aspecto y comportamiento de las muje-
res, es el sujeto perfecto para hacerse pasar por una de ellas en el Tesmoforio
y salvarlo. Como es evidente, la negativa de Agaton ante esta peticion es el
aliciente que permite que la comedia se desarrolle ya que justifica las parodias
de algunas tragedias de Euripides al ser descubierta la verdadera naturaleza
de Mnesiloco. Se concluye, pues, que la mimesis es entendida aqui como la
necesidad del poeta-actor de aprehender la naturaleza de las cosas o los seres
que pretende representar, incluyendo personas, ya sean mujeres u hombres, lo
que es mostrado en forma de parodia por Aristofanes mediante la necesidad de
apropiarse del aspecto fisico de las mujeres por parte de Agaton al componer
un canto femenino, apropiacion que no seria necesaria si estuviera compo-
niendo un canto sobre hombre.

IV.1.- Relacionado en cierto modo con este pasaje cabe mencionar los vv. 395
ss. de Acarnienses,*® representada en las Leneas del 425 a. C., en la que Diceo-

3 Como explica F. Rodriguez Adrados en Fiesta, comedia y tragedia, Madrid, 1983, p.
52, mimesis es un substantivo formado sobre mimos, que junto con el verbo miméomai son
«términos que se referian originariamente al cambio de personalidad que se experimentaba
en ciertos rituales en que los fieles sentian que se encarnaban en ellos seres de naturaleza no
humana —divina o animal— o héroes de otros tiempos.» El substantivo pipnoig aparece utilizado
en otros tres pasajes de época coetanea a esta comedia: el propio Aristofanes lo utiliza en Ranas
109, cuando Dioniso explica a Heracles la razon por la que se ha presentado vestido como si
fuera él, es decir, con la intencion de que lo confundan con él; Herodoto en 3.37, cuando dice
que los patecos son la imagen de un pigmeo, una estatua que representa un pigmeo; y Tucidides
1.95, cuando reproduce las criticas de los jonios al general Pausanias porque su mando era una
imitacion de tirania, es decir, que se habia convertido en un tirano.

¥ BY. 1) mdic’- dav yap dykadelopevog AaOpa / &v taic yovaubiv, Mg dok@dv etvar yovn, /
Vrepanokpivy LoV, capdg odoelg EUE. / povog yap v Aé€elag agiog Enod. En todo, porque si
te sientas a hurtadillas entre las mujeres haciéndote pasar por una mujer y hablas en mi favor,
seguro que me salvas, ya que eres el unico que podria hablar de un modo digno de mi.

3 Para un estudio mas completo sobre este tema recomendamos la lectura de los trabajos
de J. Jouanna, «Structures scéniques et personnages, essai de comparaison entre les Acharniens
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polis se presenta ante Euripides pidiéndole que le preste el disfraz del Télefo
de su tragedia homoénima para adoptar la apariencia de un «héroe lastimosoy:
mendigo cubierto de harapos, cojo y con los pies descalzos, en la idea de que
Euripides debid utilizarlo cuando estaba componiendo la tragedia.

Al dvapaony motelg,

€E0V kaTafadnVv; 00K £T0G Y®AOVG TOTELS.

atap Tl T PaKt’ Ek Tpoy@diag Eyes,

€60TT’ Eleviv; 00K £TOC TTOYOVG TOLETC.

AvtiBoA®d TpoOg TV Yyovatwv ¢’ Edpurion,

800G pot paxtov Tt Tod Tohatod dPANATOG.

Oel yap pe A& @ yopd Priov Lakpav:

abt 8¢ Bavatov, v kakdc AéEw, pépet. (vv. 410-417)

¢;Compones con las piernas en alto pudiendo tenerlas en el suelo? Con razon
creas cojos. ;Y por qué llevas puestos harapos, un miserable vestido, conforme
a tus tragedias? Con razon creas mendigos. De rodillas te lo pido, Euripides,
dame los harapos de cualquier drama anticuado. Tengo que soltar ante el coro
un largo discurso, y si lo pronuncio mal, me pillara esa muerte.

Lo que Dicedpolis pretende es salir airoso de las amenazas de muerte que le ha
dirigido el coro de carboneros acarnienses debido a que es un firme partidario
de la paz, de la misma manera que Euripides intenta que Agatén le ayude a
salvarse de las iras de las atenienses. Por tanto, el motivo que mueve ambas
escenas es el mismo, al igual que el papel que desempena el disfraz, al que
se somete la personalidad de los personajes y cada vez que lo intercambian,
intercambian también dicha personalidad. Diceopolis adquiere la habilidad de
Télefo al ponerse el disfraz que le presta Euripides (vv. 446-448)%7 y Mnesilo-
co también hara lo mismo cuando se travista en mujer. Como hemos sefalado,
el cambio no solo afecta al aspecto exterior sino que con ella se quiere llegar

et les Thesmophories», Aristophane: la langue, la scéne, la cité. Actes du colloque de Toulouse
17-19 Mars 1994, P. Thiercy & M. Menu (eds.), Bari, 1994, pp. 253-268; y de R. Saetta Cot-
tone, “Agathon, Euripide et le théme de la pipnoig dramatique dans les Thesmophories d’ Aris-
tophane”, REG 116, 2003/2002, pp. 445-469.

% Rey de Misia que se disfraza de mendigo para acudir ante los aqueos cuando estaban
varados en Aulide con la intencion de ofrecerles un trato: si Aquiles le curaba la herida que le
habia infligido en Misia, que no sanaba, él ensefiaria a los griegos como ir a Troya. Por tanto, es
el personaje mas apropiado debido a su habilidad para engafar y persuadir, y tanto este héroe
tragico como Dicedpolis se encuentran en la misma situacion: persuadir a un publico enemigo.

37 gddarpovoing, TnAépw & dyd @povd. / €0 v olov §dn pnuatiov éumipmiapor./ dtdp
déopai ye Ttoykod Paktmpiov. Sé feliz, y yo por mi parte pensaré como Télefo. |Magnifico! Me
siento lleno de sutilezas. Pero necesito también un baston de mendigo.
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a la adaptacion de la propia naturaleza al nuevo personaje a representar, y
es lo que precisamente realizan tanto Diceopolis como Mnesiloco. De todas
maneras, sabemos que Dicedpolis consigue su proposito, no asi Mnesiloco, lo
que ocurre precisamente para dar cabida a las parodias del Télefo, Palamedes,
Helena y Andromeda.

Cuando un personaje se traviste o se cambia de disfraz, se superponen di-
ferentes identidades de las que el publico es plenamente consciente porque ha
presenciado ese cambio. Por consiguiente, Dicedpolis desempeiia el rol de hé-
roe comico y a la vez de Télefo, de igual manera que Mnesiloco lleva a cabo el
papel de pariente de Euripides, mujer que participa en los ritos del Tesmoforio
y los personajes tragicos de Télefo, Palamedes, Helena y Andromeda.*® Con
respecto a la pipnoig, ambos personajes deben llevar a cabo una transformacion
que no solo implica la imagen exterior —harapos, baston, tinica azafranada, pe-
luca, depilacion corporal completa, etc.— sino también las formas de conducirse
y hablar, como lo harian un auténtico Télefo y una mujer respectivamente.

Concerniente a esto y siguiendo la tesis de C.N. Fernandez, es particular-
mente interesante la relacion que hace Dicedpolis en los vv. 410-417 que he-
mos traducido anteriormente entre la apariencia que tiene el mismo Euripides
cuando el héroe comico se lo encuentra en el enkykklema —pies «en altoy, an-
drajoso— con la condicion de su creacion, de manera que al hacer él mismo de
mendigo cojo con razon crea personajes que son también mendigos y cojos.*

Debemos, en consecuencia, concluir que tanto en este pasaje de Acar-
nienses como en el de Tesmoforiantes que nos ocupa se postula una relacion
mimética entre el poeta y su creacion poética, de manera que es necesario
componer siguiendo la naturaleza de uno mismo y cuando las circunstancias
lo requieran recurrir a la pipnoig y a todos los cambios tanto exteriores como
interiores que esta implica.

IV.2.- Agaton sigue con su teoria ejemplificandola con las figuras de ibico,
Anacreonte y Alceo (vv. 159-167):

AT 8AAw¢ T’ dpovcov 0Tt momTny i0eitv
aypeiov dvta kol Sacvv. okéyat &’ 4Tt

3 C.N. Fernandez, «La tirania del disfraz: algunas consideraciones en torno al papel de
la vestimenta en la Comedia Griega Antigua», Synthesis 17, 2010, pp. 81-97, aqui 89, sefiala
que a nivel de disfraces y travestismo Tesmoforiantes es la mas compleja de las comedias de
Aristofanes y, ademas, que un solo cambio de disfraz puede motivar el desempefio de dos o
mas identidades nuevas.

3 C.N. Fernandez, art. cit., aqui p.93.
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"IBukog Ekeivog kavaxkpémv 6 Tritog

KaAKaioc, oimep appoviav Exopucay,

ELTpoPopovy T Kol dekAdVT Tavik®dg.

kol PpoVIKog —ToBTOV Yip 0DV AKIKOOG-

aOTAC TE KOAOC TV Kol KOADG HUTEGYETO.

816 oD T’ &p’ dvTod Kol kG v Spauata

Opota yap Toglv avaykn Ti OGCEL.

Ademas, es una falta de finura mostrarse como un poeta basto y peludo. Mira
al famoso bico, a Anacreonte de Teos y a Alceo, los cuales han dado sabor a
la armonia, llevaban prendas elegantes y se movian con la gracia de los jo-
nios. Y Frinico —de seguro que has oido su nombre— este era hermoso y vestia
bien. Por eso sus dramas eran también hermosos; pues componer conforme a
la naturaleza es una necesidad.

Ibico de Regio (s. VI a. C.), Anacreonte de Teos (s. VI-V a. C.) y Alceo de
Mitilene (s. VII a.C.) son tres poetas liricos conocidos sobre todo por sus
canciones de indole amorosa. Como hemos comentado con anterioridad al
respecto del articulo de M. De Simone, aparecen representados en la icono-
grafia llevando el BdapPirog, ataviados con un yrtdv, prenda esencialmente
femenina, y con una cinta o redecilla que les recoge los cabellos. Esta imagen
transmitida por la iconografia parece ser la base de los usos y costumbres de
estos poetas que describe Agaton. Por su parte, diekA@dvt’ Tovik®dg «se movian
con la gracia de los jonios», no deja de ser una alusion comica y generalizada a
las danzas, movimientos y simples maneras llenas de sensualidad con las que
los habitantes de esta region se conducian, por lo que eran calificados de «afe-
minadosy e incluso muchas veces se asociaba el ser jonio a ser «homosexual
pasivo», que es lo que sucede precisamente en la comedia.** La mencion a
Frinico, poeta tragico anterior a Esquilo, también es significativa porque es
caracterizado fundamentalmente por la delicadeza de las partes liricas de sus
obras y la imaginacion o fantasia de sus coreografias, lo que recuerda Aristo-
fanes en el v. 220 y v. 1490 de Avispas y vv. 748-751 de Aves.

Se concluye, pues, que con el ejemplo de estas figuras Arsitofanes pretende
dar otro golpe a la delicadeza y feminidad de la musica de Agaton en particu-
lar y de la Nueva Misica en general.

Seguidamente, Mnesiloco contribuye coOmicamente a ejemplificar la idea
de pipnoig de Agatdon con su respuesta, en la que sigue el mismo procedi-
miento que ha hecho el tragico al tratar las figuras de los tres poetas liricos
anteriores (vv. 168-170):

4 A H. Sommerstein, op. cit., p. 170.
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KH. tadt’ dp’ 6 drhokAéng aioypog OV aioypdg moel,

0 6& EevorAéng Vv KakOG KOKMG TOET,

6 8 ab OLoyvic Yyoypdc BV Yuypde TOET.

Por eso Filocles, como es feo, escribe horroroso, Jenocles, como es malo/un
sinvergiienza, escribe mal, y Teognis, como es frio, escribe helado.

Los tres nombres corresponden a tragediografos del siglo V a. C. El primero,
Filocles, es sobrino de Esquilo y en los escolios del v. 281 de Aves y del v. 462 de
Avispas se califica a su estilo como aspero, amargo y duro, por lo que este tragi-
co se granjeo el sobrenombre de Adpiwv «salobre» o «acre». Ademas, al parecer
su aspecto poco agraciado era motivo de burla para los comicos, como podemos
ver en el v. 1295 de Aves. Aqui Frinico es confundido con una alondra por la
curiosa forma de su cresta en una posible burla a la llamativa deformidad que
presentaria su cabeza. En segundo lugar, Jenocles, hijo de Carcino, que habria
ostentado un cargo publico, es victima de las burlas de Aristéfanes en repetidas
ocasiones, recibiendo motes como mvotépng «cangrejiton (Avispas v. 1510) o
punyovodipag «inventor de trucos baratos» (Paz v. 790). Sin embargo, obtuvo la
victoria en el 415 a. C. frente a Euripides, que presentaba una tretralogia de la
que formaba parte Troyanas. El hecho de ser calificado como kakd¢ «malo» o
«sinvergiienza» puede hacer referencia a que este, como su padre, tenia fuertes
ambiciones politicas. Por ultimo, la frialdad de Teognis ya aparece menciona-
da en los vv. 138-140 de Acarnienses, donde se le da el sobrenombre de Xihv
«Nieven. El apelativo que utiliza aqui Aristofanes, yoypoc, puede aludir al he-
cho de que sus obras no desprenden emocion alguna o resultan aburridas.*!

Con esta intervencion de Mnesiloco Agatdn ultima su teoria y expresa de
nuevo que ¢él es bello, refinado y afeminado por el simple hecho de que quiere
elaborar de forma conveniente una obra de las mismas caracteristicas (vv.
171-172). Asi pues, la feminidad se convierte para el tragico en una necesidad
artistica y un requisito esencial para elaborar dramas y poemas hermosos. Por
ello necesita convertirse en una mujer de igual manera que lo hacen Ibico,
Anacreonte, Alceo y Frinico, cuyos poemas son bellos por esta razon. Esta
afirmacion es confirmada por la interrupcion de Euripides en los vv. 173-174,
que asegura que también ha hecho uso de la piunocig cuando era joven:

EY. nodoo Badimv: kai yop £yd totodtog fv

@V AkoDTog, NVIK’ NPYOUNV TOELv.
iDeja de gruriir! Yo también era asi a esa edad, cuando empecé a componer poesia.

4 A .H. Sommerstein, op. cit., pp. 170-171 y C. Di Prato, op. cit., pp. 189-190.
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V.- A continuacion, en los vv. 173-265, Euripides pasa a exponerle a Agaton
las causas de por qué se encuentran €l y su pariente frente a su casa y procede
a pedirle el favor que tanto ambiciona: que se cuele en el Tesmoforio, ya que
debido a su condicion de afeminado es el mas adecuado para ello, e interceda
por su salvacion ante las ciudadanas atenienses. Como es evidente, Agaton se
niega expresando que Euripides ha de solucionar él mismo sus propios pro-
blemas (vv. 195-199) vy, tras dirigir toda una serie de improperios a Agaton,
Mnesiloco se ofrece a transformarse en mujer y salvar a Euripides.

En los vv. 214-265 tiene lugar la feminizacion de Mnesiloco que debe aunar
tanto el aspecto exterior como los modos y expresion para poder imitar lo mas
fielmente a una auténtica mujer. Este cambio de identidad sexual se lleva a cabo
con el uso de prendas y postizos de uso exclusivo femenino que Agaton posee o
lleva en ese mismo momento:* le cambian a Mnesiloco su tunica por una azafra-
nada —kpok®tog (vv. 249-250)—, le rasuran la barba con una cuchilla —mwo&upel
(v. 215), le depilan el cuerpo entero, incluyendo el vello pubico —ta kbt &’
apoew (v. 216)—, usando fuego, le colocan un sostén —otpoglov (v. 251)—, una
redecilla para el cabello —kepoAn mepifetog (v. 257)—, un chal —&ykvihov (v.
261)-y, finalmente, unas sandalias —omodnudtwv (v. 262)—. La feminacion ter-
mina con el fingimiento de una voz aguda (vv. 266-268), siguiendo la idea de
que todo debe adaptarse a la nueva naturaleza que se pretende representar. De
esta manera Mnesiloco ya esta listo para camuflarse entre las mujeres y defen-
der a Euripides aunque, claro esta, el Agaton que nos presenta Aristofanes es el
que hubiera desempeiiado mucho mejor este papel y quiza hasta hubiera salido
exitoso. Pero si esto fuera asi, la comedia no tendria razén de ser.

VI.- Hemos examinado cémo los poetas de la Comedia Antigua se hacen eco
de todos aquellos elementos cuyo desarrollo y expansion ven con inquietud,
en este caso las innovaciones musicales que estaban introduciendo los poetas
de la llamada Nueva Musica: extravagancia, sensualidad, delicadeza y femini-
dad, etc., elementos jonizantes en pocas palabras. Comedidgrafos como Cra-
tino, Eupolis y Aristéfanes son buenos testimonios de esto, ya que para ellos
estas innovaciones que atentaban contra la moral de los ciudadanos y contra
los modos musicales tradicionales no eran un simple pretexto para hacer co-
micidad sino que eran elementos que consideraban preocupantes y peligrosos.
Por este motivo, los pasajes en los que tratan este tema no dejan de ser un
interesante tema de estudio para nosotros.

42 Remitimos al trabajo citado de N. Llagiierri Pubill para un conocimiento mas completo
de estos objetos.
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Por otra parte, hemos podido comprobar que la Agathonszene de Tesmo-
foriantes de Aristofanes es un pasaje que llama bastante la atencion, no solo
porque a través de él obtenemos datos de lo que constituian esas innovaciones
de la Nueva Musica que tanto preocupaban a los comediografos, aqui a Aris-
tofanes en concreto, sino también porque en él aparece expuesta por primera
vez y de forma manifiesta la teoria poética de la piunoig que conocemos mejor
por la Republica de Platon (393 b 8c—5) o la Poética de Aristoteles (1460 a,
1449 b). Siguiendo esta teoria, si un poeta quiere componer algo de la me-
jor manera posible debe adaptar su forma de ser y apariencia a aquello que
pretende componer. Por ello Agatdn, que quiere elaborar una obra bella y de
mujeres, adopta el aspecto y los modos de una mujer; lo hace con facilidad
porque su naturaleza estaba muy cercana a la de las mujeres. Es decir, siem-
pre que el poeta no reuna las condiciones y caracteristicas de lo que pretende
componer, debe recurrir a la piunoig, término dificil de traducir, que en origen
comporta la idea de transformacion. Por tanto, tanto Agaton y Mnesiloco en
Tesmoforiantes como Dicedpolis en Acarnienses recurren a la pipumoic porque
ni los dos primeros son mujeres ni Dicedpolis es Télefo, asi que no les queda
mas remedio que imitar el aspecto y los usos y costumbres de las mujeres y
del héroe-mendigo respectivamente. Se concluye, pues, que la piunoig es un
procedimiento artistico al que el poeta debe acudir para que su creacion sea
perfecta. Afios mas tarde Platon desarrollara su teoria poética pero cambiando
el significado de pipnoic, que pasara a designar la relacion que guarda la obra
artistica con la realidad material y con la inmanente.
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RESUMEN

En este trabajo nos proponemos profundizar en el tratamiento del personaje de Helena en la
tragedia griega, concretamente en las obras de Esquilo, S6focles y Euripides. Helena directa
o indirectamente aparece en las tragedias cuyo tema esté relacionado con la Guerra de Troya,
pero no siempre en el mismo sentido, pues unas veces se hace a Helena responsable de la
guerra, otras veces se la disculpa. Destaca el amplio tratamiento que se observa en las tragedias
de Euripides, en las que es tratada de forma muy diferente, de manera especial es relevante su
papel en Helena, donde se la exonera de toda responsabilidad, y en Troyanas, donde se exponen
tanto argumentos en contra de la espartana como argumentos a favor.

PALABRAS CLAVE: Helena, Esquilo, Séfocles, Euripides.

ABSTRACT

This article analyses the myth of Helen in Greek tragedy, particularly in Aeschylus, Sophocles
and Euripides. Either directly or indirectly, Helen is always referred to in the tragedies related
to Troy, yet the portrayal of the myth does not follow the same pattern as she is not always
considered responsible for the war. As I shall contend, it is worthy of notice how Euripides
exonerates Helen from all blame in the homonymous tragedy and the arguments for and against
her exposed in Trojan Women.

KEYWORDS: Helen, Aeschylus, Sophocles, Euripides.

* El presente articulo surge de la reelaboracion de un apartado de nuestro Trabajo de Fin
de Grado, titulado «El mito de Helena en la literatura griega y su pervivencia en la literatura
latina, tutora Carmen Morenilla Talens; fue presentado en Valencia el 12 de junio de 2013.
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1. INTRODUCCION

En nuestro Trabajo de Fin de Grado propusimos un recorrido por los dife-
rentes géneros literarios griegos y latinos en los que la figura de Helena esta
presente, intentado mostrar la caracterizacion que de este personaje han dado
tanto los autores griegos como los romanos.

Alo largo de dicho trabajo pudimos comprobar cémo el personaje de Hele-
na habia fascinado tanto a los autores griegos como a los romanos. Tal figura
no habria resultado tan atrayente sin sus contradicciones, sin la ambigiiedad
de su peculiar comportamiento. Ella misma se muestra consciente de ello en la
1liada, cuando comenta con Héctor la implacabilidad de los designios divinos.
Todos esos males los ha enviado Zeus omicom dvOpomoiot meAdped’ doidipot
éacouévotowy (1. 357-358), «para que después seamos cantados por los hom-
bres venideros». Ya en la version que ofrece Homero del mito se podia o bien
incriminar a Helena o bien disculparla y hacer responsables a los dioses. Y
en los textos literarios de épocas posteriores sigue ocurriendo lo mismo, pues
los hechos que protagonizaba podian presentarse de maneras muy distintas.
Como observa Marta Gonzalez, «Helena aparece en practicamente todos los
autores, todas las épocas y todos los géneros, pero sin que a nuestras manos
haya llegado algo que podamos llamar la version canodnica del mito».!

En este articulo hemos extraido un capitulo del citado TFG vamos a pro-
fundizar en el tratamiento del personaje de Helena en la tragedia griega, con-
cretamente en las obras de Esquilo, Séfocles y Euripides. Para ello nos hemos
servido de diversos estudios dedicados a este personaje y hemos consultado
ediciones y traducciones de los textos, que iremos indicando.

2. EL TRATAMIENTO DE HELENA EN LA TRAGEDIA GRIEGA

El teatro es el emblema de la Epoca Clasica. Particularmente en la tragedia
el ciudadano griego se conmociona y toma vision de las conductas humanas
y de los problemas de su sociedad.? Por ello, aunque no solamente, la trage-
dia es tan importante para conocer el pensamiento de la época. Los drama-
turgos, podriamos pensar, se valdran del personaje de Helena para ilustrar lo

' M. Gonzalez, «Por una tunica vacia, por una Helena. Helena de Troya y la banalidad de la
guerray, en El caliu de I’oikos, F. De Martino & C. Morenilla (eds.), Bari, 2004, pp. 275-298,
aqui p. 276.

