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RESUMEN

El coro femenino en diversas tragedias colabora activamente en los planes secretos de la he-
roina. Esta solidaridad puede presentarse a modo de silencio. El presente articulo tiene como
objetivo analizar este fendmeno a partir de pasajes especialmente relevantes en cinco tragedias
de Euripides: Medea, Hipdlito, Ion, Ifigenia en Tauride y Helena.
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ABSTRACT

In some Greek tragedies, female choruses collaborate actively on the heroine’s secret plot.
This sympathy could be presented as silence. The present article aims to analyze this feature
from the most relevant passages of five Euripidean plays: Medea, Hippolytus, lon, Iphigenia
in Tauris and Helen.
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1. INTRODUCCION

En los inicios de las reflexiones modernas sobre el coro tragico se asent6 la
idea de que este tenia como funcion la de observador pasivo de un conflicto
cuyo motor eran los protagonistas. Sin embargo, no era un elemento pres-
cindible, pues se movia en los margenes de la accion como un comentaris-
ta externo.! El coro se convertia asi en una pantalla entre los espectadores
y los protagonistas del drama.? Con el tiempo, la interpretacion del coro
como observador ha ido perdiendo fuerza ante el interés de los estudiosos
por saber quiénes son y qué hacen exactamente los integrantes del mismo.?
Recientes estudios, como los de G. Ly [2007: 181-199] y GAGNE-GOVERS
[2013: 1-34], remarcan las dos claras lineas de tension que se han conside-
rado operativas respecto a la identidad del coro. En primer lugar, en tanto
que enlace entre el drama y lo que le es externo; y en segundo, en tanto
que personaje dramatico con un comportamiento y personalidad particular
dentro de la tragedia en cuestion. Esta segunda caracteristica sera objeto de
nuestra atencion.

Como ya decia Aristételes,* el coro presenta un personaje dentro del dra-
ma. Su identidad cambia de una obra a otra y se define siempre desde la 16-
gica argumental. Es el poeta quien determina el sexo, la edad y el estado de
sus componentes segun las circunstancias de la ficcion. Ahora bien, una vez
aceptado el coro como parte integrante de la accion dramatica, cabe remarcar
la problematica que deriva de su naturaleza colectiva. La critica ha tendido a
pensar que esta particularidad del coro imposibilita que su personalidad pueda

! Schlegel afirmé que la intervencion del coro era util, ya que aportaba un mensaje moral.
El coro era un «espectador ideal». Esta fue la conclusion que el filélogo dio sobre el rol del coro
en unas charlas publicas en Viena en 1808. Cf. ScHLEGEL [1971: 155].

2 Esta idea ha sido favorecida por el prejuicio sobre la manera de concebir la organizacion
del espacio escénico, que suponia una separacion entre actor y coreutas. WEBSTER [1956:7] y
ARNOTT [1962: 53] aseguraron que la separacion venia dada por una especie de tarima baja
donde se establecia el coro. Sin embargo, el estudio de Renm [1988: 263-307] sobre la esceni-
ficacion de las tragedias de suplicantes descarta a través de los mismos textos la posibilidad de
que hubiese una plataforma separadora.

3 Laidea de que el coro constituye un nexo entre el mito hecho drama y el contexto de repre-
sentacion no desaparecid. De hecho, algunos autores como JEAN-PIERRE VERNANT [1973: 13-14]
y 0. LonGo [1992: 12-19] han mantenido que el colectivo del coro representaba el colectivo de
la audiencia, es decir, la opinion de los ciudadanos sentados en las gradas. Otros, como CALAME
[1999: 150-153], ven con mas escepticismo que se pueda identificar por completo tanto con la
voz del poeta como con el publico real.

4 Aristoteles, Poética 1456a.
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ser tan solida como la de un personaje.’ No obstante, la tragedia griega no bus-
ca elaborar un retrato psicologico de las personae, sino mas bien establecer
su posicion respecto al conflicto en el que se hallan. El coro, como el resto de
los personajes, esta también caracterizado por esta posicion y colabora a su
manera en la construccion del drama.

Una primera aproximacion a la tragedia griega, y en particular a la tragedia
de Euripides, nos induce a compartir las recientes teorias sobre la funcion es-
pecifica del coro seglin cada tragedia en particular. El objetivo de este articulo
es ofrecer algunas reflexiones sobre una determinada actuacion del coro en
relacion con otros personajes dentro de ciertas obras euripideas.®

Con este propdsito, acotaremos nuestro ambito de estudio a los pactos de
silencio que el coro femenino y la heroina establecen como muestra de solida-
ridad femenina. En tres tragedias,’ la protagonista solicita al coro de mujeres
que guarde en silencio sus planes secretos y, a su vez, estas responden afirma-
tivamente a su peticion. En Helena, las coreutas no responden explicitamente,
pero colaboran no sélo con su silencio sino también con su accién. La ausen-
cia de contestacion podria deberse al hecho de que se ha transferido el pacto
de silencio a una figura, Tednoe, que pone en un riesgo mayor la divulgacion
del secreto. Junto a estas cuatro tragedias incluiremos en el presente articulo
Ion, puesto que las sirvientas de Creusa no aceptan la orden de Juto de guardar
silencio y ayudan manteniendo en secreto los planes de su sefiora.®

2. MEDEA

Las palabras del coro de mujeres corintias muestran ya desde su entrada una
preocupacion por la situacion de la casa, por la que dicen sentir gidia (v. 137).
Recuérdese que el coro esta en el umbral de la puerta y quiere apaciguar la
colera de la madre. Con este proposito le dice a la nodriza, personaje complice
secundario: dAAA faod viv / dedpo Tdpevcov oi- / kv EEwm- pila kol Tad” abda

5 Cf. NoGueras [2007: 153-176], quien de forma sistematica establece las diferentes ideas
que se han ido asentando en torno a la interpretacion del coro.

¢ Cf. BarTEzzATO [2005: 157-158], quien remarca la frecuente aparicion de un coro compli-
ce para con el protagonista que incluso llega a compartir su destino.

" Medea, Hipdlito e Ifigenia en Tauride.

8 No trataremos Ifigenia en Aulide, ya que el coro es descriptivo y no muestra solidaridad
por ninguno de los personajes. A su vez, descartaremos aquellas tragedias en las que el coro
femenino da nombre a la obra y es el protagonista de la accion (Suplicantes, Troyanas, Fenicias
y Bacantes), y aquellas donde la complicidad del coro no esta articulada en términos de silencio
(Andréomaca, Hécuba, Electra y Orestes).
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(vv. 180-182).° La mujer, aunque temerosa de la reaccion de Medea, aceptara
esta peticion: poybov 8¢ yapwv ™’ Emdwdow (v. 186).1° El hecho de que la
nodriza quiera complacer al coro marca una vinculacion de solidaridad entre
las mujeres (nodriza y coro) en favor de la heroina.