2 Véase a este respecto, A. Lesky, La tragedia griega, Barcelona, 2001, cap. «El problema
de lo tragico», pp. 29-75.
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que no se debe hacer.’ Pues bien, algunos si lo hicieron asi, pero hay alguna
notable excepcion.

Con caracter general, hay que tener en cuenta que rara vez Helena es pro-
tagonista o siquiera personaje. Sin embargo, «Helena esta ampliamente repre-
sentada en la tragedia a través de las referencias que le son hechas por otros
personajes [...] siempre de caracter condenatorio, como causa mas 0 menos
distante de la desgracia que afecta a las victimas de la guerra de Troya».*

Y es que el ciudadano griego estaba al tanto de los hechos en los que
segun la tradicion se veia involucrada dicha figura mitica. Helena es hija
del rey de Esparta, Tindareo, y de la reina Leda, aunque en realidad su ver-
dadero padre fue Zeus, que se unié a la reina transformado en cisne.’ La
leyenda aporta una prueba de su origen divino: Helena naci6 de un huevo.
Llegada a la pubertad, la fama de su belleza se difundi6 por toda Grecia® y
Tindareo tuvo que organizar un concurso para elegir un marido para su hija.
El afortunado fue Menelao, que, consiguientemente, accedié al trono de Es-
parta. Pero los designios de Afrodita y la visita de un principe troyano, Paris,
vinieron a alterar la paz del hogar de los reyes espartanos. Prendada de la
hermosura del huésped, Helena accedid a huir con €l a Troya. La logica ira
del marido abandonado constituye el origen, como es sabido, de la Guerra
de Troya. Todos los principes griegos, empezando por el micénico Agame-
n6én, hermano de Menelao, y siguiendo por Aquiles, Ayante, Ulises, etc.,
embarcaron en una flota de mil naves con destino a la ciudadela de Priamo.
Tras diez afios de asedio, cuando al fin los griegos penetraron en la ciudad,
Menelao fue al encuentro de su esposa con la intencion de vengarse, pero la
vision de su belleza lo paralizo, y volvid con ella a su patria, donde ambos
llevaron en lo sucesivo una placida existencia. Pero, antes de una heroina y

3 D. Garcia, «Un argumento en la tragedia griega: ser mujer», en Teatro y sociedad en la
Antigiiedad Clasica. La mirada de las mujeres, F. De Martino & C. Morenilla, Bari, 2011, pp.
239-257, aqui p. 246: «El mero nombre de Helena, procuradora de placer carnal, es indicio de
argumento ético de la mujer censurable, en general».

* MLF. Silva, «Helena en tiempo de guerra: simbolo de muerte y artifice de salvaciony», en
La redeficion del réle de la mujer por el escenario de la guerra, F. De Martino & C. Morenilla
(eds.), Bari, 2010, pp. 309-325.

5 Hay otra version seglin la cual Helena era hija de Némesis, que, huyendo de Zeus se trans-
formo en oca. El dios se metamorfosed en cisne y se uni6 a ella. Fruto de esta relacion, Némesis
puso un huevo, que abandono en un bosque. El pastor que lo encontr6 se lo llevé a Leda, que
no seria asi mas que quien empolld el huevo. Cf. T. Gantz, Early Greek Myth, Baltimore &
London, 1993, pp. 319-321.

¢ En realidad, incluso antes de que Helena entrara en la edad nubil, Teseo ya la habia raptado
para que fuera su esposa; cf. infra: Plutarco, 7es. 31; Higino, 79,1; Ovidio, Her. XVI 149-153.
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un personaje literario, Helena era una divinidad relacionada con la prepara-
cion de las jovenes para el matrimonio.’

A) Esquilo: Agamenon®

Es en esta tragedia donde se concentran la mayoria de las alusiones a Helena
que hace Esquilo, y ello a pesar de que la hija de Zeus no sea un personaje
de la obra. La vision de Helena que ofrece Esquilo en Agamenon (paradigma
de la esposa infiel, por causa de la cual se perdieron muchisimas vidas) no
puede separarse del hecho de que en esta tragedia Clitemnestra haya cometido
adulterio y sea corresponsable de la muerte de Agamenon; tampoco podemos
olvidar que Clitemnestra y Helena son hermanas, porque al reforzar la culpa-
bilidad de Helena se esta reforzando la culpabilidad de su hermana.

a) Helena es la causa de la guerra

Cuando el vigia se alegra al ver las antorchas que anuncian la victoria, el coro
rememora el inicio de la guerra, y dice claramente cual fue la causa (v. 62):

TOADAVOPOG GLLPL YOVOLKOG
Por una esposa de muchos maridos.’

También se hace a ella culpable de la muerte de Agamenon (v. 1453):

TOAEN TAAVTOG YOVOLKOG O10i
Después de haber soportado muchos sufrimientos a causa de una mujer.

Y, a continuacion, como causa de la guerra, se la responsabiliza de las muchi-
simas muertes que ha ocasionado el conflicto (vv. 1455-1457):

7 Existian en Grecia numerosos ritos iniciaticos destinados a las chicas jovenes, cuya finalidad era
la integracion en la sociedad adulta mediante el matrimonio, que tenian como protagonista el personaje
de Helena. En Esparta Helena recibia culto en el Platanistas y en Terapne. Cf. C. Calame, “Hélene.
Son culte et I’initiation tribale féminine en Gréce”, Dictionnaire des Mythologies et des religions des
sociétés traditionnelles et du monde antique, Y. Bonnefoy (dir.), Paris, 1981, pp. 379-388.

8 En todos los textos de Esquilo seguimos la edicion de M.L. West, Aeschyli Tragoediae,
Stuttgart, 1990. La traduccion de este texto y de todos los que se presentan en este trabajo es
personal. Para elaborarla se han tenido en cuenta las traducciones de reconocidos filologos que
se indican en la bibliografia. En este caso, Esquilo, Tragedias. Traduccion y notas de B. Perea.
Introduccion general de F. Rodriguez Adrados. Revision de B. Cabellos. Madrid, 2006.

° Sin contar a Teseo, que la rapt6 siendo nifia (cf. supra n. 7), tres: Menelao, Paris y Deifobo.
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o, <i®o> mapavovg EAéva,

pio T0g TOAAAG, TAG TAVL TOAAGS

yoyog 0Aécac’ Vo Tpoiat:

jAy!, jay, loca Helena, que, sola, arruinaste muchas, muchisimas vidas al pie
de Troya!

Esta misma idea habia aparecido ya en los vv. 404-408:

Mmodca & AoToloLY AoTIoTOPG

KAOVOLG Aoyyirovg te Kol vavPatog 0’ 0nAcpovg,

dyovod T avtipepvov TAiot Bopav,

BéPakev pipeo ot

TOAGY dtAnTo TAdoa. . .

Y, después de dejar a los ciudadanos tumultos de guerreros armados con escu-
do y lanza, y armamentos maritimos, y habiendo llevado a Ilion en vez de una
dote la perdicion, se marcho atravesando rapidamente la puerta, tras atrever-
se a (realizar) acciones intolerables.

En este pasaje no s6lo se menciona la ruina que supuso Helena para Troya,
sino que ademds se censura gravemente su atrevimiento (GtAnto tAdoa).!”
Ella es, pues, la tnica responsable de la guerra: en ningin momento se men-
ciona a Afrodita.

b) El primer responsable de la guerra de Troya es Paris

otoc xoi IIapic EM0cmv

€lg d06pov TOv ATpelddv

filoyovve Eeviav Tpame-

Cov Khomaiot yovaikog. (399-402)

De tal manera era también Paris, que vino a la casa de los Atridas y deshonro
la mesa del que le hospedaba, con el robo de su esposa.

Se insiste en la idea de que Paris traiciono los vinculos de amistad que le unian
con la familia de Menelao y, sobre todo, porque traicioné las normas de hos-
pitalidad.!! Casandra también recuerda la imprudencia del principe troyano al
casarse con la reina de Esparta:

10°El uso de dos términos de la misma raiz da un énfasis especial a la expresion.

' Este pasaje recuerda al fr. 283 V de Alceo, donde se culpa a Helena de las muchas muertes
que ha ocasionado la Guerra de Troya, pero al mismo tiempo se la justifica, al observar que la
argiva estaba éxpdveica. También se relatan las consecuencias del enamoramiento de Helena:
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im yapot yapot ITapidog oAEOpLot pidwv. (1156)
jAy bodas, bodas de Paris, funestas para los tuyos!

Al robarle la esposa a Menelao y llevarsela a Troya, Paris habia involucrado
en su propia ruina a toda la ciudad. Por culpa de Paris y Helena han muer-
to muchos hombres. Su boda significo la perdicion tanto para los troyanos
como para muchos de los griegos. Esquilo vuelve sobre esta idea en varias
ocasiones,'? una de ellas en forma de metafora: se compara a Helena con un
cachorro de leon criado por un humano, que al principio serd manso pero
con el tiempo terminara por revelar su verdadera naturaleza y conllevara la
ruina a su amo (716-736).

¢) El fantasma

Hay un pasaje a partir del cual se podria deducir que Esquilo conocia la his-
toria de que lo que llegd a Troya no fue Helena sino una imagen."”* Cuando
se relata el sufrimiento de Menelao al verse abandonado, el coro afirma que:

60w &’ Hrepmovtiag

eaoua d0&el dOU®V dvacoety. (414-415)

Por la nostalgia de la que esta al otro lado del mar, parecera que un fantasma
reina en palacio.

A continuacion (420 ss.) incluso se relatan las apariciones que Menelao ve en
suefios y el tormento que supone darse cuenta de que no son reales. '

En conclusion, en Esquilo Helena participa plenamente de las responsabi-
lidades de la guerra, porque abandond voluntariamente su casa y su familia.
Se sigue, pues, la version homérica al relacionar la figura de Helena con ruina
y destruccion.!® En cambio, Esquilo no sigue a Homero al atribuirle a Helena
una responsabilidad personal. En este sentido, es muy significativo el siguien-
te pasaje, en el que se hace un juego etimologico con el nombre de Helena:

el abandono de su marido y de su hija. La innovacion de Alceo consiste en presentar a Paris
como el verdadero responsable: Egvvamdra. Ver también 362-366.

2Vv. 699 ss. y 737 ss., por ejemplo.

13 Recordemos que el motivo del €idwlov que viajo a Troya aparece, que sepamos, en Es-
tesicoro. Ver J. Alsina Clota, «La ‘Helena’ y la ‘Palinodia’ de Estesicoro», Estudios Clasicos
22,1957, pp. 157-175

14 Cabe destacar, sin embargo, que las diferencias son notables, porque en la version de
Estesicoro quien viaja a Troya es el fantasma, de lo que nadie se da cuenta.

5 Cf. 11 11 160-162, 11 354-356, 111 441-446, IX 337-339, XIX 324-325
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Tic 0T’ @VOpOleEV M8 €lc TO TV ETHTONWC—

pn g v’ oy Opd—

pev mpovoioo<t> 1od TETPOUEVOL

YADGGOV &V TOYOL VEP®V—

Tav dopiyauppov apevelkd 0’

‘EXévav; énel mpemdvtmg

ENEvang, ELavopog, EAEmToMG... (681 ss.)

(Quién alguna vez llamo asi con toda la verdad —acaso alguno a quien no
vemos, que con sus presentimientos de lo que estd determinado por el destino
conduce su lengua a la fortuna— a la disputada novia de las batallas, Helena?
Luego, convenientemente, fue destructora de barcos, destructora de hombres,
destructora de ciudades ...

Como hemos indicado, sin duda deben ponerse en relacion estas valoraciones
con el comportamiento de su hermana, Clitemnestra, que también habia lleva-
do a la ruina a su marido Agamenon, tema de esta tragedia.

B) Sofocles

Desgraciadamente no conservamos de Sofocles ninguna obra completa
en la que aparezca el personaje de Helena. Lo que conservamos son unos
pocos fragmentos de tres obras atribuidas a S6focles en cuyo titulo apa-
rece el nombre de Helena:!® La reclamacion de Helena, El rapto de He-
lena y Las bodas de Helena.'” Pero, como indica José Vicente Bafiuls, el
contenido de estos fragmentos es «en principio, poco relevante, al menos
para que podamos hacernos una idea segura del desarrollo argumental,
de los conflictos que en ellas se planteaban, asi como de la caracteriza-
cion del personaje de Helena, cuando ésta hipotéticamente participase en
la accion dramatica».'®

16 Para las tragedias fragmentarias de Sofocles, cf. Sofocles, Fragmentos. Introducciones,
traducciones y notas de J. M* Lucas de Dios, Madrid, 1983, pp. 87-91, donde se ofrece una tra-
duccidn al espaiiol de los fragmentos conservados, acompaiiada de una completa introduccion
a cada tragedia y de notas aclaratorias.

17 La mayoria de estudiosos han considerado esta obra como un drama satirico, por lo que
no la analizaremos aqui. Su argumento probablemente se ajustaba al titulo y trataria sobre las
bodas de Helena con Paris: Afrodita une en Esparta a la pareja, y después parten, con gran
cantidad de riquezas, hacia Troya; Hera les envia una tempestad, pero, tras atracar en Sidon,
Paris conquista la ciudad, y ya desde alli llegan a Troya, donde por fin celebran la ceremonia
de la boda.

18 J.V. Bafiuls, «Helénes apaitesis de S6focles», O mito de Helena de Tréia a actualidade 1,
J.Vte. Bafiuls et alii (eds.), Coimbra, 2007, pp. 105- 163, aqui p. 106.
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a) La reclamacion de Helena"

Los estudiosos suelen coincidir en que el argumento de esta tragedia esta rela-
cionado con las negociaciones entabladas entre griegos y troyanos para resolver
el conflicto de forma no violenta. Dichas negociaciones pudieron haber tenido
lugar tanto cuando los griegos atin no habian desembarcado en Troya y estaban
reunidos en Ténedos,? como cuando los griegos ya habian desembarcado e ins-
talado el campamento (es decir, en cualquier momento de la guerra).?!

A lo largo de la /liada habia quedado de manifiesto la voluntad de los
griegos y, sobre todo, de los troyanos de resolver el conflicto mediante una
negociacion,?? pero la voluntad de los dioses pesa mas que la de los humanos y
Helena es un objeto que la divinidad utiliza para llevar adelante sus propoésitos
(ZI. TIT 161-165).

La embajada que tendria lugar en La reclamacion de Helena estaria en-
cabezada por Menelao y Odiseo, por parte de los griegos, y Paris y Anténor,
por parte de los troyanos. Baiiuls observa que a través de ellos Sofocles re-
flexiona sobre el poder, sus formas y su ejercicio. Tendriamos, pues, de un
lado, el poder de Menelao, que tenderia a la ambicion y la desmesura, y de
otro, la obstinacion de Paris al no querer reconocer su error y tramar la muerte
de los griegos. Asi, «la posible solucion del conflicto mediante la restitucion
de Helena y los bienes sustraidos o, en el peor de los casos, por medio de un
combate singular entre Menelao y Paris [...] se verian frustradas por las ma-
quinaciones de unos, en concreto las de Paris y los suyos para dar muerte a los
enviados, y la concepcion del poder que desarrollaria Menelao en esta trage-
dia, una concepcion imbuida de desmesura y ambicion, que alejaria cualquier
posibilidad de un acuerdo razonable».?

Todo ello hay que enmarcarlo en el momento historico en que se compuso
esta tragedia: entre el 425 y el 415 a.C., es decir, entre la derrota espartana de
Esfacteria y la partida de la expedicion a Sicilia. Bafiuls apunta que La recla-
macion de Helena tendria un tono pacifista, pues mostraria un intento de re-
solver un conflicto pacificamente. Dicha tragedia reflejaria el sentir del mundo
griego en aquellos tiempos, que se dividia entre los partidarios de la paz y los
partidarios de la guerra, y mas concretamente el sentir de los atenienses, que

19J.V. Bafiuls, cap. cit., analiza con detalle esta tragedia, indicando sus fuentes y las contro-
versias que han podido surgir en relacion a ella (género, contenido, etc.).

20 Cf. escolio a Iliada 111, 205

2 Cf. Her. 11, 118, 2-3

22 Cf., por ejemplo, I1T 204-224, VII 327-432, y también 99-130.

3 J.V. Baiuls, cap. cit., p. 130
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se veian «embarcados en una guerra que ya duraba mucho més de lo que nadie
habia pensado».?*

En La reclamacion de Helena, por tanto, cuyo argumento se ha recons-
truido hipotéticamente, la espartana seguramente no participaba en la accion,
pero no dejaba de estar presente, ya que era el objeto que habia motivado el
conflicto. Por ejemplo, el coro, formado por cautivas fenicias, hablaba con
acento laconio:

KOl YOp YOPOKTNP aVTOG &V YADGOT) Ti [E

napnyopel Adkwvog oopdcbot Adyov (fr. 176 Radt)

En efecto, también la propia marca en la lengua de cierto modo me proporcio-
na el consuelo de oler el habla laconia.

Y también se alude, como era ya tradicional, a los efectos que producia la
contemplacion de la belleza de Helena, que seducia pero a la vez intimidaba
por todas las desgracias que podia ocasionar una mujer tal:

yovaika &’ é&glovteg 1| Opdooet yévov
t...7 (fr. 177 Radt)
Y tras llevarse a una mujer que turba la barbilla...

En conclusion, a partir de los pocos fragmentos que se nos han conservado de
La reclamacion de Helena, en cuanto a lo que al tratamiento de la figura de
Helena se refiere, podemos afirmar que era el tradicional, segtn el cual su be-
lleza era el principal motivo que habia llevado a la guerra a griegos y troyanos.

b) El rapto de Helena

De esta tragedia s6lo conocemos el titulo, transmitido en el argumento de
Ayante. Dado que existe una tragedia con el mismo titulo del comedidgrafo
Alexis (que vivio entre los siglos IV-III a.C.), algunos estudiosos han consi-
derado que se trata de una confusion y que en realidad la referencia es a La
reclamacion de Helena o a Las bodas de Helena. Sobre el contenido también
se han vertido muchas opiniones. En sintesis, hay cuatro propuestas: 1) que la
accion se desarrollara cuando Afrodita saca a Helena de Troya para presentar-
sela a Aquiles, que deseaba conocerla; 2) que lo que se narrara fuera la recupe-
racion de Helena por parte de Menelao; 3) que el momento representado fuera

24 J.V. Baiuls, cap. cit., p. 119
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cuando Paris llega a Troya con Helena, procedentes de Esparta, y Anténor y
sus partidarios le instaban a su devolucion: 4) que la obra tratara del rapto de
Helena por Paris en Esparta.?

C) Euripides?®

Es en las tragedias de Euripides donde encontramos mas alusiones a Helena, pro-
bablemente por ser el tragedidgrafo del que mas obras se nos han conservado.
Fruto de una educacion sofistica, Euripides asimila el espiritu de contra-
diccion y relativizacion, y pone la figura de Helena a su servicio, atacandola
o defendiéndola segun le convenga. Es probable que sea la ambigiiedad de
dicho personaje lo que causaba admiracion en el dramaturgo. La fascinacion
de Euripides por Helena queda patente en la frecuente inclusion del personaje
en las obras relacionadas con el ciclo troyano. No vamos a referir aqui todos
los textos donde aparece o se habla de ella, sino solo aquéllos mas relevantes.

a) Andromaca

Después de la toma de Troya, la viuda de Héctor fue asignada como cautiva a
Neoptolemo, hijo de Aquiles, quien se la habia llevado a Ptia y con quien ha-
bia tenido un hijo. Pero Neoptdélemo se habia casado mas tarde con Hermione.
Los celos de la hija de Helena y el temor de perder su posicion en la casa al
ser estéril la llevaran a convencer a su padre de la conveniencia de la muerte
de Andrémaca. Esta, en ausencia de Neoptolemo y temiendo por su vida, tras
poner a su hijo a salvo, se habia refugiado en el santuario de Tetis. En uno de
los parlamentos en que Andrémaca se lamenta de sus desgracias (vv. 91-116),
no duda en echarle toda la culpa a Helena:

TAi@ aimewvd ITapig oo yapov GAAG TV’ dtav

ayayet’ edvaiav eig Bardpovg Erévay. (103-104)

No como un matrimonio, sino como una desgracia conyugal para la elevada
1lion, Paris condujo a Helena hasta el talamo.

% J.V. Bafiuls, en el trabajo citado, expone minuciosamente cada una de las propuestas de
los estudiosos.

26 Para los textos de Euripides seguimos la edicion de J. Diggle, Euripidis fabulae, Oxford,
1981. Para la traduccion, que es personal, hemos consultado la edicion de Euripides, Tragedias.
Traduccion y notas de A. Medina, J. A. Lopez Férez y J. L. Calvo. Introduccion general de C.
Garcia Gual. Revision de L. A. de Cuenca, C. Garcia Gual y A. Bernabé, Madrid, 2006. Ver
también J. Alsina Clota, «Helena en Euripides», Helmantica 8, 1957, pp. 197-212.
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A continuacion relata los sufrimientos a que se ha visto sometida a raiz del
conflicto bélico: su marido ha muerto y ella ha sido hecha esclava de sus ver-
dugos. Por ello, y como es logico, el resentimiento que Andrémaca guarda ha-
cia Helena es enorme. En otros momentos de la obra en que alude a ella (248,
627-631) se insiste en la perfidia de Helena y su traicion al esposo.

La imagen que transmite Peleo, el padre de Aquiles y abuelo de Neop-
tolemo, sobre Helena es incluso mas negativa. Sus palabras transmiten, por
otra parte, un sentimiento antilaconio que dice mucho de la época en la que
se representa esta obra y de la posicion del poeta. Peleo hace responsable de
la guerra tanto a Helena, por su falta de virtud femenina, i.e. de sophrosyne
entendida como castidad, como a su esposo Menelao por su falta de control
sobre unas mujeres demasiado licenciosas como son su esposa y su hija (vv.
590-631).7

b) Hecuba

Una vez la guerra ha finalizado, los troyanos son hechos prisioneros, incluida
la reina Hécuba y su familia. Cuando Ulises comunica a Hécuba que van a
matar a su hija Polixena, Hécuba intenta convencerlo de que no la mate re-
cordandole que ella, que fue la Gnica a quien se lo contdé Helena, no lo delatod
cuando €l llegd a Troya como espia (239-243).2 Y mas adelante, cuando se
esta despidiendo de su hija, que va a ser sacrificada, la que fue reina de Troya
se lamenta de la siguiente manera:

¢ v Adxovav cvyyovov Atockdpotv

‘EAévmyv doyut: 310 KOADY Yop OUPATOV

aioyiota Tpoiav sike THv evdaipova. (441-443)

jOjala viera asi a la laconia Helena, hermana de los Dioscuros! Pues con sus
bellos ojos se apodero de la dichosa Troya de la manera mas vergonzosa.

Hécuba ve con impotencia como la verdadera responsable de los hechos no
esta pagando su culpa con un castigo ejemplar (vv. 265-266), y, en cambio,
son ella, su familia y el pueblo troyano en general los que van a sufrir las con-
secuencias de una guerra originada por el capricho de una mujer soberbia. No
obstante, sabe manejar sus sentimientos de tristeza, como afirma C. Morenilla:

27 Cf. M.F. Silva, «Euripides Misogino», en Las personas de Euripides, F.J. Campos Daroca
et alii (eds.), Amsterdam, pp. 133-190, especialmente pp. 163-166 (para la Andrémaca) y pp.
167-9 (para la Helena).

B Cf. Od. 1V 249-264
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«Hécuba nunca ha sido una anciana abatida, sino que desde el comienzo de la
obra esta caracterizada con una gran entereza».”” No podemos tampoco pasar
por alto que la virulencia de Hécuba puede estar motivada porque, aunque ella
no lo diga, ella misma también es corresponsable de lo que ha pasado: aunque
sabia que no debia dar a luz a Paris o debia matarlo al nacer, porque se habia
predicho que causaria la destruccion de Troya, no lo hizo.

¢) Troyanas®’

En esta obra marcadamente antibelicista, Euripides reelabora la leyenda de la
Guerra de Troya, presentandola en sus fatales consecuencias. Troya ha caido y
estan repartiéndose las cautivas. Helena es culpable de la muerte de infinidad
de guerreros, y como tal ha de ser condenada. Al principio de la obra, Poseidon
deja ya claro que Helena es «considerada cautiva con justicia» (v. 35). Y Hécuba
no tarda en hacerla responsable tanto del comienzo de la Guerra de Troya, como
de la muerte de su marido y de la esclavizacion de ella misma (vv. 131-137).

Casandra también se refiere a las muertes que ha ocasionado la Tindarida
sola en los vv. 368-369 y 372-373.%! Por ello, la profetisa quiere vengarse en la
figura de Agamenon. En efecto, el rey de Micenas habia escogido a Casandra
como parte de su botin de guerra. Pero ella conoce el abominable destino que
le espera al caudillo al llegar a su hogar (vv. 357-358).

Y, como esposa que ha perdido a su marido y madre que pronto perdera a su
hijo, es razonable que Andrémaca maldiga a Helena con las siguientes palabras:

o Tovdapetlov Epvoc, obmot’ €1 A1og,

TOAMADV 0& TATEPOV PN G~ EKTEQVKEVAL,
AXGoTOpOC eV TPpdTOV, Eitol 58 DPOGVOD,
do6vov 1€ Oavdatov 0 dca T€ Yij TPEPEL KAK(L.
0V Yap moT avx®d Zijva vy’ ékedoai 6° €Y,
molAoiot kijpa BapPdapoig "EAAnei te.

2 C. Morenilla, «Sobre el prestigio y la difamacion: el Agamenén de Hécubay, en Teatro y
sociedad en la Antigiiedad Clasica. Las relaciones de poder en época de crisis, F. De Martino
& C. Morenilla, Bari, 2008, pp. 255-296, aqui p. 255.

30 Cf. M.C. Fialho, «O leito e a guerra — sedug@o e sofrimento em as Troianas de Euripides»,
O mito de Helena ..., op. cit, pp. 165-177. Y también J. Zaranka, «El juicio de Helena en las
Troyanas de Euripides», Ideas y valores 26, 1977, pp. 3-20; C. Morenilla, «Hécuba: apuntes
para el estudio de una archifigura dramatica», en El fil d’Ariadna, F. De Martino & C. Moreni-
1la, Bari, 2001, pp. 317-337.

31 Hécuba expresa la misma idea en 498-499: 810 yapov g &va yovoukdg (por la boda de
una sola mujer). También Andromaca, en 596 ss., el Corifeo en 780-781.
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6A010° KOAMOTOV YOp OpUATOV o

ailoypdg ta Khewd nedil’ dndrecag Dpuydv. (766-773)

jOh, vastago de Tindareo!, nunca has sido hija de Zeus. Y digo que has sido
engendrada por muchos padres, primero por Alastor, después por Envidia,
por Asesinato, por Muerte y por cuantos males produce la tierra. En efecto, yo
me jacto de que Zeus nunca te engendro, desgracia para muchos barbaros y
helenos. jOjala mueras! Pues con tus hermosisimos ojos has perdido vergon-
zosamente las famosas llanuras de los frigios.

Helena, desde el mismo instante en que fue engendrada, ha sido por su belleza
causante de muchos males, tanto para sus compatriotas como para los troya-
nos. Por su parte, Menelao esta contento porque por fin va a reencontrarse con
su esposa (vv. 860-862), que por fin recibira su castigo:

fikm 8¢ v Adkawov (00 yap 16€wg

dvopa apaptog §j mot’ R un Aéyw)

v dOpOLG YOop TOI6S €V aiyUAADTIKOTG

katnpifuntar Tpeddwv dAlav péta.

oimep yap oty &eudydnoay dopi

Krovelv Epoi viv Edooav, gite ur Ktavov

0o’ dyecBon ok &g Apyeiav ¥B6va.

€uoi 0’ £€00&e tov pev év Tpoig popov

‘EAévnc €doat, voordpw 8 dystv mAdn

EAMVIS™ &¢ yiiv kit €xel Sobvan KTavelv,

nmowag dowv 1ebvac’ &v Thm irot. (869-879)

He venido para llevarme a la laconia (pues no gratamente doy el nombre
de esposa a la que una vez era mia). En efecto, se cuenta en esa tienda para
prisioneras entre las demds troyanas. Pues precisamente aquellos que la con-
siguieron con la lanza me la entregan para que la mate, o si, no matandola,
quisiera llevarmela de nuevo a la region argiva. Creo que no me preocuparé
del destino de Helena en Troya, y que me la llevaré en un viaje en barco hacia
tierra helena y que, después, la entregaré alli para que la maten, como una
compensacion para aquéllos cuyos seres queridos han muerto en Ilion.

Estas palabras grandilocuentes no tienen otra funcion que ocultar el caracter
débil de Menelao. No quiere pronunciar el nombre de su mujer pero lo dice
dos veces. Si verdaderamente quisiera vengarse de su esposa infiel, la habria
matado en el momento en que se la encontré. Pero no, el pusilanime Menelao
prefiere postergar el castigo de Helena hasta que estén en su hogar. Hécuba
empieza a dudar que el rey vaya a cumplir su promesa, y le advierte de la
hechizante belleza de Helena (vv. 890-894). Sus dudas acerca de la condena
de Helena no son infundadas. Cuando aparece ésta en escena, llevada por los
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soldados de su marido, pide que se escuchen sus razones. Menelao intenta
mostrarse fuerte, pero Hécuba insiste en que permita hablar a Helena. Y em-
pieza asi el pasaje mas significativo de esta tragedia: el agon entre Helena y
Hécuba. Los argumentos de la primera son los siguientes:

» La primera culpable es Hécuba, por engendrar a Paris.

» El segundo culpable es el anciano a quien se habia dado orden de matar
al principe troyano y no lo hizo.

» Latercera culpable es Afrodita, por prometerle a Paris, si la elegia a ella
como la mas bella frente a Hera y Atenea, que le entregaria a Helena.

* Helena, al irse con Paris, favorecid a Grecia: si hubiera vencido Atenea,
los troyanos habrian conquistado la Hélade, y si hubiera vencido Hera,
los troyanos habrian dominado Europa y Asia (pues tales iban a ser sus
regalos si Paris las elegia como las mas bellas).

* Menelao también tiene parte de culpa, por haberse ausentado de casa
cuando iban a llegar los huéspedes troyanos.

* Pero la mayor parte de culpa la tiene Afrodita, por haberla inducido a aban-
donar a su esposo. Esto lleva a Helena a pedirle algo imposible a Menelao:

v 0gov kOAale (948)
Castiga a la diosa

» Cuando Paris murio, Helena intentd escaparse del palacio en repetidas

ocasiones, pero Deifobo, su nuevo esposo, la retenia.

A modo de cierre del discurso, Helena dice a Menelao:

TPOG 60D dkaime, {v 0 pev Pig youel,

T & ofkoBev KeWV™ dvti viknnpiov

TKPAOG E600AMG; €1 0 TV Oe®dV KpaTElY

BoOAn, t0 ypnlew apabég éoti cov t6dE. (962-965)

/(Moriria) justamente a manos tuyas aquella a quien el uno desposo por la
fuerza y, fuera de casa, fue amargamente hecha esclava, en nombre de la
victoria?¥ Si quieres mandar sobre los dioses, desear eso es necio por tu parte.

Los contra-argumentos de la segunda son los siguientes:
» Las diosas no son tan insensatas como para ofrecer semejantes regalos
por el reconocimiento de su belleza.
» Laquesiesinsensata es Helena, al culpar a Afrodita de su amor caprichoso.

32 Por el juicio de Paris.
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» Laverdadera causa de que Helena abandonara a Menelao y se marchara
con Paris fue su deseo de lujo y fortuna. También el ansia de fortuna la
llevaba a posicionarse en un bando o en otro segiin avanzaba la guerra.

* Helena parti6 de Esparta voluntariamente: nadie oyo sus gritos de socorro.

» Nadie sorprendio a Helena intentando fugarse de la ciudadela de Troya.

* No queria poner fin a la guerra, pues rechazé muchas veces el consejo
de Hécuba, quien la instaba a salir a escondidas de Troya hacia el cam-
pamento griego. En lugar de eso se comportaba de manera insolente
contoneando su cuerpo adornado a la manera oriental®® (vv. 1020-1028).

La ex-reina de Troya concluye su parlamento pidiendo a Menelao que dé
ejemplo a todas las mujeres infiecles matando a su esposa. Finalmente, parece
que Hécuba ha convencido al rey de Esparta:

Mevéraog: ...poive hevotipaov méAag

TOVoUGg T Ayoidv anddog &V SHIKP® HOKPOLG

Bovoda’, v’ €idfig U KaTaloyOVELY EUE.
‘EXévm: un, TPOG GE YOVAT®V, THV VOGOV TV TV Bedv

npoacbeic €nol KTavng pe, ovyyiyvooke 8¢. (1039-1043)
Menelao: Marcha cerca de los que te van a apedrear y restituye en corto tiempo,
al morir, las largas penas de los aqueos, para que aprendas a no deshonrarme.
Helena: Abrazada a tus rodillas (te lo pido), no me mates, aplicandome a mi la
locura de los dioses, perdoname.

Hécuba insiste y suplica a Menelao que mate a Helena, pero €l le ordena que se calle
y pide a sus soldados que acompafien a su esposa al barco. El inestable Menelao
ha vuelto a cambiar de opinion: primero habia dicho que de Helena se ocuparia en
Esparta, después habia sugerido que la iban a apedrear alli mismo, y ahora ordena
que se la lleven a las naves. En definitiva, aunque Menelao ceda aparentemente a la
peticion de Hécuba, todo parece indicar que tal decision se quedara en eso, en mera
apariencia, cosa que el publico sabia porque conocia bien la Odisea.

d) Electra

Una vez Orestes ha dado muerte a Egisto, y con la ayuda de Electra a su madre
Clitemnestra, aparecen en escena los Didscuros, que nos informan de lo que
ha de ocurrir: fuga, expiacion y juicio de Orestes, matrimonio de Electra con
Pilades y el entierro de los cadaveres.

3 Cf. MF. Silva, «Helena, un exemplo de futilidade feminina e de snobismo barbaro», O
mito de Helena ..., op. cit., pp. 89-103.
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untépa 8¢ v onv dptt Nowmhiov mopmv

Mevéraoc, £& ob Tpoiknyv siie x06va,

‘EXévn 1€ Bayer [lpotémg yoap €k dOUmV

kel Mmods” Alyvmtov 008’ fAbsv Dpoyac:

Ze0¢ &, g £p1g yévorto kai eOvog Ppotdv,

gidwlov ‘Erévng é&émepy’ é¢ "Thov. (1278-1283)

A tu madre la enterrardan Menelao, que ahora mismo esta en Nauplia, desde
que se apodero de la region troyana, y Helena. Pues ha llegado desde el pa-
lacio de Proteo después de abandonar Egipto y no fue a Frigia: Zeus, para
que hubiera discordia y matanza entre los humanos, envio una imagen de
Helena a Troya.

Pero ésta no es la version que se ha seguido en toda la obra. En las anteriores
menciones a Helena se la acusaba, a la manera tradicional, de ser la respon-
sable de innumerables desgracias (y esto tanto por parte no sélo de Electra,
sino incluso de Clitemnestra, su propia hermana).3* Esta es la primera vez que
Euripides introduce el motivo del eidwAiov. Sigue fielmente la version de He-
rodoto (IT 112-120): lo que llegd a Troya no fue Helena, sino una imagen suya,
una nube, mientras la verdadera Helena estaba refugiada junto al rey Proteo
en Egipto. La Guerra de Troya se queda asi sin la causa tradicional. ;Cual fue,
pues, el motivo que desencadend el conflicto? Euripides lo deja bien claro:
Zeus queria descargar la tierra de hombres. Queda inaugurado en Euripides
este distinto tratamiento del mito, que explotara en una tragedia representada
muy poco tiempo después de ésta: la Helena.

e) Helena®

En esta polémica obra de Euripides, la Helena infiel, paradigma tradicional de
mujer egoista y caprichosa, jamas ha viajado a Troya, sino que hace el papel
de esposa ideal, fiel a Menelao durante diecisiete afios (los diez de la guerra

3% Para esta caracterizacion negativa de Helena, cf. 213-214 (donde se la hace directamente
responsable de los males de la casa de Agamenon), 479 ss. (la infausta boda de Helena fue lo
que conllevo la muerte de Agamendn), 1026 ss. (Helena era lasciva, y eso llevo a la muerte a
Agamenon), 1060 ss. (tanto Helena como Clitemnestra son bellisimas e indignas de Castor).

35 Cf. C. Morenilla Talens, «La Helena de Euripides», O mito de Helena..., op. cit., 2007,
pp. 179-203. También: M. De Rabanal Alvarez, «Lo que hay de tragico en la Helena de Euripi-
desy», Estudios Clasicos 65, 1972, pp. 57-65; E. Redondo, «La Helena de Euripides y los roles
de génerow, en La redefinicion del réle de la mujer por el escenario de la guerra, F. De Martino
& C. Morenilla, Bari, 2010, pp. 285-308 y A. Tovar, «Aspectos de la Helena de Euripides»,
Cuadernos de la Fundacion Pastor 13, 1966, pp. 105-138.
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mas los siete de travesia errante desde que partiéo de Troya).’ Ademas, sera
ella quien maquine y lleve a cabo el plan que ha de salvar a ambos y condu-
cirlos a una vida feliz en su hogar.*” Lo que habria llegado a Troya no seria
sino un €id®Aov, una imagen, un fantasma igual a la verdadera Helena. Los
estudiosos suelen coincidir en que Euripides utiliza el motivo del €idmAov
para vaciar el sentido de la guerra, y a la vez demostrar que los sentidos nos
engafian. Recordemos que cuando se representé esta tragedia ya se conocia la
terrible derrota de la expedicion ateniense en Sicilia. Euripides refleja, asi, en
la Helena los sentimientos de una generacion de excombatientes a los que el
destino ha defraudado.

Para una aproximacion a la figura de Helena en esta tragedia, hemos hecho
una seleccion de los textos mas significativos, y los hemos agrupado segun la
idea que transmiten.

el) Helena apenada y avergonzada

Al principio de la obra, cuando Helena esta relatando como empez6 todo (con
el juicio de Paris), dice lo siguiente:

TOVLOV & KAANOG, €l KOAOV TO SLGTVYES,

Kompig mpoteivac’ mg AAEEaVOPOG YouET,

vikd... (27-29)

Cipris, proponiendo que Alejandro desposaria mi belleza, si es bello lo desdi-
chado, vencio.*®

Y es que, como indica Elena Redondo, en esta tragedia Helena «resulta ser
un personaje novedoso, que sufre por partida doble: por un lado, por su divi-
na belleza [...] y, por otro, porque siente el dolor de las pérdidas habidas en
su familia por las acciones que a su imagen se atribuyen».’®* Son muchas las
ocasiones en que la propia Helena se reprocha haber sembrado la desgracia:

3¢ A juicio de M. F. Silva en «Helena en tiempo de guerra ...» (cap. cit. p. 310), «Euripides
promueve un ejercicio de ocultacion de la inocencia bajo una capa de culpay, jugando con las
dos naturalezas de Helena, la divina (el fantasma, la nube que lleg6 a Troya) y la humana (la
esposa fiel exiliada en Egipto y que sufre las consecuencias de la guerra).

37 En este aspecto podriamos considerar que Euripides se mantiene fiel a la tradicion, pues
muestra a una Helena muy superior intelectualmente a su marido, que sabe coémo hacer que su
esposo crea que el plan ha sido idea de él.

38 Este no es el Ginico pasaje en que Helena se lamenta de su belleza: cf. 236-237, 262-263,
304-305, 383-385.

¥ E. Redondo, cap. cit., p. 286.
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‘TAiov katackagal

mopl péAovaot ol

U €ue tav ToAVKTOVOV,

oU €uov dvopa Tordvmovov. (196-199)

Se preocupan de la destruccion de Ilion con el fuego destructor, por culpa mia,
que soy una asesina, por culpa de mi nombre asesino.*°

e2) Odio hacia Helena

La tragedia esta plagada de alusiones al odio general que habia hacia Helena,
por haber sido la causa de tantos males. Veamos algun ejemplo:

® Beot, Tiv' gldov dyv; ExBiotnc Opd

YOVOIKOG EIK® OVIOV, 1] WL’ ATdAECEY

navtag T Ayatode. Bgoi 6’, doov pipmp’ Exeig

‘EAévnc, dmontooelay. €l 6& un ‘v Eévn

yoio 08’ elyov, TS Av EDCTOY® TTEPD

amolavoty gikodg €0aveg av Alog kKOpNG. [...]

poel yap ‘EALGG mhioa tv Atog képnyv. (72-81)

jOh, dioses!, ;qué vision estoy teniendo? Veo la imagen homicida de la odiosisima
mujer que me perdio a mi y a todos los aqueos. Que los dioses a ti, por cuanta
imitacion de Helena tienes, te rechacen. Si mi pie no estuviera en tierra extranjera,
con esta certera flecha emplumada moririas como recompensa por tu semejanza
con la muchacha de Zeus. [...] Toda la Hélade odia a la muchacha de Zeus.

Teucro ha visto a Helena. Como €l cree que la verdadera Helena se fue con
Menelao al fin de la Guerra de Troya, queda realmente asombrado del pare-
cido que guarda la mujer que ¢l esta viendo con Helena. El solo recuerdo de
la espartana lo hace decir semejantes atrocidades. Tal es el rencor que guarda
en su corazon hacia la responsable de tantas muertes. Pero no es el Ginico que
piensa asi: Grecia entera detesta a Helena.

Cuando se tranquiliza y se da cuenta de que la mujer que se parece a Helena

no tiene nada que ver con la que ha arruinado tantas vidas, recapacita y le desea
buena suerte, lo contrario que a la verdadera Helena (vv. 160-163). Helena com-
prende su pensar (v. 85) porque es consciente del odio, injusto, que ha generado:

TP@BTOV P&V 00K 006 &dtcoc, sipi Suordenc: (270)
Lo primero es que no siendo culpable, soy difamada.*'

0 Cf. también 109, 135y 362-374
41 Una idea parecida encontramos, también expresada por la propia Helena, en vv. 66-67, y

por el coro en vv. 1147-1148.
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e3) Helena no fue a Troya

Si Helena se queja de ser odiada sin razon, es porque ella jamas llego6 a Troya.
En el prologo lo explica muy bien:

“Hpa. 8¢ pepebeic’ obvek’ od vikd Bedg,

&nvépmaoe Tap’ AleEavopm Agym,

didmo1 & odk &Y, AN’ opowdoac’ Euol

gidwlov Eumvouv odpavod Euvleic’ dmo,

Ip1apov tupdvvov moudi: kol Sokel P Eyety,

Keviv 00knotv, ook Eyov... (31-36)

AaPav 0é w ‘Epuiic év mtuyaiow aifépog

VEQENY KaAOYAG — OV YOp NUEANGE LoV

Zg0¢ — TOVS’ £¢ oikov Ilpmtémg idpvcato,

TAVTOV TPOKPIVAG COPPOVESTUTOV PPOoT@V,

axépotov ¢ odoaiu Mevédew Aéyoc. (44-48)

Pero Hera, disgustada porque no habia vencido a las diosas, impregno de
viento mi union con Alejandro, y no me entrego a mi, sino una imagen viva,
hecha a mi semejanza, que habia colocado en el cielo para el hijo del rey
Priamo; y (¢l) creia que me poseia, una figuracion vacia, no poseyéndome.
[...] Ydespués de cogerme Hermes, ocultandome en una nube en las cimas del
éter —pues Zeus no se habia olvidado de mi— me hizo instalarme en la casa de
Proteo, elegido como el mas sensato de todos los mortales, para que reservara
intacto mi lecho para Menelao.”

Como Paris no la habia elegido como la mas bella, Hera transform¢ el regalo
que Afrodita iba a entregar al principe troyano por haberla elegido (Helena)
en una mera nube, que Hermes traslado al palacio de Proteo. Asi, la guerra no
fue mas que:

...0¢ OyAov Bpotdv

mA0ovg te Kovpicele untépa x0ova

yvotov € Ogin Tov kpdtiotov ‘EALGSoc. (39-41)

Para aligerar la madre tierra de una multitud de soldados de entre los morta-
les, y para hacer conocido al mas valiente de la Hélade.

Repite aqui Euripides lo que ya habia afirmado en Electra 1282-1283,%
afiadiendo otro motivo: que Aquiles se hiciera famoso. Pero Menelao ignora

“2 Helena repite lo mismo en vv. 241-251 y 582, Menelao en vv. 704-705 y el Coro en vv. 1509-1511.
 Cf. supra.
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el engafio de que ha sido objeto, y esta convencido de haber recuperado a su
esposa en Troya. Cuando cuenta como ha llegado a Egipto, dice que su nave se
ha hecho afiicos contra unas rocas, y que solo se ha salvado la quilla:

8¢’ N 80OV poAG dvelmiotm ToM

‘EAévm t¢, Tpoiag fjv anoondoag Eyw. (412-413)

Sobre la cual fui salvado (yo), con fatiga y por un inesperado golpe de suerte,
vy Helena, a quien poseo después de haberla arrancado de Troya.

Contintia su relato contando que ha escondido a su mujer en una cueva, donde
la custodian sus compaferos de batallas (vv. 424-427). Pero el hecho de que
Menelao haya salido victorioso de la Guerra de Troya y haya recuperado a su
mujer (o eso cree ¢él) no implica que la vaya a perdonar, pues por culpa de ella
ya hace diecisiete afios que esta lejos de su hogar y ha perdido a muchos de
sus amigos. Muy pronto descubrira que la que ¢l ha traido desde Troya no es
su esposa, cuando un mensajero le anuncia:

BéPnkev dAoyog o1 TPOg aifEPOC TTLYOG

apbeic’” dpavtog ovpovd 68 kpvmteTat (605-606)

Tu esposa se ha marchado hacia las cimas del éter, después de elevarse invisi-
ble; y es ocultada por el cielo.