Cuando Medea se dirige por primera vez a las coreutas parece calmada.
Les dice que sale de casa para evitar sus reproches: Kopivbion yovaikeg,"
8ERfAOOV Sopmv / un pol Tt péuync’-oida yop moAAode Bpotdv / GEUVODG
YEYDTOC, TOVG UEV OPUATOV o, / TOVg O &v Bupaiolg ol &™ dp’ ovYOV TOdOG
/ dvorheav éxthoavto kol pabopioy (vv. 214-218).12 La aversion que se fo-
menta hacia una extranjera, sobre todo si es arrogante, le parece natural y es
fruto de una consideracion preconcebida de lo que se desconoce. La protago-
nista busca con sus palabras alejar cualquier tipo de desconfianza por parte de
las corintias. Ademas, como mujeres, les hace participes de sus desgracias:
nhvtav 8’ 6c° €0t Euyuya kal yvouny &xet / yovaikég éopev abldtatov
QuToOV- (Vvv. 230-231).8

El primer argumento para ganarse el favor del coro es destacar la injusta in-
ferioridad de la condicion femenina.!'* Sin embargo, distingue su situacion de
la de ella misma: dAA" 0 yOp 00TOG TPOG G€ KA TiKeEL AOYOS/ GOl HEV TOMIC
0" 16 éotl kal Tatpog d6pot / Plov T dvnoic Kai eilkmv cuvoveia, / £yd &
gpnuog moiig ovo” VRpilopan / Tpog avdpdg, £k Yiig PapPapov AeAnouévn, / oo
unTép’, 00K AdEAPOV, 0Oyl cuyyevi) / pebopuicactor tHed’ Exovoa cuppopdg
(vv. 252-258).15 Asi pues, apela al abandono de su esposo y a su soledad como

® (Coro:) Vamos, entra ahora y trdela aqui fuera de la casa. Dile que somos amigas.

10 (Nodriza:) 4 costa de esfuerzo, a ella te la entregaré.

I Muestra un meditado respeto y prepara a la protagonista para un cuidadoso despliegue
de su estado como no corintia (Cf. Eur., Hipdlito. 373). Es interesante como en estos versos la
heroina reivindica que en el mundo de la tragedia griega la mujer que es indiferente para sus
vecinas obtiene una mala reputacion.

12 (Medea:) Mujeres de Corinto, he salido de casa para que no hagdis algun juicio sobre
mi persona; pues sé que hay muchos mortales que son de verdad respetables, unos fuera de la
vista publica, otros en publico. Pero que otros por tener un pie tranquilo obtienen una mala
reputacion e indiferencia.

13 (Medea:) Entre todo lo que tiene vida y pensamiento, nosotras, las mujeres, somos el ser
mas desgraciado. Para esta gnome, cf. lliada XV1I, 446-447.

14 En este canto coral «protofeminista», Medea pone el parto de la mujer al nivel del com-
bate militar del hombre (vv. 248-251).

15 (Medea:) Sin embargo, este razonamiento no se presenta igual para ti y para mi. T
tienes aqui una ciudad, una casa paterna, el disfrute de la vida y la compaiiia de amigos. Yo,
en cambio, sin seres queridos ni patria, soy ultrajada por un hombre que me ha arrebatado
como botin de una tierra extranjera, sin madre, sin hermano, sin pariente que pueda cambiar
de fondeadero mi desgracia.
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extranjera. Una vez usados los argumentos mas persuasivos que encuentra,'®
le realiza la siguiente peticidén: T06oDTOV 0DV GOV TVYYAVELY PovAcopat, / H§v
HoL TOPOC TIG Unyovi T €&gupeby / ooy diknv TOVS™ dvtiteicacOot Kakdy /
[tov 66vta. T° avTd Buyotép’ 1 T éyfuato], / orydv (vv. 259-263).Y

Esta solicitud sera contestada afirmativamente, dando lugar al primer pacto
de silencio de un coro femenino encontrado en las obras conservadas de Euri-
pides. Las mujeres corintias dan su palabra de guardar silencio, ya que creen
que la heroina esta actuando correctamente: dpdcm Tad - Evoikmg yap Kteion
oo, / Mndewo (vv. 267-268)."* En este punto, se ve claramente como se
sitian a su lado contra Jason, el héroe masculino.' Asi pues, la promesa de
silencio hecha por el coro es relevante, no s6lo adscrita en una secuencia de
actos comunicativos, sino también como posicionamiento contra la deslealtad
del amante que abandona a su conyuge y se marcha con otra.?’

Después de la entrada de Creonte y tras escuchar el monélogo de Medea,
donde quedan reflejados sus planes de matar al rey de Corinto, a Glauce y a
Jason, el coro expone en su famosa oda su complicidad hacia la extranjera
(vv. 410-445). Pese a que han escuchado la violenta venganza que ella quiere
llevar a cabo, las mujeres corintias no ponen ninguna objecion. Por el contra-
rio, remarcan la crisis moral causada por la traicion de Jason: BéPake &’ dprwv
YOp1g, 000’ ET’aidmc / ‘EALASL T peydAq pével, aibepia & avé- /mta, (vv. 439-
441).*' Planteando la ruptura de los juramentos del héroe en términos de jus-
ticia, lamentan el dafio infringido a Medea y extienden su queja a la desigual
posicion entre hombre y mujer [MASTRONARDE, 2002: 239].

16 La persuasion de la protagonista a lo largo de la obra es el motivo principal del éxito de
sus planes. Campos Daroca [2012: 29-40] subraya la habilidad de Medea a la hora de manipu-
lar el tiempo y con €l los sucesos en escena. Desde el inicio, la heroina tiene que imponer una
breve demora (v. 389) para llevar a cabo su represalia. En el episodio final, Medea se pide «por
un breve dia» no pensar que a los que va a matar son hijos suyos. Ese tiempo que demanda es
el que ella misma ha ido produciendo a lo largo de la obra para instalar venganza y castigo.

17 (Medea:) Asi pues, sélo quiero conseguir de ti lo siguiente: si yo encuentro alguna salida
v algun medio para hacer pagar a mi esposo el castigo que se merece [a quien le ha dado a su
hija y la que ha desposado], guarda silencio.

18 (Coro:) Asi lo haré, pues en tu derecho estds de vengarte de tu esposo, Medea.

19 Somos conscientes de que se debe ahondar en el analisis de la relacion del coro con el
representante del poder. Esperamos poder hacerlo en estudios posteriores.

2 FLETCHER [2003: 32-36] analiza la actitud de las coreutas hacia Jason y Medea. La autora
remarca la importancia de la justicia como motivo principal de su comportamiento.