Estas palabras coinciden con las que poco antes le habia dirigido Helena. Me-
nelao se da cuenta de que la mujer con la que esta hablando si es su esposa,
que le informa, orgullosa, de que le ha sido fiel (v. 795).

e4) Las esperanzas de Helena

Helena esta feliz tras reencontrarse con su esposo. Por fin podra regresar a
Esparta y llevar una vida placentera, como una perfecta ama de casa:

fiv 0’ EAAGS™ EA0® kAmPBd ZmdpTng <maAv>,

KAMovteg €io1d6vTeg G TéEYVULG BedV

droVT’, &y0d 8& TPodOTIC OVK dp” T PIlmV,

oA [’ avaEous” & 10 odppov aboig av,

£ovaoopal te Buyotép’, iv oVdeic yopel,

Vv & €vBad’ ékMmods’ dANTELOY TIKPAY

6vtav év oikotg xpnpdtov ovicopat. (929-935)

Si voy a la Hélade y piso Esparta de nuevo, al oir y ver que murieron por teje-
manejes de los dioses, y que yo no era una traidora de los mios, llevandome de
nuevo hacia lo sensato otra vez, prometeré en matrimonio a mi hija, a quien
nadie quiere desposar, y, dejando atras la odiosa vida errante de aqui, gozaré
de las riquezas que hay en mi casa.
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Una de las mayores preocupaciones de Helena es, como de toda madre, el fu-
turo de su hija. La mala fama que Helena habia adquirido tenia repercusiones
sobre la hija, con quien nadie queria casarse. Una vez restablecido el honor
de la reina, no seria dificil casar a Hermione. Remata este pasaje una nueva
referencia al afan de Helena por el Iujo. Pareciera que una de las alegrias que
conllevaba volver a su hogar fuera el poder disfrutar de las riquezas de pala-
cio.** Las esperanzas de Helena se cumpliran: Teoclimeno, aunque ha perdido
a la que iba a ser su esposa, no pondra trabas a la huida del matrimonio, porque
Helena (la mejor y a la vez la mas casta de las hermanas parientes de sangre,
vv. 1684-1685) se merecia regresar a su hogar.

) Orestes®

En esta obra se representa la miseria de la casa de Agamenén después de que
Clitemnestra haya sido asesinada a manos de su hijo Orestes. Si la cadena de
desgracias que afecta a los Atridas comenzo con la Guerra de Troya, es 16gico
que haya multiples referencias a dicho conflicto, y es logica también la pre-
sencia del personaje de Helena. En el prologo Electra expone sus desgracias
desde el principio, remontandose genealdgicamente (porque la culpa es here-
ditaria) a Tantalo, bisabuelo de Agamenon y Menelao, quien «se casé con He-
lena, la aborrecida por los dioses» (vv. 19-20). Desde el inicio es evidente, asi
pues, el sentimiento de hostilidad de Electra para con Helena, por considerarla
la causa de sus males actuales. Electra piensa que los dioses deben odiar a su
tia, pero mas adelante se vera que esto no es asi. En su desesperacion, porque
ha llegado el dia en que el pueblo de Argos va a emitir su juicio sobre Orestes
y Electra como matricidas, ve en Menelao la tinica opcion de salvacion. El
hermano de Agamenodn, después de atracar en Nauplia, ha llegado ya a Argos
desde Troya.

... TNV 8& dn moAvoTOVOV

‘EXévmyv, eudda&og vokta, pn Tig eicdmv

ued’ Muépav oteiyovoav, dv v’ Thin
naidec tebvdoty, &g métpmv EAON PoAdg,
TPovTENYEV £G DU NHETEPOV: E0TV O €0
KAaiovs’ AdeAQTV CLHEOPAG TE OOUATOV.
&xelL 08 O Tv’ AAYE®V TOpAYVYNV*

4 Cf. Eur. Cicl. 179-187 y Troy. 991 ss. (cf. supra).
45 A. Seica, «A figura de Helena no Orestes de Euripides - Convengdo ou Inovagdo?», O
mito de Helena ..., op. cit., pp. 205-212.
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fiv yap kot oikovg M@, 61 ¢ Tpoiav Emhet,

napBévov U] te UNTPL TOPESMKEV TPEPELY

Mevéroog, dyaymv ‘Eppuovny Endptng drmo,

TavTy Yéynoe kKamAnOetol kak®dv. (56-66)

A la funesta Helena, de noche, teniendo cuidado por si alguien cuyos hijos
murieron al pie de Ilion, al verla de dia, acercandose, llegara para lanzarle
piedras, la envio por delante a nuestra casa; y esta dentro llorando a su her-
mana y las desgracias de la familia. Pero tiene un consuelo a sus dolores; en
efecto, la muchacha que abandoné en casa, cuando navegaba hacia Troya, y
que dio a mi madre para que la criara, Hermione, habiéndola traido Menelao
consigo desde Esparta, se regocija con ella y se olvida de sus males.

En esta obra Euripides vuelve a atacar a Helena, y los reproches los hace Elec-
tra. Uno de ellos lo hayamos aqui: la hija de Tindareo si viajo a Troya, por lo
que los griegos la odian como causante de la muerte de sus familiares. En el
mondlogo de Electra se deja entrever la cobardia de los reyes de Esparta: han
atracado en Nauplia y no en Argos, y a Helena la llevan a escondidas. Tienen
miedo, en efecto, de posibles represalias. Cuando por fin se reencuentran tia
y sobrina, Helena, después de referirse al estado virginal de Electra (vv. 71-
72), lamenta la muerte de su hermana Clitemnestra. Pasa Electra a relatarle la
lamentable situacion de Orestes, por el que Helena se interesa. A continuacion
se corta unos mechones de pelo y pide a su sobrina que los lleve a la tumba de
Clitemnestra. Electra pregunta por qué no puede hacerlo ella misma, y Helena
le explica que le da vergiienza que la vean los argivos (v. 98). Nuevamente,
pues, encontramos una muestra del caracter débil de los reyes de Esparta. En
términos actuales diriamos que «no tienen personalidad». La obligacion de
Helena es presentar libaciones ante la tumba de sus familiares y arrancarse
los cabellos, y no va a hacer ni la una ni la otra: intenta delegar en su sobrina
sus obligaciones, y su coqueteria es tal que solo se arranca un mechoncito de
pelo. Pero el culmen de la caracterizacion negativa de Helena llega de boca de
Tindareo, su propio padre, que dice a Menelao que jamas dirigira la palabra a
Helena, porque es una mala mujer (vv. 520-522).

No obstante todos estos ataques, al final de la obra Apolo salva a Helena
de morir en manos de Orestes, y la convierte en diosa de los navegantes (vv.
1625-1665).* En opinion de Andrea Seica, se salva a Helena no porque lo me-

46 Por eso advertiamos al principio que los dioses no odian a Helena. Es decir, en Orestes
el tratamiento de la figura de Helena es el tradicional, iban a matarla por los mismos motivos
negativos de siempre, pero se produce una mitigacion, porque se demuestra que Helena no es
una simple mortal.
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rezca, sino por la arbitrariedad de los designios divinos. Euripides, en efecto,
es muy pesimista (de ahi la caracterizacion de Helena como superficial, egois-
ta y pérfida), debido a las contingencias sociopoliticas de la época.?’

) Ifigenia en Aulide

Cuando tiene lugar el episodio narrado en esta obra la Guerra de Troya aun
no ha comenzado. Y es precisamente ese hecho, que la campafia todavia no
haya empezado, el motivo que desencadena la accion. El contingente griego,
comandado por Agamenon, se encuentra parado en la costa de la Aulide por-
que los vientos estan demasiado calmados. Para obtener vientos favorables
Agamendn ha de sacrificar a su hija Ifigenia. Entonces el Coro alaba el amor
noble, que contrasta con la conducta de Paris y Helena.*

Al enamorar a Helena, Paris es el culpable de que toda la Hélade armada se
esté dirigiendo hacia Troya para hacer la guerra. Pero Euripides también hace
recaer la responsabilidad sobre Helena, y cuando el Coro vaticina la toma de
Ilién dice:

St 6€, TaV KOKVOL doAyadyevog Yovov,

€l omn edTig ETVpHog MG

gruye Afda SpvifL TTopéEVED

A0 61" NAAGYON dépac... (794-797)

Por tu culpa, descendiente del cisne cuellilargo, si es verdadero el rumor de
que te engendro Leda con un pajaro volador en que el cuerpo de Zeus se habia
transformado.

Euripides sigue aqui la version tradicional del mito de Helena: ésta era hija de
Zeus, metamorfoseado en cisne, y Leda.

Como conclusion al tratamiento de la figura de Helena por Euripides, Alsi-
na Clota* menciona que no hay evolucion alguna. Euripides no se adhiere por
completo a ninguna version de Helena. Siguiendo las tendencias de su época,
opta por uno u otro tratamiento segin convenga a sus intereses.

47 A. Seiga, cap. cit., p. 211

* La opinion del Coro sobre Paris queda reflejada en los vv. 582-589: «T1, que estabas de
pie ante el trono con incrustaciones de marfil, en los ojos de Helena, que miraban al frente, in-
fundiste amor, y con amor ti mismo te excitabas apasionadamente. Por ello conduces discordia,
discordia a Grecia, con lanza y naves contra la ciudadela de Troyay.

4 J. Alsina Clota, «Helena en Euripides», art. cit., pp. 211-212.
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3. CONCLUSIONES

Como ya hemos mencionado, el personaje de Helena aparecia pocas veces en
los escenarios atenienses de la Epoca Clasica. Sin embargo, nos han llegado
fragmentos de otras tragedias en las que debia de aparecer, y también era fre-
cuentemente mencionada por otros personajes en un nimero considerable de
obras. Se hace referencia a Helena en las tragedias cuyo tema esta relacionado
con la Guerra de Troya, puesto que ella fue la causa que motivo el conflicto.
De todas estas alusiones, y como también se nos ha advertido ya, no podemos
extraer la version «canonica» del mito: unas veces se hace a Helena responsa-
ble de la guerra, otras veces se la disculpa.

Esquilo en el Agamenon la acusa de adultera y promotora de la guerra mas
famosa de todos los tiempos, y causante, asi, de innumerables desgracias. A
partir de los fragmentos de La reclamacion de Helena de Sofocles podemos
aventurarnos a afirmar que el tratamiento de Sofocles estaba en la misma li-
nea. Y de igual modo la caracteriza Euripides en Andromaca, Hécuba, Elec-
tra, Orestes ¢ Ifigenia en Aulide. En cambio, este mismo autor la exonera
de toda responsabilidad en la Helena. Pero las Troyanas son un caso aparte,
porque en esta obra se exponen tanto argumentos en contra de la espartana
como argumentos a favor.
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RESUMEN

Este articulo analiza el lenguaje femenino en la tragedia clasica del siglo v a.C. estudiando las
claves del lenguaje femenino y sus caracteristicas mas destacadas, como el canto, la suplica o
las expresiones propias. Nos centraremos en el estudio de uno de los personajes femeninos mas
conocidos del teatro clasico, la Clitemnestra esquilea, cuya paradigmatica puesta en escena y
condicionantes de género han pervivido a lo largo de los siglos gracias a su mito.
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ABSTRACT

This article analyzes the female language in the classical tragedy of the 5th century BC
studying its keys and its main verbal modes (such as song, plea or silence). Particularly, I
shall focus on the study of one of the most popular female characters in classical tragedy,
the Aeschylean Clytemnestra, whose paradigmatic staging, including issues of gender, has
survived over the centuries.
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* Este trabajo es una investigacion parcial del Trabajo Final de Master «La funcién moral
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1. INTRODUCCION. LENGUAJE TRAGICO Y LENGUAJE
DE LAS MUJERES

En la Atenas democratica de los siglos vy v a.C. el discurso es un privilegio
social y, como tal, un signo del estatus masculino dentro de la polis. Parado-
jicamente, encontramos en la tragedia atica un complejo elenco de personajes
femeninos y una relacion dialéctica entre las dos esferas del discurso, en la
medida en la que lo femenino se inmiscuye en la esfera de poder masculina; y
lo hace en la tragedia, en cuyos certdmenes concursaban autores varones con
actores varones para todos los papeles dramaticos y donde el publico estaba
también mayoritariamente —si no exclusivamente— integrado por varones. Las
representaciones femeninas, por tanto, tienen que ser vistas como construccio-
nes masculinas para hablar de preocupaciones masculinas, mas que como sim-
ples reflejos de la realidad social. Pese a todo ello, sin embargo, la representa-
cion dramatica no debe entenderse tan solo como un discurso hegemonico al
servicio de la ideologia civica: es un complejo discurso que alternativamente
subvierte y refuerza el orden establecido. El teatro permite a la cultura mirarse
a si misma y realizar un profundo ejercicio de autorreflexion.!

En la primera mitad del siglo v, las tragedias de Esquilo ilustran sobre los
peligros de la intrusion de la mujer en la esfera piblica, donde la identidad
civica masculina se consolida a través del discurso, al tiempo que despliegan
el discurso problematico de la mujer en el ambito del discurso y la retérica
de la polis democratica. Se trata de un tipo de reflexion consciente y colecti-
va del discurso politico, sobre todo a través de Clitemnestra y Atenea en su
Orestea, que plantea indirectamente la supremacia de lo masculino sobre lo
femenino en la sociedad griega dentro de la profunda division de la sociedad
cléasica a partir de la supremacia de lo griego sobre lo barbaro y de lo olim-
pico sobre lo ctonico.?

Sin embargo, habra que esperar hasta la época de Pericles (458-429 a.C.)
para ver un cambio en la consideracion de la mujer; a partir de entonces la
paridad (o la falta de ella) y sus consecuencias llegara a ser una preocupacion
central de los escritores de los siglos v y v a. C. Fruto de este periodo de
cambios es una mayor atencion a la constitucion de la sociedad y, en concreto,
a la condicion de la mujeres y sus cualidades, como el silencio, la sumision
y la abstinencia.’ El drama extiende el ideal democratico de la palabra a to-

! Loraux, 1999: 28 ss.
2 Zeitlin, 1996: 87-119.
3 Pomeroy, 1999: 113-140.
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dos los individuos, independientemente de su posicion en la escala social,
de su edad y de su sexo. Aristofanes en Las Ranas (vv. 949-952) describe la
tragedia como democrdatica porque en ella se le permite hablar a todo tipo de
individuos: varones y mujeres, jovenes y ancianos, libres y esclavos. Permite
dar voz a un grupo social —las mujeres— que hasta ese momento no la habia
tenido, y ello desde la perspectiva estricta de la autoridad publica, donde la
preponderancia de opiniones negativas sobre las mujeres es indiscutible.* Asi,
resulta dificil ver las tragedias y las comedias como ejemplo de realismo so-
cial o como artisticas tendencias utopicas.’®

Algunas obras representan a la mujer hablando de forma positiva o au-
toritaria en medio de la familia o la ciudad, como Ifigenia en la euripidea
Ifigenia en Aulide, quien pronuncia un discurso donde asume la necesidad
de su muerte para que los griegos puedan partir de expedicion contra Tro-
ya, y como Lisistrata en la comedia aristofanica homoénima, quien explica
de qué manera podrian las mujeres poner fin a la Guerra del Peloponeso
con su inteligencia.

En casos como el de Ifigenia, en los que los dramaturgos ponen en boca de
las mujeres palabras que perfectamente podria pronunciar un hombre, puede
hablarse de un discurso no marcado en términos de género.® Sin embargo, el
drama atico es consciente de la diversidad del discurso femenino, que puede
ser ritual, conforme a la tradicion, pero también perjudicial y subversivo para
la estabilidad social. En la misma Orestea de Esquilo los personajes femeni-
nos protagonistas, como Clitemnestra, sufren una inversion de roles sociales,
una difusa androginia donde la protagonista actiia y resuelve como hombre
pero mantiene su naturaleza de mujer.” Los tragediografos buscan, pues, cons-
truir personajes femeninos que suenen como auténticas mujeres. El ejemplo
mas claro de ello es Euripides, quien lleg6 incluso a emplear ciertas situacio-
nes liricas para caracterizar a los personajes femeninos, en concreto aquellas
en las que un varén recita y una mujer le responde cantando.® No se trata,
como se pensd mucho tiempo, de que las mujeres sean pura emocion frente a
la racionalidad masculina y que en estos contextos sean incapaces de contener
sus emociones, sino que por medio de esta convencion formal el publico —que

4 McClure, 1999: 150.

5 Para un estado de la cuestion sobre si existia 0 no una correspondencia entre las mujeres
atenienses reales de la época de las representaciones y las mujeres del mito representadas en las
tragedias vid. Seidensticker, 1995.

¢ Silk, 1996.

7 Madrid, 1999: 198-206.

8 Chong-Gossard, 2008: 2-4.
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como ya hemos sefialado, era mayoritariamente masculino— reconoce que la
mujer, al cantar, esta diciendo la verdad. De esta forma la lirica femenina de
ciertos pasajes se entiende mejor como una convencion formal que transmite
una informacion —la veracidad del discurso— cuando las marcas formales del
discurso resultan insuficientes.

Por supuesto, junto a esta caracterizacion formal existe otro modo mas
sencillo de caracterizar a las mujeres sobre la escena, que es asociarlas a
determinados géneros verbales. Debemos a Laura McClure una descripcion
de estos géneros, que se conciben como caracteristicos y privativos de las
mujeres:® la lamentacion, el lenguaje obsceno, las canciones rituales, el chis-
morreo, la volubilidad y las dotes de persuasion seductora, los cuales podian
ser categorizados como «femeninos» en el drama ateniense y en la vida co-
tidiana de la Atenas clasica: como explica Foley, se comportan exactamente
como deberian hacerlo, en consonancia con las convenciones sociales impe-
rantes en la época.'’ También forma parte de la caracterizacion comunicativa
de las mujeres el silencio. Este implica la existencia de un espacio propio
de las mujeres, generalmente privado, donde ellas pueden hablar entre si
con libertad y donde se hace patente la solidaridad femenina; de hecho, su
discurso cambia radicalmente cuando un vardn irrumpe en el espacio feme-
nino.!"!' Muchas heroinas tragicas revelan secretos a los coros integrados por
mujeres, y estas se comprometen a guardarlos. Esta capacidad de guardar
secretos comporta una representacion de las mujeres como seres que tienen
experiencias diferentes a las de los hombres, y esta diferencia es el corazon
de buena parte del sufrimiento tragico, pues crea unas pautas de género es-
pecificas para la comunicacion entre personajes. Finalmente, en la tragedia
encontramos también el uso de palabras especificas para las mujeres, como
las expresiones poéticas y los juramentos. Al respecto, Judith Fletcher ha es-
tudiado con detalle la manipulacion que las mujeres hacen de los juramentos
de los varones en las tragedias de Euripides, con lo cual les reconoce unas
capacidades argumentativas exclusivas.'? Se trata de un conjunto de modos
de expresion que nos resultan indispensables para la reconstruccion del dis-
curso femenino y sus pautas.'?

® McClure, 1999: 32-69.

12 Foley, 2001: 201-243.

' Mossman, 2001: 374-384.

12 Fletcher, 2003: 29-44.

13 Chong-Gossard, 2008: 10-12.
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2. EL LENGUAJE DE CLITEMNESTRA EN AGAMENON

Hemos seleccionado el personaje de Clitemnestra en el Agamenon de Esquilo
para un estudio mas detallado del lenguaje femenino en la tragedia clasica. La
razén es que se trata de un personaje dotado de una idiosincrasia compleja y
cambiante, que evoluciona segin los diferentes tratamientos de que ha sido
objeto a través de los siglos.

La consideracion de Clitemnestra como simbolo de la rebeldia femenina
nos llega de la mano de Esquilo en la Oresteaq, trilogia integrada por Agame-
non, Coéforos y Euménides, autor que concibe sus obras por primera vez en
la tragedia alrededor de tres personajes femeninos relevantes: Clitemnestra,
Casandra y Electra.!* Aunque Clitemnestra como una heroina decidida, quiza
como artifice principal del asesinato y no como mera comparsa,'> puede que
estuviera ya en la obra de Estesicoro (s. vii-vi a. C.), autor del que parece haber
sido el primer desarrollo completo de la historia.

Dentro de la trilogia, el protagonismo de Clitemnestra se desarrolla sobre
todo en Agamenon, donde Esquilo la presenta como protagonista indiscutible,
revestida de un caracter fuerte, decidido y rebelde y, ademas, dotada de grandes
dotes dialécticas. En Coéforos, la segunda obra de la trilogia, aparece poco, tan
solo en el momento de su muerte, mientras que en Euménides, que cierra la
trilogia, su espectro aparece al comienzo instigando a las Furias infernales, las
Erinias, a perseguir a Orestes como matricida y para vengar su muerte.

La Orestea nos ofrece un marco incomparable desde el punto de vista de
las relaciones afectivo-familiares. Contemplamos en ella una familia atipica,
destruida por el drama de la venganza de sangre, de la que la propia Clitem-
nestra no podra mantenerse al margen. Los continuos conflictos en los que se
vera envuelta tocan directamente aspectos relativos al género y a la domina-
cion entre los sexos. La heroina esquilea es una mujer varonil, que gobierna
no solo su casa, sino también la ciudad e impone su voluntad a los ancianos
de la ciudad; es politicamente activa, persuasiva, mentirosa y vengativa, pero
nunca —y esto es importante— madre. Sabemos por el mito'® que, ademas de
la asesinada Ifigenia, Clitemnestra habia tenido al menos tres hijos mas con
Agamendn: Electra, Crisotemis y Orestes; pues bien, ninguno de ellos tiene
la mas minima relevancia en Agamenon, salvo alguna mencion ocasional del
exiliado Orestes o de Ifigenia.

14 Crespo Alcala, 2012: 90.

15 Baiiuls Oller, 2002: 28 ss.

16 Para una descripcion ordenada de las informaciones miticas sobre el regreso de Agamenon,
Clitemnestra y la suerte de sus hijos, tanto literarias como iconograficas, vid. Gantz, 1993: 664-687.
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3. CLITEMNESTRA POLITICA

«Asi lo manda un corazén de mujer previsora y tan decidida como un va-
rén» (vv. 10-11).'7 Estas son las primeras palabras de Agamendn que hacen
referencia a Clitemnestra. Son palabras pronunciadas por el vigia, personaje
silenciado, pues no tiene nombre, pero que nos presenta la situacion de la ciu-
dad y nos introduce en la historia; no es un personaje importante, pero ya nos
predispone en relacion con Clitemnestra. Es ¢l quien produce el cambio de la
Clitemnestra mitica —la esposa homérica— a la Clitemnestra de Esquilo, donde
alcanza el maximo de su grandeza tragica.'® Apenas ha empezado a decir nada
cuando ya sabemos que la reina tiene un caracter fuerte y que se comporta
como un hombre, acto impropio de su sexo y muestra de su rebeldia.!® Pero su
exhortacion no termina con esta somera descripcion de Clitemnestra, sino que
continta después de lamentarse de su suerte, pues critica de forma explicita el
gobierno de la reina: «Lamento el infortunio de esta morada que ya no se rige
del mismo modo que tiempo atras» (vv. 18-19). Esta critica nada velada hace
referencia a la situacion doméstica del palacio del Atrida: Clitemnestra lleva
afios compartiendo su lecho con Egisto, primo de Agamendn y uno de sus
mayores enemigos. Al ser la reina, su crimen no ha sido castigado por la ley
y permanece oculto, aun a pesar de que es bien conocido por su pueblo: «Lo
demas me lo callo. Un buey enorme pisa mi lenguay» (vv. 36-37).