21 (Coro:) Ha desaparecido la gracia de los juramentos; la vergiienza ya no permanece en
la gran Hélade y ha volado hasta el cielo. Estos versos recuerdan a un pasaje de Hesiodo. Cf.
Hes., Trabajos y Dias 197-201.
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De hecho, cuando Jason entra en escena y mantiene un agon con Medea,?
las coreutas se muestran hostiles ante el joven y se dirigen a él en términos de
traidor al juramento e injusto con su compaifiera de lecho: dokeig Tpodovg o1V
GAoyov ob dikato dpdv (v. 578).2 Las mujeres son rotundas al criticar la actua-
cion del héroe masculino, lo que contrasta con las numerosas intervenciones
corales en las que los componentes se sitlian cercanos al poder. Su esperanza
reside en que, si se le impone un castigo justo a Jason, cambiara la conside-
racion del linaje femenino: épyetal Tiud yovoukeiot yével (v. 417).2* Una vez
concluida la discusion entre héroe y heroina, el coro pronuncia una sentencia
final que reafirma su simpatia y piedad hacia Medea: c& yop o0 moAig, oV
eiAov T1G / olkTipel mabodoay / dewvototov mabéwy. / dydpiotog 600" Ot
népeotv / pun eilovg Tndv kabapdv avoi- / avto KA epevdv €uoil / ugv
¢ilog obmot’ Eotan (Vv. 656-662).%

Sus argumentos apelan a los dos temas que mas afligen a la heroina por
haberla llevado a la ruina: el amor desmesurado por Jason y la privacion de su
patria. Sin embargo, la situacion cambia después de la entrada de Egeo, nueva
incorporacién de Euripides en la trama.?® Este, persuadido por las palabras de
Medea,” se convierte en su aliado y mediante juramentos promete acogerla
en su patria (vv. 752-753). Las coreutas no interrumpen la conversacion, sim-
plemente despiden al rey de Atenas con unas palabras de buen augurio para el
viaje de vuelta a casa (vv. 759-762).

El escenario se llena de voces femeninas tan pronto como Medea anuncia
las intenciones de matar a la prometida de Jason y a sus propios hijos. Las
corintias han hecho un pacto de silencio, pero insisten en que reconsidere

22 Mientras Medea lo acusa de traicion y abandono, Jason censura toda la raza femenina.
Particularmente, el héroe condena el celo de la mujer por la preservacion del vinculo conyugal,
cuyo simbolo es el lecho [Sousa, 2007: 137].

3 (Coro:) Me parece que has traicionado a tu esposa y que lo que haces no es justo.

24 (Coro:) El honor esta a punto de alcanzar al linaje femenino.

% (Coro:) Pues a ti no te compadecié ni la ciudad ni amigo alguno, pese a sufrir el mds
terrible de los sufrimientos. jMuera sin gratitud quien no sea capaz de honrar a sus amigos
abriéndole la llave de su corazon puro! jNunca serda mi amigo!

% Las ventajas dramaticas de su intervencion son claras: se suma a las otras voces contra la
traicion de Jason, mediante juramentos establece un vinculo de xenia con la heroina e incluso
le delega la decision de actuar reafirmando el caracter dominante de Medea. La visita de Egeo
a Corinto parece una innovacion del drama atico, bien puede atribuirse a Euripides bien a Neo-
fron [XB Med. 66 (= TrGF 15 F 1)]. Cf. MASTRONARDE [2002: 55].

27 Ante Egeo, el discurso de Medea se reformula: abandona la dulzura y debilidad que
conviene a la suplica ante el enemigo para beneficiarse de las apelaciones legitimas que pueden
cautivar a un aliado imparcial: la traicion y el abandono de Jasoén. Ademas, a cambio de su @idia
le promete solucionar su problema de esterilidad.
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sus intenciones. De hecho, no es un consejo; es una prohibicion: [...] dpdv
o’ dnevvénm tade (v. 813).2 El coro no se opone al plan contra la princesa o
al concepto de venganza en general, sino al hecho de dar muerte a sus hijos.
Sabe que si ella mata a su propia descendencia, se convertiria en a0A@tdaTn
yovn (v. 818). Medea rechaza la opinion de las mujeres y se distancia de
ellas,? arguyendo que no comparten su sufrimiento:*° un woyovoav, ®g £Y®,
Kakdg (v. 815).3!

El siguiente paso de Medea es traspasar el peso de complicidad a la nodri-
za. La heroina se dirige a ella como tnica confidente (v. 821), le ordena traer
a Jason y le hace la siguiente solicitud: AéEnig 6€ undev T@v Epol dedoypéEvmV,
/ €inep Ppoveig b deomdTang yovi T Epug (vv. 822-823).32 La nodriza no tiene
la oportunidad de responder, pero el coro si lo hace.

Las mujeres miran con horror su propdsito de matar a sus propios hijos,
acto que ninguna de las mujeres de Corinto estaria dispuesta a cometer. Alu-
den a una experiencia comun, la de ser madre; pero justo esta experiencia es
la que causa el alejamiento. Pese a esta distancia, en el cuarto estasimo las
coreutas parecen compadecerse de ella, pero, por primera vez en la tragedia,
su piedad abarca también a la princesa (6votavog, vv. 979 y 987) y a Jason
(téhov y dvotave, vv. 990 y 995).

Una vez anunciada por el heraldo la muerte de Glauce y Creonte, Medea
entra en la casa dispuesta a matar a sus hijos. El coro, fuera de la casa, oye
los gritos de los nifios y se pregunta: TapéAfm 6opovg; apticat povov / dokel
pot tékvolig (vv. 1275-1276).3* Como veremos, es una convencion que el coro,
igual que los demas personajes, se pregunte qué debe hacer.>* No obstante, es
también convencional que esta intervencion se evite; bien por su incapacidad
de actuacion, bien por la aparicion de otro personaje para solucionarlo, o bien
porque es demasiado tarde para la accion. Es digno de mencioén que en este
pasaje haya un breve didlogo entre las mujeres, que estan fuera, y los nifios,

28 (Coro:) Te prohibo que hagas tal cosa.

» Cuando un personaje tragico rechaza el consejo del coro, la distancia entre las ambicio-
nes, los excesos, las experiencias y las responsabilidades del héroe, y la precaucion y relativa
seguridad del colectivo del coro se hace patente [MASTRONARDE, 2002: 303].

30 Es relevante que la protagonista construya el discurso de persuasion para ganar la compli-
cidad del coro bajo el argumento de una experiencia compartida entre mujeres y sea este mismo
argumento el que utilice para distanciarse de las mismas.

31 (Medea:) Puesto que no has padecido, como yo, tan terriblemente.

32 (Medea:) No digas nada de mis planes, si quieres a tu sefiora y eres mujer.

3 (Coro:) ;Debo entrar en la casa? Creo que hay que librar a los nifios de la muerte.

3% Sobre el debate interno de los personajes con relacion a esta pregunta, hablaremos mas
detenidamente en /on. Cf. pag. 12-13.
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que estan dentro de palacio. Los pequefios responden la pregunta del coro: vai,
poOg Oedv, apnéat’: v déovti ybp (v. 1277).%

El coro se queda paralizado y Medea consuma la matanza de sus propios
hijos. Pese a que las mujeres corintias estan horrorizadas por el acto cometido,
no rompen su silencio favoreciendo asi el éxito de los planes de la heroina.