Encendida la luz de las hogueras que alertan de la victoria del rey en Troya,
sale el Coro, compuesto por los ancianos de la ciudad. Tradicionalmente el
género del coro supone una informacion adicional relevante que nos introduce
de lleno en la dinamica social. En este caso el coro es masculino —en realidad,
todos los personajes del drama lo son, a excepcion de Clitemnestra y la cau-
tiva Casandra, que entrard en escena acompanando a Agamenon—, lo cual nos
indica que la reina es una intrusa en un mundo de hombres; puede presentar
rasgos masculinos, pero aun asi es una intrusa que no se disculpa por su pre-
sencia y su modo de actuar.”

El Coro marcha a palacio en busca de una explicacion por parte de Clitem-
nestra de los sacrificios que esta realizando: «Vengo, Clitemnestra, a rendir
homenaje a tu poderio, pues es de justicia honrar a la esposa del soberano,

17 Citaremos los pasajes de Agamendn, aqui y en adelante, conforme a la traduccion de
Perea Morales, 1986.

18 De Paco Serrano, 2003: 2-3.

1Y McClure, 1999: 73-74.

2 Segun los canones, la mujer en la Grecia cldsica no debia inmiscuirse por su propia vo-
luntad en los asuntos masculinos, y si lo hacia, debia siempre disculparse y mostrar sumision.
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cuando esta ausente del trono el varon» (vv. 258-260). Rinde honores a Cli-
temnestra como custodia del poder real —que recae en ella durante la ausencia
del rey, su esposo Agamendén—2! y, acto seguido, le pregunta la razon de los
numerosos sacrificios. La reina le refiere, exultante, las buenas nuevas, pero el
coro no la cree y ella responde con arrogancia impropia de una mujer: «Como
portadora de buenas noticias, conforme al proverbio, nazca la aurora de su
madre la noche. Vas a enterarte de una alegria que sobrepasa cuanto tu esperas
oirme: si, los argivos ya han conquistado la ciudad de Priamo» (vv. 264-267),
y, ante la incredulidad del Coro, insiste con vehemencia: «jQue Troya es ya de
los aqueos! ;Hablo ya con claridad?» (v. 269). Demuestra asi que esta acos-
tumbrada a dar érdenes sin que se cuestionen sus palabras. A pesar de ello,
el Coro insiste en saber las razones por las que Clitemnestra cree que existen
esas buenas nuevas (vv. 272- 283):

CoriFeo: (Y qué es lo que te hace creerlo?, ;tienes garantias de la verdad?
CLITEMNESTRA: La tengo —;por qué no?—, a menos que un dios me haya engafiado.
CorIreo: | Acaso estas concediendo importancia a persuasivas visiones de suefios?
CLITEMNESTRA: No aceptaria la ilusién de una mente que esta sofiolienta.
Corireo: (Cebo, entonces, tu seguridad una noticia carente de alas?
CLiTEMNESTRA: Te has mofado de mi inteligencia como si yo fuera una nifia chica.
Corireo: (Y en qué momento ha quedado arrasada esa ciudad?

CLITEMNESTRA: Te contesto: la noche pasada, la que ha dado lugar a este dia.
CoriFeo: Y quién podria llegar a anunciarlo tan pronto?

CLITEMNESTRA: Hefesto, enviando un brillante fulgor desde el Ida. Desde el
fuego que fue el primero en dar la noticia, cada hoguera fue enviando otra
hoguera hasta aqui.

Este pasaje dialogico esta repleto de simbolismo de rol, pues el Coro achaca a
Clitemnestra muchas de las faltas que considera que tienen las mujeres, como
el ser poco juiciosas. Al valorar —piadosamente—** la posibilidad de que su
juicio haya sido engafiado por los dioses, el Coro supone inmediatamente que
la reina, en su deseo por ver la vuelta de Agamenon, ha sofado el regreso de
los argivos. Al negarlo esta, el Coro supone de inmediato que ha dado crédito
a un rumor o cotilleo sin fundamento, como suelen hacer las mujeres.* Ante

2! Debe recordarse que en el mito homérico Agamenén se convirtié en rey de Micenas tras
asesinar al anterior marido de Clitemnestra (y a su hijo vardn recién nacido) y casarse con ella.
Es ella, no ¢l, la continuadora de la estirpe real.

22 Era comun la creencia de que los dioses podian interferir el entendimiento humano y de,
llegado el caso, inducir en ellos la locura.

2 McClure, 1999: 8, 75; Foley, 2001: 207.

Tycho, nim. 1 (2013), pp. 99-118



106 ANA BELEN RODRIGUEZ CARMONA

esta falta a su inteligencia, Clitemnestra responde mordaz, pues no acepta
que la menosprecien: a la pregunta directa del Coro responde dando muestras
de su brillante inteligencia al relatar como ha dispuesto una serie de fuegos
desde el monte Ida hasta la propia Argos, preparados para ser prendidos por
los respectivos vigias, que tenian la orden de ir encendiéndolos uno tras otro
para informar de la suerte definitiva de la guerra. De esta forma, Clitemnestra
demuestra una mente politica de primer orden, alejada de estereotipos femeni-
nos como el cotilleo o la alegria anticipada: «Y tal garantia y sefial te digo que
desde Troya mi esposo me dio la noticiay» (vv. 315-316).

Una vez convencido el Coro, Clitemnestra realiza un relato sobre lo que
debe de estar ocurriendo en Troya: mientras que los troyanos se dedican a la-
mentarse sobre sus muertos y heridos, los griegos se apoderaran de los viveres
y los hogares troyanos, arrasando todo a su paso.** Clitemnestra, con tragica
ironia (pues el publico sabe que lo que ella teme ya ha ocurrido), espera que
los soldados griegos no incurran en desagravios a los dioses troyanos: «Si
con piedad veneran a los dioses del pais conquistado, no se tornaran en el
futuro los conquistadores en conquistados» (vv. 338-340). Con esta asevera-
cion, Clitemnestra demuestra una gran piedad con respecto a los dioses y una
clara percepcion de como se comporta un ejército al aduefiarse de una ciudad
enemiga.” Ante sus palabras —firmes por el ardid de los fuegos y reforzadas
por las pruebas verosimiles de lo que estara sucediendo en Troya—, el Coro no
puede sino considerarlas tan veraces como las de un varon: «Hablas, mujer,
con sensatez, como lo haria un prudente varon» (v. 351).

Sin embargo, pese a las precauciones de Clitemnestra y a la aceptacion de
sus palabras como veraces, recorre toda la ciudad un rumor que pone en tela
de juicio las palabras de la reina: «Propio de una mujer investida de autoridad
es dejarse arrastrar por la alegria antes de que el suceso se manifieste en reali-
dad. Crédulo en exceso, el corazon femenino se deja ganar facilmente al con-
moverse con rapidez; pero también perece tras corta vida el rumor propagado
por una mujer» (vv. 483-487).

Asi, a pesar de la autoridad de Clitemnestra, de sus pruebas y su dispo-
sicion, pueden mas los prejuicios de género en los ciudadanos —varones—,
quienes no dan crédito a la noticia de la reina y esperan una prueba mas
tangible para creerlo. Gracias a su dureza de caracter y a sus habilidades

24 Garcia Valdés, 2006: 325.

% La piedad no pasa de ser formal, con vistas a ganarse el respeto del Coro, porque mas
tarde no mostrara ningiin impedimento para asesinar a su marido sin miedo a incurrir contra los
dioses, pues considera que su venganza es moral.
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retoricas, Clitemnestra no se enfada ante las dudas de los ciudadanos, sino
que con calma da cumplida contestacion a las ofensas planteadas: «Pronto
sabremos si dicen la verdad esos relevos de teas portadoras de luz y las lu-
minosas sefales del fuego o si, a modo de un suefio, este grato fulgor que
ha venido engafi6 nuestra mente. Porque estoy viendo que, de la parte de
la costa, viene un heraldo coronado con ramos de olivo» (vv. 489-494). La
narracion del heraldo corrobora plenamente las palabras de Clitemnestra,
de forma que la fuerza de su intervencion queda incrementada. Una vez que
sabe que Agamenon esta de vuelta, Clitemnestra ofrece en su discurso una
serie de circunstancias y de ideas propias de su dificil situacion ante la vuel-
ta de Agamenon (vv. 587-599):

Hace rato grité de alegria, cuando vino el primer mensajero nocturno del fuego
a comunicarnos la conquista y destruccion de Troya. Pero hubo quien, zahi-
riéndome, dijo: «;Crees ti que Troya ya esta destruida y has dado crédito a
una simple sefial luminosa? jCuan cierto es que lo que puede esperarse de una
mujer es que se excite su corazon!» Con tales razones se me presentaba como
un ser inestable. A pesar de todo, ofreci sacrificios, a la vez que los hombres,
con rito al parecer mujeril; unos desde un lado y otros desde otro, por toda la
ciudad, lanzaban gritos de victoria entre clamores de buen augurio y, luego, en
los templos de las deidades consumian la llama olorosa que devora las victi-
mas ofrecidas. ;Qué falta hace que ti me digas mas ahora? jDel propio Rey
conseguiré saberlo todo!

En este pasaje Clitemnestra rebate con maestria las acusaciones que la ciu-
dad le achaca solo por ser mujer, y se revela juiciosa ante sus propios actos
y decisiones.

4. CLITEMNESTRA'Y EL MATRIMONIO. EL USO DEL
LENGUAIJE PERSUASIVO

El didlogo continta, pero ahora Clitemnestra habla sobre su marido, por lo
que adopta un acento mas carifioso y comedido, imitando a la perfeccion la
idea de esposa entregada que tenian sus conciudadanos (vv. 600-614):

Voy a apresurarme con la mayor celeridad a recibir en su regreso a mi marido,
merecedor de mi respeto, pues para una esposa /qué luz mas dulce de ver que
esa de abrirle la puerta al marido, cuando regresa de una campaiia porque un
dios lo salvd? Anunciale esto a mi esposo: que venga lo mas pronto que le sea
posible, que el pueblo lo ama, que, cuando llegue, encontrara en su palacio una
esposa fiel, tal cual la dejo, un perro guardian de su casa, leal con ¢l y hostil con
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los que mal lo quieren, y del mismo modo en todo lo demas, y que ningtn sello
ha roto a lo largo de un tiempo de ausencia tan prolongado, que ni el placer de
otro hombre ni habladurias sobre mi honra conozco mas que el oficio de dar
brillo al bronce. Esta jactancia llena de verdad no constituye ningin deshonor
decirlo en voz alta para una mujer que tiene nobleza.

Clitemnestra enumera las virtudes que como esposa deberia tener y que quiere
que el pueblo y Agamenon crean que tiene, para asi poder llevar a cabo su
venganza mediante engafios, que empiezan por su propia persona y comporta-
miento en la ausencia del marido. Pero sus argucias dialécticas no consiguen
engafiar al corifeo, que refuta sus palabras —veladamente— ante el heraldo,? al
que le dice que entienda lo que le convenga: «Asi ha hablado ella para ti, con-
forme lo entiendes, discurso especioso para agudos intérpretes» (vv. 615-616).
Obviamente, el corifeo ya conoce la situacion de palacio, y las endulzadas
palabras de Clitemnestra solo le demuestran el caracter persuasivo de la reina.
Es posible que el Coro esté al tanto de las ideas de venganza de Clitemnestra,
pero atn no nos ha hecho participe de sus conjeturas, al igual que esta tampo-
co de sus intenciones.

La siguiente aparicion de Clitemnestra en escena no sera hasta la llegada de
Agamenon y las tropas argivas. La reina sale a recibir a su marido a las puertas
del palacio ejerciendo de anfitriona y cuidandose mucho de parecer dichosa
ante su regreso, para evitar que alguien pueda siquiera imaginar su inminente
asesinato. Sabe que tiene que ocultar la verdadera razon del exilio de su hijo
Orestes, y lo hace de forma que parezca que lo ha enviado lejos por miedo a lo
que pudiese ocurrir en la ciudad si Agamenén moria en Troya (vv. 877-885):

Esa es la causa de que nuestro hijo no esté aqui a mi lado, como debiera,
Orestes, prenda de nuestra mutua fidelidad. No extrafies eso. Lo esta criando
un huésped aliado que hacia nosotros esta bien dispuesto, Estrofio el foceo,
que me hizo comprender la posibilidad de un doble dolor: tu riesgo al pie de
los muros de Ilio y si una clamorosa revuelta del pueblo derribara al Consejo,
segun lo que es connatural a los mortales: pisotear al que ya esta caido.

Clitemnestra se escuda aqui en el miedo y el desamparo que tradicional-
mente siente una mujer sola, sin el apoyo de ningln varén, confiando en que
asi Agamenon no sospeche de la realidad. A continuacion recurre, para dar
veracidad a sus palabras, a un lenguaje lleno de imagenes tradicionales que
implican la glorificacion del esposo: «Ahora ya, después de haber sopor-

26 Chong-Gossard, 2008: 10.
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tado todos esos dolores, con el corazon libre de angustia, puedo llamarle a
este hombre perro guardian de los establos, cable salvador de la nave, firme
columna de un alto techo» (vv. 895-898). Pero desde el momento en el que
ha vuelto a ver a Agamenon, sus intenciones se hacen mas fuertes: tiene su
venganza perfectamente preparada, paso por paso, y nada impedira que la
lleve a cabo (vv. 905-913):

Ahora, mi esposo querido, desciende ya de este carro sin poner en el suelo tu
pie, soberano destructor de Ilio. Esclavas, ;por qué demorais dar cumplimiento
a la orden que se os ha dado de alfombrar el suelo por donde ha de pisar? jQue
quede al momento el camino cubierto de purpura, para que Justicia lo lleve a
una mansion inesperada! Lo demas que el destino tiene ya decretado, lo hara,
como es justo, con la ayuda de las deidades mi pensamiento, que nunca fue
vencido del suefio.

Clitemnestra, pues, considera que la diosa Justicia esta de su parte, que la
acompaia por la legitimidad de su deseo. Sus palabras abren el camino a la
pronta —y deshonrosa— muerte del caudillo vencedor a manos de una esposa
doblemente ultrajada: por una parte, debido a la muerte de Ifigenia a manos de
Agamenon y, por otra, a causa del rechazo del lecho por parte de su marido,
quien trae consigo como concubina a la princesa troyana Casandra.

A pesar del intento de parecer comedida y respetuosa, Clitemnestra no pue-
de evitar extenderse en su discurso; le gusta que le presten la atencion que
considera que merece y a la que no esta dispuesta a renunciar. Agamenoén le
critica su largo parlamento, pues se valoraba en grado sumo el silencio por
parte de las mujeres: «... has hablado de modo semejante a mi ausencia, pues
largamente te has extendido» (vv. 915-916). Una mujer que habla delante de
los hombres sin mesura era considerada licenciosa e infiel. Igualmente, Aga-
menon le pide prudencia en sus celebraciones y fastos, pues teme incurrir por
sus excesos en la ira o envidia de los dioses: «Quiero decirte que, como a un
hombre, no como a un dios, me des honores. Sin necesidad de alfombras ni
bordados, mi fama grita, y el tener sentimientos sensatos es el maximo don de
la deidad» (vv. 925-928).

Ante la duda de Agamenon de si la ostentacion y el murmullo de la ciu-
dadania seran buenos o malos, surge un conflicto. Agameno6n critica a Cli-
temnestra que esté deseosa de discutir, a lo que ella contesta: «También le
esta bien al dichoso dejarse vencer» (v. 941). Es significativo que el debate
verbal entre los esposos sea concebido por Clitemnestra como una guerra
en la que debe haber vencedores y vencidos; una vez mas, el lenguaje de
Clitemnestra la sitlla mas en la esfera masculina que en la femenina. Final-
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mente, Clitemnestra no da su brazo a torcer y de esta manera consigue que
Agamenon acepte sus imposiciones y se deje vencer; la balanza de poder se
desequilibra del lado de Clitemnestra. Agamenon entra en palacio ajeno a
lo que le espera, pues la reina continua con su discurso ininterrumpido de
intentar parecer una buena esposa.

5. LA VENGANZA DE CLITEMNESTRA'Y SU MASCULINIZACION

Pero todo cambia una vez Agamendn desaparece de la escena. Por primera
vez en toda la obra, la mascara de Clitemnestra desaparece. Sabe que el fin de
Agamendn depende de la sentencia de Zeus, garante eterno de la justicia uni-
versal, que tiene que capacitarla para llevar a cabo su venganza. Conocemos
de primera mano sus terribles intenciones: «Zeus, Zeus, deidad sin quien nada
se cumple, haz que se cumplan mis plegarias! jOjala te preocupes realmente
de eso a que vas a dar fin!» (vv. 973-974).

Agamendn no volvio solo de la expedicion troyana, sino que como botin
de guerra traia una concubina, que habria de despertar los celos de la propia
Clitemnestra: «Entra también t —me refiero a Casandra—. Puesto que Zeus,
con benevolencia, te ha hecho participe de las abluciones en nuestra mora-
da...» (vv. 1035-1037). De esta manera, Clitemnestra sella el tragico destino
de Casandra junto al de Agamendn. Pero antes de franquear el umbral del
palacio, acto que significara su muerte, Casandra profetiza su propia muerte
ante el Corifeo (vv. 1258-1263):

iEsta leona de dos pies (sc. Clitemnestra), que con un lobo (sc. Egisto) se
acuesta en ausencia del noble leon (sc. Agamenon), me va a matar! jDesgra-
ciada de mi! ;Como si preparara un veneno, en la vasija de su rencor pondra
también lo que €l debe por mi! {Mientras afila el puiial contra el marido, se esta
jactando de que va a hacerle pagar con la muerte el haberme traido. ..

También vaticina que su muerte, como la de Agamenén, no quedara impune,
pues anuncia la venganza incluso antes de que se cometa el crimen: un dia
llegara «un vastago matricida, que tomara por su padre venganza» (v. 1281).
La escena en la que se contempla el cadaver de Agamenon es impresionante.
El reino del interior del hogar ahora es observado por los espectadores, que,
atonitos, descubren la horrible escena del doble asesinato. Tirados en el suelo
del palacio, Agamendn y Casandra yacen cubiertos de sangre. Aqui podemos
observar como se pervierte el propio mito, pues en la version homérica Egisto
es el verdadero artifice del asesinato de Agamenén, y Clitemnestra, por el
contrario, se nos muestra como seducida y engafiada (Odisea, 3.265-266) y
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por tanto, a partir del mito «original» se va a producir de forma paulatina una
inversion de la responsabilidad criminal.?”

Tras el regicidio, el Coro inicia un intenso debate sobre qué hacer ante
los culpables: «Os digo mi opinion: hacer correr la voz entre los ciudadanos,
para que acudan aqui, a palacio [...]. Esta visible, pues su preludio es como si
dieran indicios de tirania para la ciudad» (vv. 1348-1349, 1354-1355). Aqui
observamos como Esquilo juega con los valores democraticos de los espec-
tadores atenienses. Opone el valor de las ideas consensuadas del Coro a las
violentas y sangrientas acciones realizadas por unos tiranos en potencia. Aho-
ra es cuando tenemos la ocasion de ver a la grandiosa Clitemnestra, terrible
en sus acciones y discurso: «No sentiré vergiienza de decir lo contrario de
lo que he dicho antes seglin era oportuno» (vv. 1372-1373). Clitemnestra no
se muestra en ningin momento culpable por haber mentido con sus palabras
para preparar su venganza; la mentira ha formado parte de su discurso desde
el principio.” Su desvergiienza responde, sin duda, a la descalificacion tradi-
cional que envilece a las mujeres desde Hesiodo como personas con dobleces
y astutas. Asi pues, Clitemnestra es metddica, fria y calculadora, sin miedo a
las posibles consecuencias de sus terribles actos. Se siente justificada en todo
momento, y, a causa de esto, amparada por los dioses.

Impasible, explica que ella (y no Egisto, como en otras versiones; véase
mas adelante) lo tramé todo tiempo atrés. Prepar6 una tinica con el cuello y
los pufios cosidos, una trampa perfecta en la que Agamenon quedaria atrapa-
do, para poder atacarlo sin que tuviese la posibilidad de defenderse. La tinica
es el simbolo material de la trama verbal que Clitemnestra ha urdido ante el
Coro y ante Agamenon: es capaz de urdir tramas y engafios y, al mismo tiem-
po, desea dar a su marido una muerte poco honrosa, indigna de un guerrero
victorioso en la batalla como el vencedor de Troya.

Pero Clitemnestra va mas alla, y en su discurso no faltan las referencias sexua-
les morbosas: «... exhalando (sc. Agamenodn) en su aliento con impetu la sangre
al brotar del degiiello. Me salpicaron las negras gotas del sangriento rocio, y no
me puse menos alegre que la sementera del trigo cuando empieza a brotar con la
lluvia que Zeus concede» (vv. 1390-1392).’ Las connotaciones sexuales del ase-
sinato debieron escandalizar sobremanera a los espectadores. La imagen agricola
es tradicional en el siglo V a.C. para referirse a la fecundacion de la mujer y el pro-
ceso de engendrar hijos, pero aqui Clitemnestra la emplea para todo lo contrario,

27 Aric0,1990: 29-41; Moreau, 1990: 30-53.
% Foley, 2001: 211 ss.
2" Wohl, 1998: 107-108.
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la aniquilacion del varén y le negacion de una futura descendencia. Asi pues, es
probable que el publico de Esquilo captara la idea de que una mujer lasciva corre
el riesgo de ser adultera y, dando un paso mas alla, incluso asesina. El ejemplo de
Clitemnestra es excesivo, pero no deja de imprimir la idea de que una mujer que
se interesa por el sexo es capaz de cometer los actos mas atroces.

Pero Clitemnestra no asume plenamente la crueldad de sus actos: culpa a
Agamendn de su propia suerte, puesto que son los actos del rey los que lo han
conducido a ser asesinado (1393-1398):

Asi estan las cosas, venerable asamblea de argivos aqui presente. Podéis ale-
graros, si esto os causa alegria, que yo me glorio. Si estuviera bien y se pudie-
ran hacer libaciones por un cadaver, aqui seria justo, mas que justo, en verdad.
iTan graves son los malditos crimenes de que éste en casa lleno la cratera que
¢l personalmente ha apurado al volver!

Estas afirmaciones de Clitemnestra enfurecen al Coro, que no censura sus
acciones, sino sus palabras: «jNos asombra tu lengua! {Cuan audaz al jactarte
con ese lenguaje junto al cadaver de tu marido!» (vv. 1399-1400). De esta
exclamacion del Coro podemos deducir la importancia extremada que tenia el
uso del lenguaje, de las palabras, pues estas ofenden incluso mas que sus actos
y son lo primero que el coro censura. Pero ella no se amedrenta. Ha demos-
trado que es una mujer fuerte y segura, y las acusaciones de los ancianos que
componen el coro no van a arrebatarle la alegria de la venganza consumada:
«Intentais sorprenderme, como si yo fuera una mujer irreflexiva. Pero yo os
hablo con intrépido corazon —lo sabéis muy bien—, me da igual que quieras
elogiarme o censurarme» (vv. 1401-1404).

Las acciones de Clitemnestra, por muchas razones que pudiera tener, el
Coro sabe que no pueden quedar sin castigo. Ella también lo sabe: es cons-
ciente de su situacion y conoce la posible sentencia: «... pero seras —sentencia
el Coro— un ser sin ciudad, objeto de odio implacable para los ciudadanos»
(vv. 1410-1411). Asi, se le aplica el peor castigo que podia sufrir una mujer de
elevada clase social: que se conocieran sus crimenes y, como consecuencia de
ello, perder su estatus y verse alejada y repudiada de la ciudad que le brinda
hogar y proteccion. De nuevo, y a pesar de las amenazas del Coro, Clitemnes-
tra no siente temor ante un futuro castigo (vv. 1421-1425):

Pero te digo que asi me amenaces, porque de igual modo estoy preparada para
que impongas sobre mi tu poder, si llegas a vencer con tu brazo. Pero si la dei-
dad decide lo contrario, vas a aprender, aunque tarde, a ser prudente, porque
voy a ensefartelo.
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Clitemnestra da muestras asi de su intencion de no perder el poder, de luchar
si hace falta; se entiende bien por qué se situa por encima de todo elogio
o vituperio: Clitemnestra es un tirano, y no tiene por qué temer nada de
simples stbditos. Al mismo tiempo, da la primera justificacion de su cri-
men: «[Agamendn] sacrificd a su propia hija, mi parto mas querido, como
remedio contra los vientos de Tracia» (vv. 1417-1418). La muerte de su hija
Ifigenia sera el inicio de su cada vez mas poderoso rencor hacia Agamenon,
que propicia su sangriento proceder.’® Ante la posibilidad de un castigo, pues
el Coro insiste en esta cuestion, Clitemnestra sube el nivel dramatico del
dialogo, engrandece su espiritu y se defiende ella sola con gran valor y ve-
hemencia (vv. 1431-1441):

También vas a oir el veredicto de mi juramento: jPor Justicia —la vengadora de
mi hija—, por Ate y Erinis, en cuyo honor degollé a ese, no abrigues la espe-
ranza de que el miedo vaya a poner su pie en mi palacio, mientras encienda el
fuego en mi hogar Egisto bien dispuesto hacia mi como antes, pues es para mi
un no pequeiio escudo de valor jAhi yace el ofensor de esta esposa, el deleite
de las Criseidas al pie de Ilio, y también esta prisionera, su adivina y compa-
fiera de lecho...!

Aqui se consuma el proceso de masculinizacion de Clitemnestra. De ser la
imagen de esposa fiel e inteligente que mira por la vuelta de su marido, ha
evolucionado hasta convertirse en una sangrienta asesina, totalmente mas-
culina, que gobierna tanto el reino como su casa gracias a que Egisto, su
amante, mantiene el fuego de su hogar —espacio caracteristicamente femeni-
no—. Ahora es una mujer a la que no le tiembla el pulso a la hora de cometer
un delito de sangre con un arma de guerra y que, para temor del Coro, pre-
tende instaurar una tirania en Argos. Pero Clitemnestra se da cuenta de que
con sus razonamientos no va a convencer a los ciudadanos, por lo cual se
transforma en el adalid de la venganza de la casa de Atreo, juguete de este
destino de sangre: ... bajo la forma de la mujer de este muerto, el antiguo,
amargo genio, para tomar venganza de Atreo («aquel execrable anfitriony)
ha hecho pagar a este y ha inmolado a un adulto en compensacion de unos
nifios (vv. 1500-1504). Ante esta revelacion de Clitemnestra el Coro duda,
cede ante la imponente l6gica de la reina y va concediéndole poco a poco
mayor ventaja dialéctica. Aun asi, insiste en su justificacion, que el Coro ya
no cuestiona (vv. 1521-1529):

%0 Alsina, 1958: 87-131.
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Ni creo que indigna haya sido su muerte [...]. ;No causd ese a esta casa una
desgracia mediante un engafio? Pero, como tratd indignamente a la flor que me
habia brotado de ¢él, a mi Ifigenia muy llorada, y ha sufrido su merecido, jque
¢l no se jacte en el reino de Hades!, porque ha pagado lo mismo que hizo con
la muerte que ha recibido mediante un puiial.

Clitemnestra parece aplacarse y entrar en razén. Como enviada de la vengan-
za, asimilada a las Furias infernales que afios mas tarde trataran de vengarla,
pretende, sin embargo, que con su crimen se cierre el circulo de asesinatos
ininterrumpidos que manchan de sangre las manos de todos los miembros de
la familia: «j... si consigo arrancar del palacio esas locuras de asesinarse unos
a otros!» (vv. 1575-1576).

6. LA CALMA DE CLITEMNESTRAY EL FIN DE LA VIOLENCIA

Hasta este momento no hemos sabido de la existencia de Egisto mas que por
las insinuaciones veladas de Clitemnestra sobre su adulterio, pero no ha hecho
acto de presencia ni en la obra ni en la propia trama de la venganza. Tampoco
tenemos constancia de como se relaciona con Clitemnestra en la version esqui-
lea. Tan solo podemos intuir —a causa de su ausencia— que su importancia es
relativamente poca y que el peso del gobierno lo sostiene Clitemnestra. Aun asi,
cuando aparece en escena asume la autoria de la venganza y de urdir el asesina-
to, es decir, exime a Clitemnestra de su responsabilidad, a pesar de que ha sido
ella la autora material de los hechos. Se destapa finalmente el adulterio de Cli-
temnestra y se procede a la lucha entre los partidarios de Agamenon y de Egisto.
Pero Clitemnestra ya no quiere mas luchas, y para la contienda (vv. 1658-1661):

Esto era preciso, conforme lo hicimos. Aceptariamos que hubiera bastante con
estas penas, heridos como estamos, desgraciadamente, por la pesada garra de
una deidad. Asi es la opinion de una mujer, por si alguno se dignara aprenderla.

Clitemnestra vuelve a comportarse como es debido, conforme a lo que se es-
pera de su condicion de mujer; experimenta, pues, una transformacion tras
la aparicion de Egisto, quien de esta forma pasa a gobernar el hogar con la
sumision de Clitemnestra: es ella la heredera de la estirpe argiva, y sera ella
quien dé un heredero al trono. La venganza ya ha sido consumada y no hay
razén para derramar mas sangre. Pero el Coro sigue increpando a Egisto, que
se ofende ante sus comentarios. Termina la obra con Clitemnestra consolando
a Egisto, demostrando, una vez mas, que es ella la duefia de la situacion, a
pesar de la nueva inversion de roles que ha experimentado, y la que gobierna
de facto la ciudad.
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7. CONCLUSION

El mito de Clitemnestra ha perdurado a lo largo de la historia por la fasci-
nacion que ejerce sobre cuantos lo leen o lo ven representado. Es asi porque
Clitemnestra, en especial la esquilea, simboliza el salto hacia la destruccion
de todo lo que es considerado propio del comportamiento verbal y no ver-
bal femenino. Ella se vuelve un hombre de forma tal que incluso pierde el
sentido maternal que en el mundo griego, como en tantos otros, se atribuia
a la mujer.

Clitemnestra presenta una evolucion en su lenguaje que se adapta de forma
precisa a los estereotipos que el drama necesita en cada momento. Pasa con
una gran facilidad de un papel de politica y gobernadora de la ciudad al de una
abnegada esposa. Pero de igual forma se apropia de formas de hablar propias
del varén y se vuelve cruel y vengativa, para volver después a su rol femenino
dependiente del varon. Estos cambios drasticos, imprevisibles, nos dan idea
de lo irrefrenable que se vuelve el caracter de un personaje que va mas alla de
las convenciones sociales y se hace duefio de su propio destino dentro de una
sociedad que limita sus opciones vitales.

Para comprender las razones del miedo irracional que la figura provocaba
a los varones atenienses, de esta dicotomia entre géneros, hay que ir mas alla
y llegar hasta el borde mismo de la concepcion de la sociedad griega, cuya
importancia es directamente proporcional a su papel como simiente basica
de la formacion de nuestra propia realidad social. Europa se ha creado a
partir de un innegable sustrato social grecorromano. La division social entre
géneros, transformada y evolucionada, ha sido hasta hace no mucho similar
a la de la Grecia clasica, y en esta division el hombre podia hablar en publico
y la mujer no.

La mayoria de las mujeres tragicas acepta sin dudarlo el discurso oficial
imperante —supremacia masculina, pasividad, silencio, tareas del hogar—; no
lo juzgan ni lo critican, sino que lo sortean en determinadas circunstancias
y siempre para volver al hogar, sufriendo las consecuencias de haberse in-
miscuido en asuntos ajenos a su restringido espacio. Pero hay algunas que
transgreden las convenciones sociales y siempre tienen justificacion convin-
cente de su proceder. Estan concebidas para romper los esquemas mentales
del momento, o al menos lo intentan. Son aquellas a las que nada detiene, las
que planean sus venganzas con frialdad, sin miedo al castigo o al qué diran,
y que se sobreponen a su propio destino y lo cambian. Ellas deciden, y esa
capacidad de decidir y de actuar como agentes morales es la que genera que
las rechacen y las censuren.
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Este es el caso de Clitemnestra. La fuerza de su venganza no radica
solo en que planeara la muerte de su marido, o de que fuese adultera y
viviese con su amante —hechos en si sumamente graves para la mentalidad
de la época—, sino de que ella misma se habia hecho con las riendas del
poder de la ciudad y gobernaba con mano de hierro sobre los ciudadanos.
Se sabe duena de la legitimidad suficiente para gobernar y no permite que
nada ni nadie se interponga en su camino, y mucho menos un marido infiel
y asesino de sus hijos. Estas caracteristicas hacen Unico al personaje de
Clitemnestra y —lo que mas nos interesa aqui— dan singularidad a su ver-
satilidad lingiiistica, pues Esquilo no duda en masculinizarla, de tal forma
que se puede llegar a dudar de si es un hombre o una mujer, para luego, de
forma sorprendente, someterse a Egisto y retomar su discurso femenino de
forma natural. A pesar de su retorno, tardio y confuso, a sus deberes en el
hogar, sus crimenes son demasiados para quedar impunes y sufre el peor
de los castigos que podria sufrir una mujer griega: morir a manos de sus
propios hijos.

El que Clitemnestra tenga que masculinizar su actitud, su forma de pensar
y su lenguaje, es el producto de una dominacion masculina de facto, pero muy
probable esa era la inica manera en la que un griego del siglo V a. C. podia
asimilar la fiereza del personaje. En ello el lenguaje juega un importante: crea
géneros, formas de hablar y estrategias de comunicacion que muy habilmente
utilizan los tragediografos para crear la idea de género cuando todos los acto-
res eran varones con voces masculinas. Lo que en un principio era un recurso
para distinguir el género, se acabo convirtiendo en una verdad social que per-
dura hasta el dia de hoy.

De esta evolucion lingiiistica que sufre el personaje de Clitemnestra apenas
si he realizado un mero acercamiento que, de forma muy escueta, nos introdu-
ce en el mundo del lenguaje en la tragedia griega; mucho queda por decir para
poder hacer verdadera justicia a la grandeza de su personaje. Clitemnestra se
comunica de forma directa, tratando de parecer reflexiva e inteligente, pero a
la vez es engafiosa. Usa la mentira y el ardid de forma magistral, engafiando
tanto al espectador como al resto de los personajes de la obra. Solo hay un
momento en el que Clitemnestra se permite ser ella misma y dejar entrever
los enredados hilos que teje su ansia vengadora. Se relaja cuando esta sola,
cuando cree que nadie la escucha; ahi es cuando nos permite acceder a una
porcion de su alma, que normalmente mantiene oculta tras una mascara de
dureza y crueldad.
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RESUMEN

Este trabajo se centra en la reescritura del mito de Medea de dos grandes dramaturgos ale-
manes, Heiner Miiller con la obra Medeamaterial. Landschaft mit Argonauten y Dea Loher
con su version Manhattan Medea, que han empleado el mito para criticar y denunciar la sit-
uacion de la mujer en la sociedad alemana de sus tiempos y analizar su desventaja respecto
a la del hombre especialmente cuando son madres. Miiller y Loher plantean el infanticidio
apoyandose en la version de Euripides en la que se entiende el infanticidio como solucion
a los problemas anteriores y no como hecho atroz como lo habia planteado Séneca. Con
estas obras el infanticidio se da como desenlace y consecuencia de los acontecimientos
anteriores y el lector no lo condena sino que llega a entender esta solucion que Medea le
da a su situacion como actuacion desesperada pero entendible. Se tratara de explicar como
Heiner Miiller y Dea Loher primero describen que la mujer se encuentra en una en posicion
menos favorable en la sociedad que el hombre y después denuncian que esta situacion se
acentia cuando es madre. Ambos plantean la maternidad de manera poco deseable para la
mujer por lo que ésta se ve obligada a decidirse en contra de ella para vivir en la sociedad
de la que es victima.

PALABRAS CLAVE: Medea, infanticidio, maternidad, sociedad, Alemania.

ABSTRACT

This article focuses on the rewriting of the myth of Medea by two important German dram-
atists, Heiner Miiller in Medeamaterial. Landschaft mit Argonauten, and Dea Loher’s Man-
hattan Medea. The two playwrights use the myth to criticize and denounce the situation of
women in the German society of their times and to analyze their disadvantage compared to

* Dieser Beitrag entstand im Rahmen der Masterarbeit ,,Der Medeamythos als Sozialkritik
in Bezug auf die Situation der Frau®, betreut von Prof. Dr. Ana R. Calero Valera (Profesora
Titular de la Universitat de Valéncia) und wurde am 5.12.2012 an der Philologischen Fakultét
der Universitdt Valencia verteidigt.
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that of men, especially when they are mothers. Miiller and Loher follow Euripides’ version in
which infanticide is defined as a solution for the previous problems and not as an awful act,
as Seneca did. In these works infanticide is shown as the result and outcome of past events;
it is not condemned but comes understood as a desperate action. I shall explain how Heiner
Miiller and Dea Loher first describe women in a less favourable social position than men
and then claim that this situation is exacerbated when they become mothers. Both describe
maternity as undesirable, so women are forced to decide against it in order to live in a society
which turns them into victims.

KEYWORDS: Medea, infanticide, maternity, society, Germany.

1. EINLEITUNG

Zwei grof3e deutsche Autoren, Heiner Miiller und Dea Loher, haben den Me-
deamythos in ihren Texten Medeamaterial. Landschaft mit Argonauten’ und
Manhattan Medea® verwendet, um die Situation der Frau in der patriarchal
organisierten Gesellschaft zu analysieren und zu kritisieren und letzten Endes
ihren Kindsmord zu rechtfertigen. Sie beide folgen der klassischen Version
von Euripides, in der der Kindsmord als Konsequenz des vorher Geschehe-
nen angesehen wird und nicht als schrecklicher Mord, wie es in Senecas Text
Medea dargestellt wurde und in der europdischen Weltliteratur verbreitet ist.?
Medea wurde traditionell als die Frau angesehen, die ihre Kinder totet und als
grausames Wesen erkldrt. Doch liegt der wichtige Unterschied nicht darin,
dass sie diese Tat begeht, sondern darin, dass sie dies nach einer logischen
Analyse tut. Sie ist in den Mythen ndmlich nicht die einzige Figur, die einen
Kindsmord begeht —auch Procne, Agave und Altea tdteten ihre Kinder— trotz-
dem ist es diejenige, die in die Geschichte als entsetzliche Kindsmdrderin
eingegangen ist und iiber Jahrhunderte diese Rolle eingenommen hat und sie
ist die einzige, die es nicht im Augenblick der geistigen Umnachtung vollzieht
sondern rationell begriindet, warum sie so handeln muss.* Sie sieht sich fast
verpflichtet, die Kinder aus ihrem Leben zu verbannen, doch wurde sie dazu

! Dieses Stiick wurde zwischen 1948 und 1982 geschrieben und am 22. April 1983 im
Schauspielhaus Bochum uraufgefiihrt.

2 Loher schrieb ihr Werk 1999 als Auftragsarbeit fiir den Steirischen Herbst, wo es am 22.
Oktober 1999 in Graz uraufgefiihrt wurde.

3 Senecas Text ist auf Latein verfasst und deshalb von der Mehrheit in Europa besser
verstanden worden als die vorherige Version von Euripides.

* Von den hier behandelten Texten ist nur bei Seneca keine Rationalitit im Akt des
Kindsmordes zu erkennen, dort handelt sie aus rasender Wut und Rache.
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von anderen gedréngt und der Zuschauer oder Leser’® kann ihre Tat nachvoll-
ziehen, wie des weiteren erklart werden wird.

In dem Mythos der Medea driickt sich wieder und wieder die Situation
der Frau und ihre gesellschaftliche Unterdriickung im Laufe unserer Zeit aus.
»Medea steht fiir die Aushebelung der ununterbrochenen Wiederkehr des
Gleichen, gegen die Reproduktion der Zivilisation und der instrumentellen
Ratio,,.® Die Verwendung antiker Stiicke in der heutigen Zeit wird von Car-
men Morenilla Talens folgendermaBlen beschrieben: ,,Con frecuencia los dra-
maturgos de la nueva generacion han acudido al relato mitico para denunciar
la violencia del mundo, una denuncia que normalmente no se canaliza a través
de la accion politica, que expresa la impotencia ante ella y a veces busca una
huida de la realidad o muestra la imposibilidad de tal huida,,.”

Auch der Medeamythos wird wieder und wieder nachgeschrieben um die
Gewalt, die an den Frauen ausgeiibt wird, anzuklagen und zu zeigen, dass sie
eben nicht von ihr ausgeht sondern sie dazu vom Mann veranlasst wird, wie
bei Alicia Esteban Santos zu lesen ist:

Sin embargo, ;no nos fascinan sus figuras a pesar de todo, sin resultarnos tan
aborrecibles como deberian? Y es porque el esposo respectivo [en este texto se
refiere tanto a Medea como a Clitemnestra] se nos hace aiin mucho mas anti-
patico. El es el responsable en tiltima instancia de los crimenes de ella, aunque
revistiendo hipdcritamente el «traje» de héroe.®

2. DIE ROLLE DER FRAU ALS MUTTER

Diese Studie konzentriert sich auf die Situation der Frau als Mutter in unserer
europdischen —und speziell der deutschen— Tradition und wie die Unterdrii-
ckung der Frau und die Idealisierung des Patriarchats schon seit der Anti-
ke der Griechen gefordert wird. ,,Der Medea Mythos setzt wie kein anderer
die Geschichte der Unterdriickung der Frau in Szene,,” und vereint diese zur

5 Mit Zuschauer wird auch gleichermaBen der Leser gemeint, obwohl mir natiirlich
bewusst ist, dass es in den verschiedenen Medien nicht gleich empfangen wird. Ich verwende
durchgéngig die Maskulinform, um die umstdndliche Doppelform zu vermeiden. Diese bezieht
sich gleichermafen auf die weibliche wie auf die ménnliche Form.

¢ Preufler 2000: 415.

7 Morenilla Talens 2006: 45. Auch wenn diese Beschreibung sich auf die Verwendung
klassischer Texte im aktuellen spanischen Drama bezieht, kann es gleichermaf3en zur Definition
im deutschen Drama angewendet werden.

8 Esteban Santos 2005: 63-93, hier S. 88-89.

°Vgl. Lehmann & Primavesi (Hrsg.), 2005: 256.
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gleichen Zeit mit der Hoffnung auf gesellschaftliche Verdanderung, wie daran
gezeigt werden kann, dass der Medea-Mythos ,,die bedeutendste Renaissance
des griechischen Mythos im 20. Jahrhundert,,'® darstellt.

Griechenland ist der Ursprung unserer heutigen européischen Geschichte,
unseres Denkens und Handelns und deshalb konnen anhand dieser Mythen
die Praktiken der Unterdriickung durch die Kolonisierung und wie sie ihren
Anfang in unserer heutigen Denkweise nahmen, illustriert werden.

Der Medeamythos wird zu verschiedenen historischen Momenten darge-
stellt, entwickelt sich jedoch immer aus dieser Vorstellung heraus um danach
zu jedem Zeitpunkt zu einem dhnlichen Schluss zu kommen: Frauen und Kin-
der, das scheint seit jeher die geltende soziale anzustrebende Kombination zu
sein, die anhand dieses Mythos aber als die Frau gezeigt wird, die sich ge-
gen ihre Kinder entscheidet und genau dies ist der Aspekt, der hier analysiert
werden soll. Medea wird im Mythos als die einzige Frau dargestellt, die eine
Mutterrolle einnimmt und entscheidet sich am Ende gegen diese Rolle. Diese
steht im Gegeniiber zu der Vaterrolle, die durch Medeas Vater, den Konig
Aietes, Jason und Kreon verkdrpert und unterschiedlich gespielt wird. Doch
weder in ihrer eigenen Familie noch in der Familie Kreons gibt es in den
hier analysierten Stiicken eine Mutterfigur und damit erhilt Medea eine noch
wichtigere Rolle, die sie jedoch nicht so annehmen will, wie die Gesellschaft
es von ihr verlangt."

In diesen Texten stellt der Kindsmord trotz der inbegriffenen Brutalitét
die Befreiung von Medea dar, der durch das Kind gesellschaftliche Zwan-
ge auferlegt werden, denen sie nicht mehr gerecht werden kann oder will.
Heiner Miiller und Dea Loher kommen zu diesem Schluss indem sie die
verschiedenen Aufgaben der Frau und ihre Rolle im patriarchalen System
zuerst darstellen und dann analysieren. Die Position der Frau wird von
Beginn an als weniger vorteilhaft erkannt, dies spitzt sich jedoch zu, wenn
sie Mutter wird, da sie dann in noch grofere Abhédngigkeit gerit. Sie se-
hen den Kindsmord demnach nicht als Racheakt sondern als verzweifelten
Ausweg ihrer Situation in die sie von der Gesellschaft und insbesondere
dem Mann als Geschlecht gedringt wurden. Doch die Frau leidet unter
dieser und trifft die Entscheidung unter groem emotionalen Druck und in
verzweifelter Lage.

10 Liitkehaus (Hrsg.) 2001: 18.
' Die ausfiihrliche Beschreibung der verschiedenen Medea-Dramen und ihrer
Familiensituation finden wir bei Stephan 2006: 30 ff.

Tycho, nim. 1 (2013), pp. 119-138



MEDEA: BEFREIUNG DURCH KINDSMORD 123

3. DIE FRAU IN HEINER MULLERS MEDEAMATERIAL. LANDSCHAFT
MIT ARGONAUTEN"

Wie Schulz ausdriickt, ,,gibt es bei Miiller nicht das Thema ,Frau’ sondern
Problemkonstellationen, die an das Bild der Frau gebunden sind,,."* Somit
wird gleich klar gestellt, dass Miiller zwar hier eine Kritik an der Situation der
Frau ausiiben wird, diese aber nicht nur von Interesse fiir die Frau ist, sondern
die ganze Gesellschaft betrifft.