3. HIPOLITO

En Hipolito el coro femenino, compuesto por mujeres de Trecén, muestra su
simpatia hacia la heroina desde el comienzo de la tragedia. Ya a su entrada,
focaliza nuestra atencion en la enfermedad de Fedra. Las mujeres plantean
diversas posibilidades sobre la naturaleza de su pasion misteriosa: la pose-
sion de un dios, la traicion de Teseo, una mala noticia de Creta o problemas
femeninos ligados al embarazo y al parto (vv. 141-169). Su preocupacion es
compartida con la nodriza, quien ante la enfermedad oculta de su sefiora se
hace la convencional pregunta: i 6’€y® dpaow, ti 8¢ ur dpdow; (v. 177).3

Las palabras delirantes de Fedra son incomprensibles tanto para la nodriza,
como para el coro.’” La anciana se presenta como la mujer mas cercana a la
heroina y las demas intentan indagar lo que ocurre a través de ella: cod 8’ av
mubécban kai kKAvew Povroiued’dv (v. 270).% La impotencia de la nodriza
es evidente; pese a ello, desea conocer qué aflige a Fedra y al mismo tiempo
calmar la inquietud de las trecenias (vv. 285-287). Para conseguir su objetivo,
cambia de estrategia y finalmente consigue que su sefiora revele el secreto de
su amor por Hipolito* (v. 351). El coro esta presente en el dialogo de las dos
mujeres y la protagonista se dirige a €l para argumentar su decision de ocultar
su pasion*’ y abandonarse a la muerte.

3 (Nifios:) S, por los dioses, libradnos! jAhora es el momento!

3¢ (Nodriza:) /Y, yo? ;Qué hago contigo? ;Qué no hago?

37 Gorr [1990: 27-52] afirma que Fedra habla primero en un delirio causado por un conflicto
entre la urgencia del deseo, que le empuja a que hable, y la vergiienza del mismo, que le induce
a ser cauta.

38 (Coro:) Querriamos averiguarlo y oirlo de ti.

3 Cf. KNox [1979: 205-230], quien trata de explicar la accion dramética de Hipdlito a través
de la eleccion entre discurso/silencio de los personajes. Afirma que Euripides alterna y hace
combinaciones en torno a dicha eleccion y establece asi las diferencias entre los personajes.

4 La reprobacion de que es objeto el adulterio femenino invita a la mentira y al disimulo,
agravando la desviacion de un patron de comportamiento, con secuelas cada vez mas intolera-
bles (vv. 413-418). Es este tipo de mujer, adultera y protestona, la que distingue los paradigmas
de inmoralidad, entre los que ella misma se encuentra [Sousa, 2007: 145].
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La intervencion sucesiva de la nodriza constituye un punto clave en el desa-
rrollo de la accidén dramaética. La anciana aconseja a su sefiora que se deje llevar
por el amor,* puesto que pavicetal T Tfcde Pappokov vocou (v. 479).4 Ade-
mas, el coro reitera que es lo mas beneficioso para ella: ®aidpa, Aéyel pev foe
YPNOUDTEPO. / TPOG TNV TTopodoay Evpeopay [...] (vv. 482-483).4 Finalmente,
Fedra acepta los consejos de su complice y ello le llevara a la ruina.

El bello himno a Eros cantado por las coreutas, es interrumpido por la
orden de la heroina: ciyficar’, & yvvaikec: £éepydopedo (v. 565). Esta les
ordena que guarden silencio a fin de escuchar la conversacion de la nodriza
e Hipdlito. Ellas obedecen: ory® 10 péviot @poipov kakov 10de (v. 568).4
Es remarcable que Fedra hable en plural incluyendo al coro en su desgracia
(dmwiopeda, v. 575). La protagonista hace participes a las mujeres de la «trai-
cion» de la anciana y les cuenta, ante la imposibilidad de que ellas lo oigan
directamente,* que su secreto ha sido desvelado. Una vez pronunciada por
Hipolito la diatriba contra las mujeres,*’ Fedra, temerosa de que el joven le
cuente a su padre Teseo lo que sabe, ve como Unica solucion de sus proble-
mas la muerte.*® Es entonces cuando solicita al coro que mantenga en silencio
su pasion y lo ocurrido en el interior de la casa: Vueic 0€, maideg €vyevelc
Tpolavian, / Too6vde pot mapdoyet &E&attovuévn, / oyl KoAoyad  avoasd’
glonkovoarte (v. 710-712).%

41 La nodriza quiere salvar la vida de su sefiora y no tanto su honor. Sin embargo, lo Ginico
que consigue es destruir ambos.

2 (Nodriza:) Aparecerd algun remedio para tu enfermedad.

4 (Coro:) Fedra, ésta dice cosas mds provechosas, dada la presente situacion.

4 (Fedra:) ;Silencio, mujeres! Estamos perdidas.

4 (Coro:) Me callo, pero esto me hace tener un mal presentimiento.

4 La posicion fija del coro en la orchestra impide a las mujeres escuchar con claridad las
voces que salen del interior del palacio. Asi pues, el coro se ve en la necesidad de preguntar a
Fedra, que se halla mapa kAfOpa (v. 577).

47 La invectiva de Hipdlito contra las mujeres revisa el recorrido femenino desde la infancia
y adolescencia bajo la custodia paterna hasta la transferencia de esa responsabilidad al marido
por el casamiento. Para el joven la raza femenina constituye una especie de regalo de Pandora:
una maldicién impuesta para castigar a los hombres. Cf. Sousa [2007: 134-139], quien destaca
la importancia de la misoginia en Medea e Hipdlito. La autora vincula las dos perspectivas,
la de la heroina y la del héroe, a la hora de analizar el concepto de la raza de las mujeres. Es
curioso notar la profunda misoginia que las propias mujeres afirman en la escena euripidea.

48 La primera reaccion pasional de Hipolito le empuja a hablar para que el mundo se entere
de lo ocurrido (vv. 601-602). Sin embargo, su reaccion no esta causada por el delirio divino,
como en el caso de Fedra, sino por estar en posesion de una mente virgen. Finalmente, el joven
acepta el pacto de silencio que respetara hasta el final de la tragedia.

# (Fedra:) Y vosotras, jovenes nobles de Trecén, concededme sélo este favor que os pido:
cubrid con vuestro silencio lo que aqui habéis oido. En un fragmento de la Fedra de Sofocles
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Aunque Fedra no ha dicho atin cudles son sus intenciones para poner reme-
dio a su situacion, las mujeres acceden y juran por Artemis no sacar a la luz
su secreto: Spvout oepviy Aptepy, Aog kOpnV, / UOEV KOKDY 6OV £C PAOC
dei&ev mote (vv. 713-714).%° La heroina, entonces, explica que para que pueda
mantener su reputacion y la de sus hijos, ella debe morir.*' La rapidez con
la que se produce su entrada en casa evita la posibilidad de que el coro haga
objeciones antes del suicidio.?

Las coreutas cantan su famosa oda escapista, deseando poder huir como paja-
ros de esa situacion y describiendo al detalle el previsible ahorcamiento de Fedra
dentro de la casa (vv. 768-770). Los gritos de la nodriza procedentes del interior
del palacio anuncian que la desgracia definitivamente ha tenido lugar:> o0 i0v- /
Bondpopeite mhvteg ol TEANC dOU@VY- / &v dyyovalg déomova, Oncémg dauap (Vv.
776-777).> La anciana insiste en la participacion de otros personajes para ayudar a
su sefiora: 00 6meVGET’; OVK OlceL TIC ApPOEEIoY / Gidnpov, @ 168" ppo Acopey
dépng; (vv. 780-781).% El poeta provoca que la tension dramatica aumente con la
voz de la nodriza fuera de escena y con la sucesiva autopregunta planteada por el
coro dentro de ella: gidon, ti Spdpev; i Sokel mepiv Sopovg / Aooi T dvacoay &5
gmomaoct®v Ppdymv; (vv. 782-783).% La idea de que el coro entre a palacio para
ayudar a desatar la cuerda, no sélo es descartada por convencion dramatica, sino
que en el propio texto se rechaza por ser insegura e innecesaria (vv. 784-785).