Mit dem Zitat ,,Die drei Geheimnisse des Lebens, die nach Freud die Kno-
tenpunkte des Psychischen darstellen: Zeugung, Geburt und Tod, erweisen
sich als drei Formen der Erniedrigung der Frau,,'* wird Miillers Ansicht der
Situation treffend ausgedriickt: Die Zeugung steht fiir die normalerweise vor-
hergegangene Ehe, die die Frau gesellschaftlich und rechtlich dem Mann un-
terordnet und die Geburt eines Kindes ist der Anfang der Mutterschaft, die die
Frau an das Haus bindet. Der Tod ist nicht unbedingt als Tod zu verstehen,
sondern entweder als Trennung von dem Ehemann, die den gesellschaftlichen
und sozialen Tod bedeuten kann —wie es bei Medea der Fall ist—oder als Tod
als Eigenwesen, weil die Frau nach der Mutterschaft nur noch im Dienst ande-
rer steht. Es ist somit eine Kritik am patriachalischen System. Miiller geht von
diesen Unterdriickungsmechanismen aus, stellt jedoch auch dar, dass die Un-
terdriickten sich nicht ewig unterdriicken lassen werden. Der Autor zeigt ,,die

12 Zum besseren Verstidndnis der Analyse hier eine kurze Zusammenfassung des Stiicks:
Miiller beginnt mit einer schrecklichen Beschreibung der Natur und der menschlichen
Handlungen. Jeder humane Wert ist abhanden gekommen und die Natur dabei zerstort. Medea
erscheint am Ende des ersten Aktes mit ihrem zerstiickelten Bruder im Arm. Im zweiten Akt
spricht Medea mit ihrer Amme. Diese erkldrt Medea, dass Jason Kreons Tochter heiraten wird.
Jason erscheint und Medea fordert ihr Recht auf Treue seinerseits, worauf er antwortet, er
schulde ihr nichts, da er ihr zwei Sohne fiir einen Bruder gab. Medea erwidert in einem langen
Monolog, sie habe ihm viel mehr als zwei S6hne gegeben, ihren Vater und Heimat seinetwegen
betrogen und er schulde ihr deswegen Treue. Als sie merkt, dass er seine Heiratspldne fortfiihrt,
bechliefit sie, die Prinzessin mit einem vergifteten Kleid zu ermorden. Sie hat die Absicht,
dieses Schauspiel mit ihren Kindern zu betrachten, doch diese méchten an ihrem Plan nicht
teilnehmen: ihr Vater hat sie von ihrem bequemen Leben im Palast {iberzeugt und sie wollen
dort mit ihm leben. Da Medea das als Betrug ansieht, trifft sie die Entscheidung, die Kinder zu
toten, weil sie nicht mehr ihre sondern Jasons Kinder darstellen. Nach diesem Mord will sie
,,nicht mehr Mann und nicht mehr Frau sein,,. Im dritten Akt erldutert Miiller seine Ansichten
der Kolonisierung und die Zerstdrung, die dort inbegriffen ist: alles ist kaputt, die ethischen
Werte verloren und der Mann ist der Hauptschuldige. Die letzte Hoffnung liegt bei der Frau, die
eine bessere Zukunft ermdglichen kann.

13 Schulz 1982: 58-70, hier S. 68.

14 Schulz 1982: 63.
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Unvereinbarkeit der Interessen des Individuums und des Kollektivs,,.!* Bei
ihm kann sowie die Frau als auch die Kolonisierten als Beispiel fiir einen zu-
néchst schwiécheren Teil der Gesellschaft angesehen werden, der vom System
des Patriarchats dazu erzogen wurde, sich unterzuordnen und ihr zu dienen;
doch schlussendlich wird es eine Ausgleichung geben, die den Eroberer mit
seinen eigenen Waffen schldgt und zu dem folgenden Schluss kommen wird: !¢

Das Ich begreift sich nicht einfach, ganz und gar oder ohne Reservat als Stimme
des Wir. Es besteht darauf, vom Wir gesondert zu sein. Es nimmt die Funktion
in Anspruch, als Widerpart der Gesellschaft radikale Fragen und Forderungen
zu stellen, die Selbstzufriedenheit der Machtigen und das Stagnierender Revo-
lution zu entbl6Ben, anzuklagen und zu verhindern."”

Die Aktualitdt von Miillers Medea ldsst sich auch heute noch nicht bestrei-
ten, obwohl es schon vor dreiflig Jahren verdffentlicht wurde. Auch stellt sich
heraus, dass die Mutterschaft oder die Ehe selbst in der heutigen ,,entwickel-
ten modernen Welt,, nicht fiir alle Biirger gleich ist, da sie die spezifischen
Anliegen der Frauen nur sehr langsam beriicksichtigen, obwohl es offiziell
eine Gleichberechtigung der Geschlechter gibt.'® Miiller bringt auch in seinem
Drama zum Ausdruck, dass diese Macht von dem Mann als Geschlecht aus-
geiibt wird, da Jason der einzige Schuldige an der Tragddie ist. Dies bezieht
sich auch auf die politische Situation der DDR: Die Frau war offiziell gleich-
berechtigt, wurde aber von dem Mann fiir seine Interessen benutzt und nicht
als Gleiche geachtet.

Mit dem kollektiven Ich, das im letzten Akt spricht, zeigt sich, dass dies die
Folgen fiir uns alle sind und Miiller sich nicht spezifisch auf die Situation in der
DDR bezieht, sondern im Allgemeinen auf die Machtverhéltnisse im patriarcha-
lischen System. Da dieses Medea Drama eine Kritik an der damaligen Zeit und
Gesellschaft ist, werden gerade im ersten und dritten Akt aktuelle Elemente ein-
gebaut, um die Realitdtsndhe herzustellen und es nicht nur als klassisches son-

15 Vgl. Suarez Sanchez 1998: 179.

16 Dies zeigt sich hier an Jason, der von seinem Schiff, das ihn einst iiber die Meere trug und
ihm dazu verhalf, neues Land und Frauen zu erobern, erschlagen wird. Zudem wird es auch nur
noch als Wrack beschrieben, denn selbst die verwendeten Waffen halten nicht fiir ewig.

17 Brettschneider 1974: 281.

18 Siche folgendes Zitat: ,,Frauen und Ménner nehmen trotz gleicher Qualifikation in allen
Berufen und Professionen unterschiedliche Positionen ein; zudem sind sie sehr ungleich in allen
Berufen prasent. Nach wie vor erhalten Frauen eine geringere Entlohnung als ihre ménnlichen
Kollegen- dies gilt selbst bei gleicher Qualifikation und im gleichen Beruf,, [.] Teubner 2008:
491-499, hier S. 493.
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dern auch als aktuelles Stiick einzuordnen.!” Zwar bedient sich der Autor eines
klassischen Mythos, um seine eigene Kritik an dem System auszudriicken, doch
sicht man hier, dass dieser Mythos hauptséchlich im zweiten Akt verwendet
wird. Im ersten und dritten Akt zieht er die Parallele zwischen Medea und der
Kolonisierung. Er zeigt die Auswirkungen dieser Situation, die unweigerlich
zur Zerstorung fithren, aber er lasst die Hoffnung bestehen, dass sich dadurch
etwas Neues und vielleicht Besseres entwickeln kann. Wenn die Gesellschaft
sich erstmal bewusst wird, wie ihre Struktur aufgebaut ist und das dies nicht
selbstverstiandlich so sein muss, kann sie daran etwas verdndern:

Das antike Geschehen kann zur Beschreibung barbarischer Verhiltnisse die-
nen, wie siec auch der Etablierung sozialistischer Staaten noch fortexistieren.
Als verallgemeinernde, vielschichtige Modelle sind die antiken Mythen be-
sonders geeignet, die Schrecken und Gefahren einer Gesellschaft zu verge-
genwirtigen, die auf Gewalt gebaut ist. [...] [E]r kniipft wiederum an Brechts
belehrendes Theater an.?

Natiirlich liegt das Interesse eher bei den Unterdriickten, doch wird auch ge-
zeigt, dass die Unterdriicker auf lingere Zeit das Leben selbst zerstoren, was
letztendlich auch sie selbst betrifft. Hier wird der Vergleich mit der derzeitigen
Gesellschaftsorganisation getroffen: So ideal die Theorie zu Anfang aussehen
mag, geht diese normalerweise nicht in die Praxis liber. Zudem muss man mit
einberechnen, dass jedes Mitglied einer Gemeinschaft ein Stimmrecht haben
muss und seine eigene Meinung duflern konnen muss. Wenn der Frau also eine
Situation aufgezwungen wird, indem man sie gesellschaftlich dazu erzieht,
diese als wiinschenswert anzusehen, ohne aber dabei ihre wirklichen Wiinsche
und Interessen zu beachten, muss diese sich {iber kiirzere oder lingere Zeit
dariiber bewusst werden, dass nicht zu ihrem Wohl gehandelt wird.

In den heutigen politischen Ordnungen haben kaum Frauen mitgewirkt,?' le-
diglich wurden sie vor die vollendete Tatsache gesetzt, wie das System, in dem
sie leben, aufgebaut ist. Danach durften sie sich gliicklich schétzen, dass es tiber-
haupt eine Gleichberechtigung in dieser von Miannern entworfenen Ordnung gibt.

1 Die Verwendung antiker Stoffe als Gesellschaftskritik war gerade bei den Schriftstellern
der DDR beliebt, da ,,diese erlaubten, zeitgendssische Fragen zu stellen, ohne offene Kritik
auszuprechen,,. Munaretto 2009: 61.

2 Hauschild 2001: 246-247.

21 Vgl. Gesine Fuchs ,,ohne Partizipation keine Demokratie,, in dem dargestellt wird, wie
wenig Politikerinnen an offentlichen Entscheidungen mitwirken, (S. 539) oder ,,Gleichheit in
politischer Partizipation ist ein wichtiges Kriterium fiir die Bewertung von Demokratien,, (S.
540) im Text Fuchs 2008: 539-546.
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So sieht auch Medea erst durch die Verschméhung ihres Mannes, dass die fiir
sie entworfenen Rolle der Ehefrau eigentlich keine positive ist und sie muss sich
dagegen wehren. Sie entscheidet also ,,nicht mehr Mann und nicht mehr Frau zu
sein,,,”2 da sie die vorgefertigten Rollen nicht mehr annehmen will.?

In der sozial-politischen Struktur der DDR haben die meisten Frauen sich
zufrieden gefiihlt, weil sie sahen, dass der Staat sich um ihre Rechte kiimmer-
te. Immerhin galt lange Zeit zuvor ja das Ideal der Gleichberechtigung und die
schien nun vom Staat gegeben. Was diese Gleichberechtigung im Patriarchat
aber nun wirklich bedeutete, wurde erst im Verlauf der Jahre klar: Gleichbe-
rechtigung bedeutete —und bedeutet noch bis heute in unserer Welt— doppelte
Belastung fiir die Frau, da sie natiirlich noch immer ihre anderen vorher auf-
gelegten Pflichten erfiillen muss, die ihr schon seit Jahrhunderten —wenn nicht
Jahrtausenden— auferlegt wurden. Auch wenn sie die Gleichberechtigung auf
bezahlte Arbeit bekam und somit dkonomisch unabhingig sein konnte, soll-
te sie weiterhin gebéren, und sie musste sich auch um die Familie und den
Haushalt kiimmern; da es nie wirklich gefordert wurde, dass der Mann sich
mit um die traditionell weiblichen Arbeiten kiimmerte. Dies hatte auch zur
Folge, dass sie die hoheren und besser bezahlten Posten selten erreichte, wes-
halb das Gesetz des gleichen Lohnes nie verwirklicht wurde. Des weiteren
wurde der Mann nie dazu angehalten, die Frau als gleichwertige Person zu
behandeln, wie es auch heutzutage oft der Fall ist. Die Frau muss(te) beruflich
ihre Kompetenz beweisen, dies hiufig unter mehr Druck als ihre ménnlichen
Mitarbeiter und oft wird noch heute von einer Frau viel mehr erwartet, um
den gleichen Posten zu bekommen, als von einem Mann. Deshalb hat sie die
wirtschaftliche Gleichstellung, die schon in der DDR angestrebt wurde, bis
zum heutigen Zeitpunkt nicht wirklich erreicht.

Hier sieht man also, dass die Ideale, die die Frau anstrebt(e), die sind, die
von Minnern als solche entwickelt worden sind und dass diese nicht fiir alle
gleich sein sollten. Auch die Gesetzgebung wird noch heute von Méannern ent-
worfen,? die also die Frau von auflen berticksichtigt, nicht aber wirklich auf
ihre Bediirfnisse eingeht, da diese ja nicht wirklich selbst entscheiden kann.

22 Miiller 1994: 97.

2 Diese Idee wird in Studien wie Sudrez Sanchez 1998: 245-252 als Utopie verstanden,
ich verstehe es jedoch als Erklarung der Medea, dass sie diese von Ménnern entworfenen
Rollen nicht akzeptieren und sich eine neue Realitdt schaffen will, in der sie keine traditionelle
Funktion der Frau annehmen wird und es stellt keine Utopie dar, weil es moglich ist und die
gesellschaftliche Struktur verdnderbar.

24 Siehe fliihrende Posten der Frauen im politischen Bereich, die somit etwas an den Gesetzen
dndern konnen. Vgl. hierzu Gesine Fuchs Zitat ,,ohne Partizipation keine Demokratie,, (hier S.
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Wenn némlich der berufliche Erfolg als einziges Ziel beider Geschlechter
gesetzt wird, da er vom Mann als solches Ziel definiert wird, fiihrt es zum Tod
unserer Gesellschaft. Die Frau entscheidet sich dann freiwillig gegen die Mut-
terschaft um sich dem Mann gleichzustellen und den gleichen gesellschaftli-
chen Erfolg zu erlangen. Ein erster Schritt, dem Mann zu gleichen, ist es, alle
spezifisch weiblichen Merkmale zu entfernen und unter diesen befinden sich
das Gebiren und die Mutterschaft an erster Stelle.”> Wie Miiller schon sagte,
fiihrt die Kolonisierung zum Tod des Kolonisators und dies kann so auf seine
damalige und auch noch die heutige Gesellschaft {ibertragen werden. Auch
Medea wehrt sich gegen die Mutterrolle,?® aber weil sie so, wie sie von Jason
als Mann bestimmt wurde, fiir sie als Frau nicht attraktiv ist, so wie es auch
heute noch fiir viele Frauen ist.

Miiller stellt einen wichtigen Aspekt der damaligen und heutigen Zeit dar:
die Geburtenrate in den entwickelten Landern sinkt weiterhin,?” weil die Frau-
en freiwillig entscheiden, keine Kinder zu bekommen. Das geschieht folgen-
dermaBen: Je hoher das Studium der Frau, desto niedriger die Geburtenrate,
weil diese mit ithrem Studium auch eine berufliche Karriere anstrebt, die mit
Kindern nur schwer moglich scheint. Es geschieht jedoch, weil die derzeitige
gesellschaftliche Struktur, wie gesagt, von Ménnern entworfen worden ist,
die die Frau in die Lage der Verlierer versetzt. Will sie also Anerkennung und
Ruhm in diesem System, muss sie dem Mann so &hnlich wie mdglich sein und
alle geschlechtsspezifischen Funktionen in der Gesellschaft aufheben. Der
Anfang liegt darin, sich nicht an die hauslichen Pflichten durch Kinder binden
zu lassen oder sich in irgendeiner Form schwach zu zeigen, indem sie schwan-
ger ist oder sich eventuell um ein Kind kiimmern muss, was eine Auszeit ihrer
Arbeitszeit bedeuten kann. Somit kann der symbolische Akt des Kindsmordes
den Befreiungsakt ihrer Unterdriickungsmechanismen darstellen und sollte
eventuell als solcher verstanden werden, wie wir bei Emmerich lesen kénnen:

539) oder ,,Gleichheit in politischer Partizipation ist ein wichtiges Kriterium fiir die Bewertung
von Demokratien,, (hier S. 540) in Fuchs 2008: 539-546.

2 Vgl. Kurz-Scherf 2009: 283. Und auch Leon Galis vertritt diese Ansicht der Mutterschaft
in dem Text Galis 1992: 65-81.

% Miiller hatte das Thema der Entscheidung der Frau gegen die Mutterschaft auch in
anderen Stiicken wie Quartett schon aufgenommen, um anzudeuten, dass so die Kontinuitét der
Geschichte durch die Frau unterbrochen werden kann. Merteuil: ,,Aber ich werde eine Nadel in
meinen Scham, stofen, bevor ich mich tdte, um sicherzugehn, daf in ihr nichts wéchst, was Sie
gepflanzt haben, Valmont. Sie sind ein Ungeheuer, und ich will es werden.,, (in Miiller 1994: 89)

27 AuBer dem Problem der sinkenden Geburtenrate bringt die Kolonisierung anderer Volker,
Léander oder des anderen Geschlechtes natiirlich auch viele andere Probleme, auf die ich hier
nicht eingehen werde.
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Vielmehr wird sie [die Frau] als Opfer vom ménnlichen Realitétsprinzip ein-
geholt und gleichfalls als nahezu zerstorte Figur aufgefaflit, wobei freilich
der Akt der Kindstdtung auch als Befreiungsakt verstanden werden muf3. Der
grausige, zerstorerische Inhalt der Befreiungstat schldgt allein gegen den-
jenigen zuriick, der sie unausweichlich gemacht hatte: den pragmatischen
,Macher’ Jason als Verkorperung eines allumfassenden Kolonialismus und
seiner spezifischen Ratio.?®

Dass aber auch das ménnliche Geschlecht und die ganze Gesellschaft die ne-
gativen Auswirkungen dieser verbreiteten Idealvorstellung erleben und darun-
ter leiden werden, zeigt sich ja auch in unserem aktuellen Wirtschaftssystem,
wie wir bei Haas lesen konnen: ,,Miiller entpersonalisiert die Tater, indem
er auf das Kollektiv der Argonauten verweist, auf die Kapitalisten der Ge-
genwart, die fiir das kriegerische Treiben verantwortlich sind,,.” So geht es
auch in dieser Zeit, in der der Kapitalismus und seine angestrebten Werte das
eigene System zerstoren: Mit dem Wunsch nach 6konomischen Aufstieg sinkt
die Anzahl der Kinder und die Angst um die Rentenversicherung verbreitet
sich, da die Gesellschaft veraltet und es in den kommenden Jahrzehnten keine
Rentenzahler geben wird. Demnach wird auch der Unterdriicker an seiner Un-
terdriickung untergehen, wenn keine Mafinahmen ergriffen werden, die von
Mann und Frau ergriffen werden miissen, da sie alle betreffen.

Die zwei wichtigsten Aspekte der Frauenpolitik der DDR wurden also
nach Miillers Auffassung zu seiner Zeit noch nicht erreicht: Weder kam es zu
wirklich gleichen Rechten noch zur wirtschaftlichen Gleichstellung der Frau,
da beide —bedingt durch die Idealisierung des Patriarchats— nicht wirklich die
Interessen und Funktionen der Frau beriicksichtigen. Dieses System schétzt
namlich nicht die Frau als Eigenwesen, sondern als diejenige, die durch die
Aneignung der ménnlichen Féhigkeiten zu Erfolg kommt, was den Kindsmord
oder eben die rationelle Entscheidung der Frau gegen Kinder mit sich zieht.

Doch trotz dieser fatalistischen Aussichten, die als Vermittlung der Un-
verdnderbarkeit verstanden wird,*® kann die Botschaft des Autors als eine
Hoffnung auf eine Besserung verstanden werden: Wenn man das System und
seine Fehler erkennt, kann man es dndern und verbessern. Gleichzeitig macht
Miiller aber auch deutlich, dass dies von der Frau oder den Unterdriickten an-
gefangen werden muss, da diese die Hauptbetroffenen und ,,die Racherin ihrer

2 Emmerich, Wolfgang: ,Der verniinftige, der schreckliche Mythos. Heiner Miillers
Umgang mit der griechischen Mythologie®, 1990: 150.

2 Haas 2006: 256.

3 Vgl. Suarez Sanchez 1998: 182-183.
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selbst, der Unterdriickten,,’! sind. Er versucht aber auch die Méinner von der
Notwendigkeit einer Verdnderung zu iiberzeugen, wie vorher erklért wurde,
und richtet sich demnach an die ganze Gesellschaft als Aufruf zur Handlung,
wie aus dem Zitat von Suarez Sanchez entnommen werden kann: ,, Aus der
Negativitét, die die Dramen vermitteln, entsteht die aktivierende Wirkung.
Das Negative verstirkt den Wunsch des Lesers/ Zuschauers, die Welt zu ver-
dndern, und darin besteht das Utopische seiner Stiicke.,,*

4. DIE FRAU IN DEA LOHERS MANHATTAN MEDEA?*

Dea Loher veranschaulicht mit diesem Drama nicht die sozialen Probleme der
Kolonisierung und die Auswirkungen auf die Gesellschaft, die die Entschei-

31 Schulz 1980: 10.

32 Suérez Sanchez 1998: 183.

3 Auch hier erscheint eine Zusammenfassung des Textes sinnvoll: Manhattan Medea spielt
im modermen Manhattan und beginnt als Jason Medea wegen Claire, der Tochter eines reichen
Geschéftsmannes (Sweatshop-Boss), verlassen will. Aber Medea weill noch nichts von dieser Absicht,
da beide auch vorher schon Liebschaften eingegangen sind, um finanzielle Vorteile daraus zu ziehen.
Sie meint, auch diesmal soll es nicht anders sein und spricht mit Sweatshop-Boss’ Portier Velazquez, der
ihr von der bevorstehenden Hochzeit berichtet. Medea bittet ihn, Jason zu holen, da sie die verlassene
Frau sei. Sie fragt Jason, wieviel er mit dieser Hochzeit gewinnen wird, worauf er schnell erwidert,
diesmal sei es anders, er wiirde eine andere gesellschaftliche Stellung einnehmen und kénne Medea
und dem Kind eine bessere Zukunft ermdglichen. Er bittet sie, auch bei ihnen einzuziehen, worauf sie
antwortet, er wisse nicht, was Liebe bedeute, da sie dann ihr Leben lang an seiner Seite leiden miisse.
Nach langem Fragen gesteht er ihr, er liebe sie noch worauf sie versucht, ihn zu erpressen: um in die
USA einwandern zu kénnen, hat Jason seine Mutter und —mit Medeas Hilfe- ihren Bruder ermordet. Sie
droht, dies zu erzdhlen, aber er erklart, dafiir brauche sie Beweise. Sie sagt, er habe sie nur wegen des
Geldes ihres Vaters mitgenommen und er stellt klar, er schulde ihr nichts, da er sie zu nichts gezwungen
habe. SchlieBlich versucht Jason, Medea dazu zu zwingen, bei ihnen zu bleiben, indem er erklért, das
Kind bleibe bei ihm und sie séhe es sonst nicht. Medea sucht Hilfe bei einem tauben Transvestit namens
Deaf-Daisy, den sie um ein vergiftetes Hochzeitskleid bittet, um Claire zu t6ten. Deaf-Daisy verlangt
als Gegenleistung, bei dem Schauspiel zusehen zu konnen. Als néchstes erscheint Sweatshop-Boss, der
Medeas Geschichte kennt und weif}, dass sie geféhrlich sein kann. Jason hat ihn gebeten, Medea auch
aufzunehmen, doch er lehnt es ab. Er verlangt lediglich, das Kind bei ihnen zu behalten und begriindet es
vorerst damit, dass es bei ihm ein besseres Leben haben wird. Aber als Medea ihm das nicht abnehmen
will, erklért er ihr, es sei seine Sicherheit: sollte Claire je etwas zustoflen, widerfahre dem Kind etwas
Ahnliches. Auf diese Drohung erwidert Medea, ihr hitten schon andere gedroht und ihr Kind nihme ihr
niemand. Zuletzt scheint sie nachzugeben und wiinscht, das Kind nochmal zu sehen und sich von ihm zu
verabschieden. Deaf-Daisy gibt Medea das Kleid und diese iiberreicht es Jason, damit er es Claire bringen
kann. Danach erscheint Velazquez mit dem Kind und einem in eine Plastiktiite gewickeltem Bild. Er
entfernt sich und Medea benutzt die Tiite, um ihr Kind zu ersticken wéhrend Claire im Hintergrund als
brennende Fackel zu sehen ist. Am Ende fasst Deaf-Daisy die Geschichte in einem Lied zusammen, in
dem Jason als Schuldiger genannt wird, weil er seinen Treueschwur gebrochen hat.
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dung gegen die Kinder mit sich bringt, wie in dem vorherigen Stiick von Hei-
ner Miiller. Sie bezieht sich vorerst auf den privaten Aspekt und zeigt, was ein
Kind fiir die Frau im Allgemeinen bedeutet und welche Macht es auf diese hat.
Sie geht vom Generellen zum Individuellen, vom Kollektiv zum Individuum,
um die Konsequenzen fiir dieses darzustellen. ,,Sie zeigt Politik aus der Sicht
der Menschen, meist der AuBenseiter, die diese Politik nicht verstehen,, (Haas
2006: 59) aber immer auf das Individuum bezogen. Die Frau steht weiterhin
als Verliererin da, doch kann die Autorin sich eher in diese Rolle hineinver-
setzen und Medeas Handlung nachvollziehen, da sie selbst eine Frau ist. Aus-
gangspunkt und Ausgangshandlung sind also die der Frau, die eine ganz an-
dere Darstellung ermdglichen als der vorherige Dramatext, der sich zwar auf
die Frau bezog, aber diese von auen betrachtete, da der Autor ménnlich war.