En ese momento entra Teseo en escena y el coro le informa de que su espo-
sa se ha suicidado. Pero, tal y como habian prometido, las mujeres mantienen

ésta le pide al coro que guarde silencio aludiendo a su condicion de mujer: Sed compasivas y
mantener silencio, puesto que una mujer debe ocultar lo que sea motivo de vergiienza para las
mujeres [Rapt, 1977, vol.4: 476].

50 (Coro:) Lo juro por la venerable Artemis, hija de Zeus: nunca sacaré a la luz ninguno
de tus males.

51 Las palabras de Fedra demuestran que en este momento ya ha decidido acabar con su vida
y arrastrar por su causa a Hipolito, pero hay ademas en ellas una buena carga de ironia: su enfer-
medad es el amor; no va a lograr que el joven tenga parte en él, pero si en su tragico resultado. La
carga ironica viene reforzada por el sentido mas frecuente de co@poveiv en Hipdlito, relacionado
con la idea de castidad. Cf. Gorr [1990: 39-48] explica la coppocdvn en la figura de Hipolito.

52 El coro antes de la oda sdlo expresard su opinién en medio verso: ebenuog ioBt. {No
hables de esta manera! (v. 724).

33 Cf. Eur. Medea 1270 ss., Hécuba 1035 ss. y Orestes 1296 ss.

3 (Nodriza:) jAy, ay! jApresuraos a ayudar los que estdis cerca del palacio! ;La esposa de
Teseo se ha ahorcado!

% (Nodriza:) ;/Es que no os vais a dar prisa? jNadie va a traer una espada de doble filo,
con la que podremos cortar el nudo de su cuello?

3¢ (Coro:) Amigas, jqué hacemos? ;Deberiamos entrar en la casa y librar a la sefiora de
la cuerda que la oprime?
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en silencio los motivos que la han llevado a tomar esa decision. Recuérdese
que Teseo les pregunta el porqué del suicidio y ellas le responden con eviden-
te falsedad: tocodtov Topev: Gptt yap Kayd douovg, / Onoed, mapeyut cdv
Kak®v evintpia. (vv. 804-805).5

Cuando se abren las puertas de palacio y queda a la vista el cadaver,* las
trecenias lamentan su muerte, pero contintian fingiendo ignorancia: tic dpa
o6y, téhawv’, dpovpol {oav; (v. 816).%° Pronuncian palabras de consuelo hacia
el héroe y de temor por lo que vendra a continuacion (v. 855).

Como en Medea,* la accién dramatica cambia cuando Fedra, en su carta,
acusa a Hipolito de rapto.®! El coro, que no sabia de sus intenciones de acusar
a su hijastro,% no puede, sin embargo, romper el pacto de silencio. Cuando
Teseo convoca a Hipdlito, las coreutas muestran compasion por el joven (vv.
981-982 y 1036-1037) e intentan, indirectamente, dar a entender a Teseo que
el muchacho no ha cometido ultraje (vv. 1036-1037). Cuando el héroe excla-
ma que su hijo debe ir en exilio por el acto cometido, las mujeres de Trecén
pronuncian palabras piadosas hacia el inocente joven.®

Tanto en Medea como en Hipolito, Euripides muestra a un coro que respeta
su promesa de guardar silencio. Sin embargo, al contrario que Medea, Fedra

57 (Coro:) Sé sélo esto: yo también he llegado hace poco al palacio, Teseo, como plaiiidera
de tus males.

38 Gorr [1990: 12-20] hace un estudio sobre oposicion espacial entre el exterior y el interior
del oixog y la oposicion dramatica entre revelacién y ocultamiento. En este pasaje, contrapone
el silencio de la muerte que reina dentro de la casa, con la revelacion del cuerpo al exterior a
través de las puertas abiertas.

% (Coro:) ¢Quién, desgraciada, estd apagando tu vida?

€ Sousa [2007: 169 ss.] establece analogias entre Medea y Fedra sobre todo como heroinas
poseidas por la pasion, un estado animico intenso que resulta de una perturbacion de la vida
conyugal y las dispone a una indignacion de consecuencias extremas. Sin embargo, va remar-
cando aspectos claros que las diferencian: los motivos de su aislamiento y su caracter a la hora
de enfrentarse a sus respectivas situaciones.

¢! Fedra no puede conservar el honor si muere en silencio (vv. 687-688) y lo que ella quiere
es ser evkAenc. La muerte de la heroina es necesaria, sin embargo para conseguir su objetivo
recurrira a nuevas palabras; escribira una carta acusando a Hipdlito de haber intentado violarla.

2 Antes de suicidarse, Fedra habia hecho una afirmacion que debido a su ambigiiedad posi-
blemente el coro no habria entendido: dtdp kaxdv ye xatép® yeviicopor / Oavods’, v’ €idf un
‘7l 1Ol &poig Kakoig / DymAog elvar Sin embargo, mi muerte causard la ruina a otro, para que
aprenda a no ser altanero para con mis desgracias (vv. 728-730).

% En su oda sobre el destierro de Hipdlito, las mujeres de Trecén llegan a decir que estan
enfadadas con los dioses (v. 1146) y preguntan a las Gracias por qué han permitido que se con-
dene al joven si no es culpable. Hay cierto debate sobre si el tercer estasimo es cantado sélo por
las mujeres o es un dueto entre el coro y un pequefio coro masculino formado por los sirvientes
de Hipdlito [BARRETT, 1964: 376-377].
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es descubierta por la nodriza, incapaz de mantener su secreto. Ese hecho hace
que, en Hipdlito, la heroina obtenga una mayor complicidad del coro y se
distancie completamente de la nodriza.** A la inversa, Medea, conforme se va
alejando de las mujeres corintias, se va acercando a la nodriza.®

4. JON

El coro principal de /on tiene una caracterizacion unica en las obras de Eu-
ripides. Este coro de siervas de Creusa tiene opiniones desvergonzadas hacia
su rey barbaro,% una constante lealtad a su sefiora y un puntual rechazo hacia
el joven I6n. Cuando Juto recibe el oraculo de Febo, reconoce al sirviente del
templo como hijo suyo y trama un plan para llevarlo a Atenas. Para conseguir
su objetivo y a su vez ocultarselo a su esposa, quiere llevar al joven en calidad
de Bgatng (v. 656). Consciente de que el coro ha presenciado el encuentro en-
tre padre e hijo y ha sido testigo de los planes secretos en contra de su sefiora,
el rey se dirige a ellas amenazandolas:®” vuiv 8¢ orydv, Spwideg, Aéy® T4de, /
i BGvatov gimovoaict Tpog ddpapt’ uny (vv. 666-667).58

A continuacion, las coreutas cantan una oda en la que se preguntan la posi-
bilidad de revelarle a Creusa lo que conocen y manifiestan su hostilidad contra
Juto. LEE [1997: 236] ha observado que el coro tiene tres razones validas para
desobedecer al rey en guardar silencio: la participacion emotiva en el dolor de
su sefiora (vv. 676-680), la sospecha de que el oraculo esconda un engafio (vv.
681-694) y la intolerancia por una invasion extranjera (vv. 702-704, 719-724).