In diesem Drama wird die liebende Frau dargestellt. Solange Jason bei
Medea bleibt, ist ihre Welt in Ordnung und sie hat keine Schwierigkeiten da-
bei, ihr gemeinsames Leben zu planen. Ein neuer feministischer Zug dieses
Dramas ist, dass die Autorin Jason als Objekt weiblicher Phantasien darstellt
und dies nicht negativ konnotiert wird. Jedoch erscheint er als absolut durch-
schnittlicher Mann, wie wir in dem Stiick lesen kénnen: ,,Also- er ist nicht
gerade ein Riese. Aber auch kein Zwerg. Er ist so mittel. Mittelgro8. Mager.
Aber Muskeln. Bleich,,.* Das sexuelle Verlangen hat in den behandelten Dra-
men die folgende Entwicklung durchlaufen: Zuerst wurde es bei den Klassi-
kern Euripides und Seneca negativ als Eigenschaften der Frau dargestellt; bei
Miiller war es weiterhin ein negatives Verlangen —hier jedoch vom ménnli-
chen Geschlecht; wihrend es bei Loher nicht negativ und als feminine Eigen-
schaft gezeigt wird. Vielmehr bedeutet es die positive sexuelle Befreiung der
Frau, die ihr Verlangen auch ausleben darf und es wird als natiirlich angesehen
und beschrieben. In diesem Text wird die Beziehung der beiden als Gleichbe-
rechtigte dargestellt, wie aus dem folgenden Text von Medea hervorgeht: ,,Wir
haben sieben Jahre lang/ das Bett geteilt und unser Leben./ Und hatten gleiche
Rechte./ Wir waren gleich.,,.** Es ist also rechtlich gesehen eine moderne Be-
ziehung, in der der Mann und die Frau sehr wohl die gleichen Rechte haben,
deshalb hatten sie aber auch die gleiche Verantwortung, fiir den Unterhalt zu
sorgen; die Frau entwickelt sich von der Komplizin zur Mittéterin. Dafiir ha-
ben beide andere Menschen betrogen und sind auf Liebesspiele mit anderen
eingegangen, um zu Geld zu kommen.* Somit war hier schon die soziale und

34 Loher, Dea: Manhattan Medea Frankfurt am Main: Verlag der Autoren, 1999, S. 15.
3 Loher 1999: 25-26.
% Vgl. Loher 1999: 18.
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rechtliche Gleichberechtigung der Partner geschaffen und wird nicht kritisiert
oder infrage gestellt, nur sind die emotionalen Auswirkungen einer Trennung
auf die beiden Geschlechter verschieden. Wir kommen hier demnach zuriick
zur Emotionalitdt: Gesellschaftlich und sozial gesehen sind Mann und Frau
gleich, dennoch sind ihre Gefiihle verschieden und sollen als solche angese-
hen und erkannt werden.

Die Autorin Dea Loher geht namlich auf einen wichtigen gefithlsmaBigen
Aspekt ein: solange eine Frau ein Kind hat, ist sie verletzbar. Die Gefiihle,
die ein Kind bei seiner Mutter hervorrufen, sind irrational und machen die
Mutter von anderen verletzbar. Doch auch die Gesellschaft hat die Macht, eine
Mutter zu verletzen und diese kann sich erst von den auferlegten Zwingen
befreien, wenn sie keine Kinder hat. In der Zeit der Autorin wurden in der
BRD immer neue Gesetze erlassen, die versuchten, Mutterschaft und Karriere
zu vereinbaren, da hochqualifizierte Frauen weiterhin entschieden, zugunsten
ihrer Familie keine Karriere anzustreben.’” Dass es nicht erreicht wurde, geht
auch aus diesem Teil hervor, da die Geburtenrate weiterhin sinkt und die fiih-
renden Posten noch immer weitgehend von Méannern besetzt sind. Hier wird
also nicht wie im vorherigen Drama die soziale Struktur kritisiert, sondern
die emotionale: Wie werden die Kinder benutzt, um die Frauen zu etwas zu
veranlassen, das sie eigentlich nicht mochten? Hierbei ist das Kind aber kein
Gegner oder Verriter der Mutter —es ist an seiner Funktion unschuldig—. Es
hat sich auch nicht —wie bei Miiller— falsch verhalten, lediglich versetzt es die
Frau in die Rolle der Verletzbaren, wie die folgende Aussage vertritt:

Erziehungs- und Sorgearbeit schwéchen allein schon aufgrund der begrenzten
Verfligbarkeit die Kompatibilitdt mit den Marktanforderungen. Nicht zuletzt
darin liegt ein Grund fiir die im internationalen Vergleich niedrigen Geburten-
raten in Deutschland und die fortgesetzte Zuschreibung fiirsorglicher Arbeit an
Frauen ist einer der wichtigsten Griinde fiir die ungleiche Verteilung von Geld,
Macht und Einfluss zwischen den Geschlechtern.®®

Das Kind dient somit als Mittel zur Auferlegung der gesellschaftlichen
Zwinge und muss als solches abgeschafft werden. Es geschieht aber nicht
wie vorher durch den Mann, sondern durch das Machtverhiltnis, sozusagen
durch die politische Situation, die durch Sweatshop-Boss verkdrpert wird.
Erneut wird die Mutterrolle der Gesellschaft erldutert und als Funktion ge-

37 Auch heute ist dies in der Familienpolitik noch ein aktuelles Thema, an dem unentwegt
gearbeitet wird.
38 Kurz-Scherf, Lepperhoff, Scheele 2009: 210.
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zeigt, die fiir die Frau nicht wiinschenswert ist. Wenn sie sich einmal auf
diese Situation einlédsst, ist sie verletzbar und eigentlich gibt es kein zuriick
mehr. Im Fall von Medea versucht diese aber, den Ablauf riickgingig zu
machen, indem sie das Kind tétet, jedoch wird dies nicht als Losung sondern
als verzweifelte Tat beschrieben.

Somit wird auch verdeutlicht, wer in dieser Gesellschaft am ehesten ver-
liert: Die Schwichsten. Obwohl diese Kinder sich keiner unkorrekten Tat
schuldig gemacht haben,* miissen sie fiir die Situation biiflen, da sie eben die
Schwéchsten sind, wie wir aus George Taboris Zitat entnehmen konnen: ,,Es
sind immer die Kinder, die am verletzbarsten sind,,.** Hier zieht die Autorin
die Parallele zur Realitdt: Der Mann ist dazu erzogen, in der Gesellschaft auf-
zusteigen und auch die Frau mochte diesen Ruhm erhalten, da er als erstre-
benswert erscheint und als das Ziel eines jeden Menschen erkannt wird. Wenn
sie sich aber auf den Ruhm beschréankt, muss sie skrupellos sein und die Emo-
tionen nicht beachten und dies scheint viel schwieriger, wenn sie Kinder hat,
weswegen sie sich gegen diese entscheiden muss.*! Also kommen wir zuriick
zu dem Thema Schuld und Unschuld: Trotzdem das Kind als unschuldig be-
schrieben wird, bekommt es die harteste Strafe, da es in der Gesellschaft die-
se Funktion iibernommen hat. Es ist das schwéchste Mitglied dieser Gruppe
und tibernimmt deshalb die noch schlechtere Position: Wahrend die Frau vom
Mann und der heutigen Gesellschaft unterdriickt wird, wird das Kind von der
Frau unterdriickt, da sie im Rang eine Position weiter oben steht. Dies wurde
aber von den vorherigen ausgelost und demnach stellt es eine Kettenreaktion
dar in der die Frau nur das Mittelstiick ist und also nicht als Hauptschuldige
angesehen werden kann. Wir kommen also auf Kiinzel zuriick ,,der Schuldi-
ge von heute ist das Opfer von gestern,,*> und kénnen davon ausgehen, dass
die Kinder als Erwachsene der Zukunft auch grauenhafte Taten vollbringen
werden und die Gewaltakte fortsetzen werden, wenn der Kreis nicht durch-
brochen wird.

Die Entscheidung zum Kindsmord wird deshalb nicht als negativ ein-
gestuft, lediglich wird analysiert, wie es dazu kommen konnte. Es erweckt
den Eindruck, die Autorin bewertet den Mord nicht oder sieht ihn als , letzte

% Bei Miiller entscheidet Medea, ihre Kinder haben sie verraten, da sie nicht zu ihr stehen.
Loher entpersonalisiert ihr Kind, indem es keine aktive Rolle iibernimmt und nicht spricht. Es
dient demnach nur dazu, das Mutter-Kind Verhéltnis darzustellen ohne das Kind als positiv
oder negativ zu beschreiben, es bleibt ein Neutrum ohne eigene Handlung.

40 Zit. in Stephan 2006: 25.

41 Vgl. Kurz- Scherf, Lepperhoff, Scheele 2009: 207.

#2 Kiinzel 2007: 360-372, hier S. 368.
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Moglichkeit,,* an und die Frau ist —wie vorher beschrieben— nicht die einzig
Schuldige an der Situation. Die Autorin zeigt hier auch keine Verhaltens-
richtlinien: Die Absicht des Dramas liegt nicht darin, zu beschreiben, wie
man sich verhalten soll, sondern, wie es zu dem Verhalten kommt, das fir
viele als schwer zu verstehen gilt und genau deshalb eine Herausforderung
fiir die Autoren ist. So schafft sie es, dass der Zuschauer mit Medea sympha-
tisiert, sie wird nicht als abstoBende Figur dargestellt, sondern der Zuschau-
er kann ihre Tat gewissermafen nachvollziehen. Doch auch Jason wird nicht
als Schuldiger empfunden, es ist eher eine Teilschuld aller Beteiligten, die
zu dem Mord fiihrt, dessen Ausloser und Hauptschuldiger der Méchtigste
ist: Sweatshop-Boss.

Nachdem in diesem Stiick beschrieben wird, wie es zu einer absto3enden
Handlung kommen kann und der Leser sich in die Situation versetzt hat, die
dazu gefiihrt hat, etwas zu verstehen, das im ersten Moment unversténdlich
erschien, kann er nun versuchen, selbst etwas daran zu verdndern. Dies ist
die Funktion dieses Dramas: Erstens darzustellen, warum es zu einer an-
fangs als unnatiirlich angesehene Tat wie dem Kindsmord kommen kann und
es zweitens moglich zu machen, dass der Empfianger es nicht vollkommen
verurteilt. Vielmehr schafft es die Autorin zu verdeutlichen, dass es dem
Zuschauer in der dargestellten Situation als mdgliche Konsequenz erscheint.
Wenn er sich aber dann bewusst wird, welch abschreckende Konsequenz die
vorher dargestellte Gesellschaft und ihre soziale Struktur demnach haben
kann (es wird davon ausgegangen, dass niemand den Kindsmord als natiir-
lich ansehen kann) sollte man versuchen, die Ideal- und Wertvorstellungen
der Gesellschaft zu verdndern, da sie unsere Art auf Dauer nicht erhalten.
Wie wir bei Haas lesen konnen ,,[aJus der ,beurteilenden’ Handlung der Zu-
schauer ergibt sich gleichsam automatisch die ,politische’, die zu aktiven
Handeln fithren kann,,.** Dies beinhaltet die Kritik an dem Kapitalismus:
Jasons Suche nach dem Aufstieg innerhalb dieser Ordnung hat ihn dazu ver-
leitet, Medea wider seiner Gefiihle zu verlassen und dies wiederum verleitet
Medea zu ihrer Handlung, aber es wird davon ausgegangen, dass der Zu-
schauer etwas daran verdndern wollen wird. Wenn also zuerst die Situation
dargestellt ist und dem Zuschauer durch &sthetische Distanz zum Drama
klargemacht wurde, dass es sich zwar um antike Mythen handelt, diese sich
aber auf die Situation der Gegenwart beziehen, kann dieser etwas an seiner
Gegenwart verdndern, wie aus dem Zitat hervorgeht: ,,Je groBer die dstheti-

# Vgl. Haas 2006: 86.
4 Haas 2007: 280-297, hier 282.
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sche Distanz, so kdnnte man sagen, desto groBer ist die potentielle Wirkung
auf den Zuschauer.,, ¥

Aus der Analyse dieses Dramas geht hervor, dass nach Lohers Ansicht die
ganzen in der BRD erlassenen Gesetze, die Mutterschaft mit der Karriere zu
vereinbaren, keine wirklichen Auswirkungen auf die Gleichberechtigung der
Frau hatten (und haben) und die Frau weiterhin als Unterdriickte des Systems
dasteht. Obwohl es also Versuche gab, Mann und Frau in allen Aspekten und
Bereichen als Gleichberechtigte anzuerkennen, stellt die Autorin ihre These
auf, dass diese noch lange nicht erreicht wurde und eventuell nicht mit den
richtigen Mitteln erkdmpft wird, da es eben nicht die Frau als eigene Person
anerkennt. Sie hofft demnach weiterhin auf eine aktive Entwicklung bis hin
zur wirklichen Gleichberechtigung, aber in dieser Entwicklung muss sich der
Einzelnde erst bewusst werden —oder sich dessen bewusst gemacht werden—
dass diese gleichen Rechte noch nicht fiir alle existieren.

5. SCHLUSSFOLGERUNGEN

Wie wir bei den zwei Autorlnnen gesehen haben, haben sie die Frau sehr un-
terschiedlich behandelt, beide aber ihre Situation innerhalb der Gesellschaft
kritisiert. Dennoch haben die zwei den Kindsmord, der ja seit Jahrhunderten
als abschreckendste Tat Medeas gilt, nicht als durchweg abstoende Handlung
beschrieben, die das Entsetzen des Zuschauers hervorrufen, ihm jedoch auch
als Denkanstol3 dienen soll. Diese Autorlnnen haben gemeinsam, dass Me-
dea den Kindsmord sehr wohl begeht,* sie sich also nicht der Mode anderer
deutscher Autorlnnen des 20. Jahrhunderts anschliefen, die Medea von dem
Kindsmord freisprechen, sondern sie treffen die noch schwierigere Entschei-
dung, ihre Medea als Kindsmorderin darzustellen, ohne dass der Zuschauer
sie ginzlich dafiir verurteilt.

In den zwei analysierten Stiicken findet eine Entwicklung statt: Bei Miil-
ler sehen wir die Aussage, nur die Frau kann die Geschichte verédndern, wie
am Ende durch den Spruch ,eine Frau ist der gewohnte Lichtblick,,*” gezeigt
wird. Bei ihr erscheint Licht, das heif3t, sie wird positiv bewertet und kann
etwas verdndern. Um dies aber zu tun, muss sie sich gewaltsam aus ihrer Lage
befreien. Indem sie ihre Mutterrolle ablehnt, durchbricht sie die von der Ge-

45 Haas 2007: 294.

% Von Luserke-Jaqui wird die These aufgestellt, Medea wiirde bei Miiller nicht ihre Kinder
toten (vgl. Luserke-Jaqui 2002: 214), der ich mich aber nicht anschlief3e.

47 Miiller 1994: 99.
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sellschaft auferlegten Ketten, die sie an das Haus binden, und beginnt ihren
Weg in die Freiheit. So wie die Frau bis zu dem Zeitpunkt behandelt wurde,
war sie minderwertig und die Verdnderung dieser Ansicht muss sie selbst be-
ginnen. Die Frau erkdmpft sich die Gleichberechtigung in diesem Stiick aber
durch Gleichheit: Indem sie alle geschlechtsspezifischen Merkmale abschaftt
und alle weiblichen Funktionen ablehnt, wie wir bei Jirku*® lesen konnen:
»Macht kann nur gewonnen werden, wenn man sich die ménnliche Rolle
aneignet,,, kann sie sich dem Mann gleichstellen und seine Macht erlangen.
Dafiir werden diese traditionell als weiblich angesehenen Funktionen hier
schlecht gemacht, als niedere Funktionen und Unterdriickungsmechanismen
innerhalb der Gesellschaft angesehen und allein die ménnlichen erscheinen
als erstrebenswert.

In Medeamaterial wird der Mann als Ausloser der Situation angesehen und
man muss den Anfang und die Machtprobleme bei ihm als erstes bekdmpfen
—was auch durch die bindre Opposition der Figuren Jason-Medea also Mann-
Frau dargestellt wird—. Er l4sst das ménnliche Geschlecht als schuldig erschei-
nen: Die politischen MaBinahmen zur Gleichberechtigung sind schon ergrif-
fen worden, aber der Mann hat sein Verhalten der Frau gegeniiber noch nicht
verdndert, weswegen sie weiterhin als Unterdriickte dasteht. Miiller hatte den
Mythos der Medea zuvor schon in seinem Stiick Medeaspiel verwendet, in
dem er die Unterdriickung der Frau durch die Ehe gezeigt hat. Dies wurde mit
einem erzwungenen Geschlechtsakt der Ehefrau auf der Biihne dargestellt, der
mit der Schwangerschaft und Geburt des Kindes endete. Hier wurde bildlich
veranschaulicht, wie Miiller das Eheverhéltnis einschéitzte und wie die Frau
zuerst durch den Mann und dann durch die Mutterschaft versklavt wird. Auch
in seinem Medeaspiel dient die Ehe als rechtliche Institution, die dem Mann
die Macht iiber seine Frau erteilt. Der Mann erscheint als Hauptunterdriicker
der Frau, weil er sein Verhalten ihr gegeniiber nicht verdndert hat.

Bei Lohers Manhattan Medea hingegen bekommt die Weiblichkeit eine
positive Einschédtzung. Thre Ansicht entspricht dem folgenden Ideal: Mann
und Frau sind nicht gleich, aber sie miissen die gleichen Rechte und Chan-
cen in der Gesellschaft haben. Bei dem Mann ist der Erfolg innerhalb der
Gesellschaft wichtiger als die Gefiihle, wéihrend die Frau sich weiterhin von
ihren Gefiihlen leiten ldsst. Diese werden aber nicht negativ bewertet und sind
nur Ausloser ihrer verzweifelten Tat. Loher analysiert hier aber auch, wie der
Verstand vom Mann eingesetzt wird, um im kapitalistischen System aufzu-
steigen und wie die Frau ihm dabei gegen ihre Gefiihle helfen soll. Dass sie

® Vel. Jirku 2004: 181-190, hier S. 189.
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sich am Ende dagegen entscheidet wird jedoch nicht negativ eingeschétzt:
Medea konnte dieser Tat rational nicht zustimmen, da sie emotional nicht da-
fiir war. Das bedeutet, Gefiihle gewinnen an Wichtigkeit, man darf sie nicht
wegen des sozialen Aufstiegs auBBer Acht lassen und Medeas abschlielende
Tat des Kindsmordes wird als verzweifelte Tat angesehen. Emotional ist sie
gezwungen worden, da eine Frau eben nicht gleich wie ein Mann nur aus der
Rationalitit heraus handeln kann.

Anders als bei Miller steht der Mann bei Loher nicht als Hauptschuldiger
da. Vielmehr sieht sie mit ihrer Kritik am sozialen System die Widerspiege-
lung des politischen Systems: Die Frau hat ihre Situation nicht selbst gewéahlt
oder entworfen und selbst der Mann ist Opfer des kapitalistisch entworfenen
Systems und dessen angestrebter Ideale. Der Herrscher oder Machtigste des
Systems ist demnach der Hauptschuldige, da er die anderen in ungewollte
Situationen driickt, wie Jason, der Medea noch liebt, aber aus rationalen Ge-
fiihlen und um in der Gesellschaft aufzusteigen, Claire heiraten will. Deshalb
kann hier nicht der Mann als Hauptschuldiger identifiziert werden, auch er
ist ein Opfer. Vielmehr ist das Stiick eine Kritik an dem aktuellen politischen
System, das sich unweigerlich auch auf die emotionalen Beziehungen aus-
wirkt und verdndert werden sollte, da es fiir die Mitmenschen nicht gut ist
—weder fiir den Mann noch fiir die Frau—.

Nach dieser Analyse kommen wir zu dem Schluss, dass die Frau durch
die Mutterschaft dermafBen unterdriickt wird, dass sie sich als eigene Person
aufgeben muss und dies wird in den zwei Dramen so beschrieben. Wenn
sie die Schwangerschaft nicht freiwillig unterbrechen kann, ist ein symbo-
lischer Kindsmord —nach den hier analysierten Stiicken— unter Umstidnden
rechtfertigbar, da der Frau vom politischen System her keine andere Wahl
gegeben wird, wenn sie die Mutterschaft nicht annehmen will. Der Kinds-
mord stellt demnach keine Rache sondern eine Befreiung der Frau dar, wie
Haas es als ,,Grenzbereich zwischen Politik und Privatsphére,, ausdriickt,*
da die Mutterschaft immer der wichtigste Aspekt der weiblichen Ausgren-
zung des Systems ist oder, wie bei Miiller, sie in eine untergeordnete Rolle
der Mutter und Ehefrau versetzt. Durch die Analyse der beiden Medea Dra-
men in der vorliegenden Arbeit wird die Kritik an der Situation der Mutter
in der Gesellschaft dargestellt, da dieser Mythos —wie wir bereits gesehen
haben— sehr geeignet dafiir erscheint, die Rolle der Frau als Mutter im Ka-
pitalismus zu analysieren.

42006: 383.
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