% Aristofanes parodia la insistencia con la que Euripides retrata este tipo de alcahueta en
Th. 340-342, Ra. 1079.

¢ Cf. LLAGUERRI PuBIL [2011: 259-280], quien habla de una desvinculacién de la nodriza
para con Medea, porque incluso acude al coro con el propdsito de que éste persuada a su
seflora para que deje atras sus funestos planes. Sin embargo, afirma que la lealtad sigue exis-
tiendo pues, si no hace nada por impedir que se cumplan sus planes, las consecuencias para
su ama seran funestas.

% Un ejemplo lo encontramos cuando las mujeres, tras conocer que Juto ha tenido un hijo
bastardo y que quiere ocultarselo a su sefiora, exclaman: péleog, ¢ Bvpaiog ErB@V dopovg, /
péyav €g dABov, ovk icmwoev tHyMs / [6hott’, GAotto] motviav €€amapav udv. Desgraciado,
quien siendo extranjero llego a su palacio en busca de gran dicha y no puso al mismo nivel su
suerte. [Que muera, si, que muera el que ha engaiiado a mi seriora! (vv. 702-704).

¢7 Juto sabe que la complicidad del coro no recae en él sino en su esposa. Asi que el héroe
no le pide, sino que le ordena que guarde silencio. En lugar de ofrecerles una cosa a cambio,
amenaza a las mujeres de muerte.

8 (Juto:)Y a vosotras, esclavas, os advierto que guardéis silencio sobre esto o la muerte
serd para aquellas que se lo digan a mi esposa.
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Cuando Creusa les pregunta qué ha dicho el oraculo sobre la esperanza de
tener hijos, las mujeres gimen, y se cuestionan, aun amenazadas de muerte (v.
756), qué es mejor hacer: einopev 1 orydpev fj i dpdoopev; (v. 758).9

Por convencion tragica, los poetas introducen personajes que entran en un
proceso de debate interno y que se resume en la pregunta: ;Qué debo hacer?”
Este dilema tiene lugar en los momentos cruciales del desarrollo dramatico e
incluye la alternativa presente entre discurso y silencio. Aqui, los personajes
consideran que sus silencios son responsables en el desarrollo de la accion.
No solo las palabras, sino también el silencio actua segln las exigencias de
la ocasion (kapdc). La pregunta «ghablar o callar?» nos delimita, en muchos
pasajes, estas dos como las tinicas formas de actuacion. Excepcionalmente la
impotencia de los héroes lleva a la paralisis.”' Esta eleccion entre discurso o
silencio es de vital importancia para el devenir de la accion.

Volviendo a Ion, encontramos que las siervas reciben una respuesta a su
pregunta por parte de la heroina. Pese a que creemos que no es del todo ne-
cesaria, su intervencion incita mas si cabe a que el coro rompa su silencio:
giprioetoi o1, kel Bavelv péAd® Suthfi- (v. 760).7 Las mujeres interpretan
erroneamente el oraculo y le informan sobre su imposibilidad de tener hijos
(vv.761-762).” A continuacion, se dirigen al anciano siervo que la acompafa
y le cuentan que Juto si ha obtenido un hijo de Loxias (vv. 774-775). Asi pues,
hallamos a un coro que por lealtad hacia Creusa desobedece a quien tiene el
«poder» [LEg, 1997: 235]. Por tanto, aqui su complicidad no viene reflejada
por el silencio sino por la palabra.

Una vez desvelados tanto la «verdadera» identidad de I6n como los enga-
fos de Juto para mantenerla en secreto, el anciano, personaje secundario intro-
ducido por Euripides dotado de gran lealtad y complicidad hacia la heroina, le
aconseja acabar con la vida de aquél que la ha traicionado y la de su hijo (vv.
843-846).” Su solidaridad queda mas patente en los versos sucesivos: £ye pev
0V 601 Kol Guvekmoveiv 0éAm / kai cvpgovevey modd’ [...] (vv. 850-851).7

® (Coro:) ;Hablamos o permanecemos en silencio? ;Qué hacemos?

" Sobre el significado de la pregunta tragica « ;qué debo hacer?», cf. Lanza [1988: 17-18].

"I (Admeto:) ol Bd; mol otd; ti Ayw; ti 8¢ un; ¢Doénde deberia ir? ;Dénde deberia que-
darme? ;Qué decir? ;Qué no? (Eur. Alcestis, v. 863).

2 (Coro:) Te lo contaré, aunque vaya a morir dos veces.

3 El coro no transmite con precision lo que le ha dicho el oraculo a Juto, pues en ninglin
momento hace alusion a la incapacidad de Creusa de tener hijos. Las mujeres han sido testigo
del oraculo, pero cometen un error en la inferencia y en la interpretacion.

™ El anciano pasa de complice del sufrimiento a complice de conspiracion. Ademas tam-
bién cambia su vision sobre la heroina, quien de victima se convierte en vengadora.

5 (Anciano:) Yo quiero ayudarte con mi participacion y colaborar en la muerte del joven.
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Sin embargo, el tragediografo no desplaza al coro como complice principal de
la protagonista. Tras estas palabras, el grupo de mujeres retoma la iniciativa de
llevar una accidn conjunta y exclama: xdy®, ¢ikn déomova, cuupopav BEA®
/ kowvoouévn VO’ 1 Baveiv 1 (v koAdc (vv. 857-858).7

Creusa responde entonando la famosa monodia en la que expresa el tor-
mento de su alma por el destino impuesto de vivir sin hijos, un destino cruel
del que solo es culpable Apolo. Es su yoya (v. 859) la que sufre y habla para
aliviar el dolor. No es un silencio ordinario el que se rompe aqui, sino un
silencio de casi veinte afios [TapLIN, 1978: 119]. Tanto el coro como el an-
ciano muestran una gran solidaridad hacia la heroina ante lo escuchado. Sin
embargo, en uno y otro caso funciona de diferente manera. El siervo colabora
en lo que su sefiora le ha solicitado y participa en la accion de envenenar al
joven que esta poniendo en peligro el papel de la heroina dentro del oikog:”’
&v mémhoig Exmv 100e / kKabeg Barav &g mdua @ veavig (vv. 1033-1034).7 El
coro, pese a no recibir una solicitud explicita,” guarda en secreto sus planes
y muestra su complicidad cantando una oda sobre la lascivia de los hombres
(vv. 1090-1100).%

Cuando el heraldo llega intentando encontrar a Creusa para advertirle
que su plan ha fracasado, las mujeres temen por su implicacion. De hecho,
él corrobora su miedo: pebé&eig 6’ ovk v votatolg kakod (v. 1115).3! Tras la
descripcion del intento fallido de envenenar a 16n, el coro da por descontado
su propia muerte junto con la de su sefiora (vv. 1235-1237).82 Su silencio es
complicidad suficiente para convencerse de su culpabilidad y participacion.
Pero, pese al peligro que corren, no dejan de mostrar simpatia hacia la he-

" (Coro:) También yo, mi querida sefiora, quiero compartir contigo la suerte de morir o
vivir con honra.

77 Su integracion dentro del oikog como hijo de su esposo conllevaria que 16n fuese el futuro
seflor de la casa. La reputacion de Creusa quedaria danada, puesto que no sélo se ha asumido
su esterilidad sino que la identidad de la madre del joven es desconocida. Cf. vv. 837-838 (an-
ciano:) (...) Estd llevando a tu propia casa en calidad de sefior a un individuo sin madre, a un
don nadie, al hijo de cualquier esclava.

8 (Creusa:) Arroja esto, que llevards metido entre los mantos, en la bebida del joven.

7 LEE [1997: 274] afirma que el motivo es que ya ha habido muchas muestras de complici-
dad por parte del coro y que otra peticion de silencio (vv. 666 ss.) seria excesiva.

8 Dado que las mujeres tienen la falsa creencia de que Juto ha tenido un hijo bastardo, la
justificacion sobre el sentimiento negativo hacia el hombre es mayor que en el caso de Medea.

81 (Heraldo:) Tii tendrds tu parte del castigo y no serds de los ultimos.

82 El coro habla de dos formas de escapar, fisicamente posibles, pero que debido a las con-
venciones dramaticas, resultan imposibles. Este hecho aumenta el patetismo de la cuarta oda
coral [OwEN, 2003: 152].
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roina. Es mas, le aconsejan refugiarse junto al altar para asi salvarse de la
muerte (v. 1255).

El coro no interviene en el reconocimiento de 16n y Creusa, ni se pro-
nuncia durante la aparicion de la dea ex machina.®® La ironia en la tragedia
la vemos reflejada en que ni la heroina ni las mujeres sufren consecuencias
negativas por haber tramado en silencio el envenenamiento del joven Ion. Sin
embargo, no hay que olvidar que, por un momento, la complicidad femenina
hace que el coro corra peligro.

Es importante remarcar que en el /on de Euripides vemos la colaboracion
del coro femenino tanto en la revelacion de la falsa identidad del joven, como
en el silencio que mantiene sobre los planes de envenenar al mismo y sobre la
violacion del dios Apolo.

5. IFIGENIA EN TAURIDE

Las mujeres del coro de Ifigenia en Tauride, identificadas como cautivas grie-
gas en el templo de Artemis (& dpmai, v. 143), colaboran activamente en favor
de Ifigenia. Son sirvientas en una tierra extranjera y estan sometidas a una es-
clavitud de la que ansian huir: adiotav &° dyyeriav / 6e&aipecd’, 'TEALGSOG £k
yoc / mAompav &l Tic £Ba, /dovAeiag Euébey / dethaiog movcinovog: Kav yop
oveipoiot cuvei- / v d0p01g TOAEL TE TOTP®- / ¢ (VV. 447-454) .84

La entrada de las coreutas esta marcada por el contexto ritual en el que se
encuentran. Los lamentos de Ifigenia, vertidos ante su propia interpretacion
del suefio (vv. 55-56), son acompanados por los de ellas.® Pero, sin duda, es
mas adelante cuando su complicidad y su intervencion en la accion dramatica
se hacen mas patentes.

8 El coro pronunciara un distico sentencioso (vv. 1510-1511) y los cuatro tltimos versos
de la tragedia también de caracter moralista. El corifeo afirma que es necesario confiar en los
dioses, pues favorecen a los buenos y castigan a los malos. Esta maxima, encontrada en otras
obras de Euripides (cf. Antiope, fr.222 (Kannicht) [= Fr. 41 Jouan-Van Looy]), D1 BENEDETTO
[1971:290] afirma que revela un sensible cambio de la posicion del Gltimo Euripides en cuanto
a la religion tradicional y que alcanza un tono «moral» a lo largo de la tragedia [PELLEGRINO,
2004: 338]

8 (Coro:) ;Ojald recibiéramos la agradable noticia de que ha llegado un navegante de
la tierra de Grecia para acabar con el dolor de mi desgraciada esclavitud! jOjala aunque en
suerios pudiera estar en casa y en la ciudad paterna!

8 Importante es el uso del dativo de interés en los vv. 180-181: Acujtav cot BapPapov
ayov / deomoiva v’ €andaom [...]. (Coro:) Entonaré en tu honor, mi seiiora, himnos asidticos
de cadencia barbara.
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Tras el reconocimiento de los dos hermanos, Orestes pide a Ifigenia que
le ayude a conseguir la estatua de Artemis para asi poder escapar de las Eri-
nias. Ella accede y urde un plan de robo y huida en favor de su hermano. No
obstante, para que este plan tenga éxito es preciso que el coro coopere en el
engafio al rey Toante.

Orestes advierte a su hermana que las siervas deben cuykpOyar tade (V.
1052).%¢ Para obtener su favor, ella, como mujer, debe dirigirse a estas median-
te Adyovg metopiovg (v. 1053).8 La persuasion se obtiene apelando a sus in-
tereses comunes.® Ifigenia considera a las mujeres como tnicas responsables
del éxito o fracaso de la trama (€v Ouiv éotiv, v.1057) y solicita su ayuda con
un argumento general de género:® yovaikég éopev, EIAOPPOV AAANAaLg YEVOG
/ o®lew te kowa npbypot’ doparéotatol (vv. 1061-1062).°° A continuacion,
especifica su peticion de guardar silencio:*! oiyfoad’ fuiv kai cuvekmovioate
/ euyag (vv. 1063-1064).”2 Ademas, les promete que si ella se salva, regresaran
a Grecia junto a ella: cwbeion 8°, mg v Kol GV KOWOVIIS TOYNG, / COGM G’€C
EALGS’ (vv. 1067-1068).”* Con la referencia a compartir la suerte, se observa
claramente esta union, esta colaboracion, en fin, esta ventaja de la complici-
dad entre coro y heroina.”

8 (Orestes:) ocultar por completo el plan.

87 (Orestes:) palabras persuasivas.

88 El discurso de Ifigenia es formalmente impecable con su exhortacion inicial (exordium,
vv. 1056-1059), argumentos en favor de su caso, invocacion a la solidaridad femenina y persua-
sion mediante la perspectiva de intereses comunes (argumentum, vv. 1060-1068); y en ultimo
lugar con la stiplica final (peroratio, vv. 1069-1074) [Kyriakou , 2006: 340].

8 Kyriakou [2006: 342] afirma que en primer lugar Ifigenia hace alusion a la solidari-
dad femenina, puesto que no hay mucho mas por lo que podria ganar el consentimiento del
coro. Los argumentos de la joven adquieren la forma de tricolon crescendo. Empieza con las
bases biologicas de solidaridad (yvvoikég éopev), sigue con el aspecto emocional de su rela-
cion (Quoepov aAAraig yévoc) y finaliza con la manifestacion del mismo (c®ewv 1€ Kowa
Tphypot’ AoQaAESTOTOL).

% (Ifigenia:) Somos mujeres, género complice de ayudarse mutuamente y firmes de salva-
guardar intereses comunes.

°I Nos parece relevante la posicion central de esta peticion por parte de Ifigenia, puesto que
corroboraria que el climax de la solicitud de la joven estaria articulado en términos de silencio.

%2 (Ifigenia:) Guardad silencio en favor nuestro y colaborad en nuestra huida.

% (Ifigenia:) Si me salvo, a fin de que también vosotras compartdis la misma suerte, os
llevaré sanas y salvas a Grecia.

% VELLACOTT [1975: 200-201] estima que la stplica de Ifigenia después de su prolongada
indiferencia para con la situacion del coro es insensible y egoista, una manifestacion de la im-
placable huella que las circunstancias de su vida le han dejado. El cambio de suerte de Ifigenia
es tan fuerte y la necesidad de huir tan urgente que su anterior fracaso de expresar complicidad
al coro podria considerarse como una carencia emocional.
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La suplica de la joven concluye; ahora toca a las coreutas responder. La
lealtad hacia su sefiora queda reflejada en su sucesiva intervencion: 0dapoet,
¢@iln déomowva, kail odlov povov: (v. 1075). Las mujeres dan su consenti-
miento de guardar silencio e invocan a Zeus para dar solemnidad al pacto:
oc &k 7’ uod oot mévta cyymOfoeton / - iotm péyog Zeds- OV EmMOKATTEG
népt (vv. 1076-1077).%° La sacerdotisa les dara las gracias en respuesta. Tan
pronto como los héroes entran en el templo para llevar a cabo su plan, ellas
cantan una oda cargada de patetismo, cuya tonica dominante es su afioranza
de la tierra helena. Esta oda nos recuerda la promesa de Ifigenia de su posible
vuelta a casa.

No hay que olvidar que el coro no sélo guarda silencio, sino que también
interviene en la accion de huida de los tres héroes. Cuando parece que el en-
gafio al rey de Tauride” esta siendo un éxito, un heraldo llega al templo para
contarle que los tres jovenes han robado la estatua y se disponen a dejar la isla
con una nave (vv. 1288-1292). Entonces, pregunta por el paradero de Toante
y el coro contesta: 6v &’ idetv BAeLS / dvakTa YDpag, PPovdog €k vaod cubeic
(vv. 1293-1294).% Las mujeres mienten explicitamente para despistarlo y asi
ganar tiempo.” Es mas, la afirmacion de no saber donde se halla y su intento
por redirigirlo lejos de su ubicacion real es visto por ¢l como forma de colabo-
racion femenina:!'% opat’, Gmotov O yovoukeiov yévog: / HETESTL YOIV TV
TeENPayUEVOVY pépog (vv. 1298-1299).10

Dada la insistencia del esclavo, las mujeres le sugieren que vaya a las puer-
tas del palacio. El se niega, no dando crédito a sus palabras. Ellas fingen in-
dignacion y atribuyen su acusacion a un trastorno mental; s6lo un loco podria

% (Coro:) Ten confianza, mi querida seiiora, y piensa sélo en salvarte.

% (Coro:) Por lo que a mi respecta, a tu favor guardaré silencio en todo lo que éstas pla-
neando. jPongo al poderoso Zeus por testigo!

°7 Tanto en Ifigenia en Tauride como en Helena, la heroina se encuentra inmersa en una si-
tuacion de peligro ante un ser- el rey de Tauride o el de Egipto- que tiene mucho de monstruoso
y demoniaco y, por tanto, también de grotesco, ingenuo y primitivo [ViLcHEz, 1976: 134].

%8 (Coro:) El rey de esta tierra, a quien quieres ver; ha salido apresuradamente del templo.

 Es interesante la configuracion espacial del engafio del coro, puesto que aparece también
en Hipolito. Las mujeres mienten al personaje masculino en la puerta de la escena.

10 Las diatribas contra las mujeres, especialmente sobre la desconfianza y su habilidad
en el uso del engaio y la astucia, son bastante comunes en la poesia griega. Destacaremos las
encontradas en la obra de Euripides: cf. Medea, 407-409, 415-423, 569-575; Hipdlito, 616-668;
Ion, 1090-1098 y Orestes, 1003. Sobre el engafio y la astucia como caracteristicas de la raza
femenina, véase el segundo y tercer capitulo de ZerrLin [1996] y FoLey [2001: 114-115].

101 (Heraldo:) jMirad cudn poco se puede confiar en la raza de las mujeres! | Vosotras tam-
bién formdais parte de la conspiracion!
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pensar que estuvieran implicadas en la huida (paivn; v. 1300). Finalmente,
aparece el rey del interior del templo terminando con la discusion y pregun-
tando el motivo de tal alboroto.

Una vez el heraldo ha finalizado la larga descripcion de los acontecimien-
tos, el coro pronuncia unas breves palabras piadosas hacia la heroina (vv.
1420-1421). La declaracion de consternacion por su amiga, a la que llaman
por su nombre, constata una vez mas su lealtad. Pese al peligro en el que se
encuentra, no intenta calmar al rey ni se lamenta del inminente castigo que le
espera, sino que se preocupa por la situacion de Ifigenia.

Recuérdese que Toante, consciente de lo que esta ocurriendo, ordena a
algunos marineros que capturen el barco griego y su ira se vuelve hacia las ex-
tranjeras.'”> No tiene ninguna duda de que son complices de los planes (Oudg
8¢ Tog VS’ Totopag Bovievpdtav, v. 1431)!1% y les promete un castigo por
su implicacion.'® Aparece entonces Atenea ex machina para frenar su colera
y ordenarle tdcde &’ ékmépumey y0ovog / ‘EAAnvidag yovaikag [...] (vv. 1467-
1468).1% El rey promete dejarlas marchar: mépuyo 6¢ kol 1666’ EALGS’ €ig
gvdaipova / yovaikag, domep cov kéhevp’ épictal (vv. 1482-1483).1% A modo
de conclusion, ellas pronuncian unos versos cargados de emocion y agradeci-
miento para con la diosa.'"’

En esta obra no aparece la intervencion de otro personaje complice del plan
de la heroina. La gran participacion del coro en el éxito de la accion dramatica
hace innecesaria una nueva incorporacion. Es mas, éste se beneficia de aliarse
con Ifigenia, de mantener sus planes en secreto y de forma deliberada dirigir
incorrectamente a aquellos que interfieren en la huida. Al final, las mujeres
consiguen exactamente lo que desean y su silencio es provechoso tanto para
la protagonista como para ellas mismas.

12 E] tema de la ocultacion del coro sobre la ubicacion del rey ha quedado suspendida mo-
mentaneamente. Toante pregunta al heraldo: ti pocdokdoat kEpdog fj Onpodpevay; (v. 1311) y
éste deja el tema apartado debido a la importancia de la noticia que es necesario relatar.

103 (Toante:) Vosotras sois testigos de los planes urdidos.

14 E] hecho de amenazar al coro normalmente es marca de Ofpig en los personajes tiranicos
de la tragedia, como por ejemplo Licos en Héracles, Penteo en Bacantes y Egisto en Agamenon
de Esquilo [Cropp, 2000: 260].

195 (Atenea:) Enviar de vuelta a su tierra a estas mujeres griegas.

106 (Toante:) Enviaré también a estas mujeres a la prospera Hélade, tal y como ordenas.

107 La formula de stplica a la victoria aparece también al final de Fenicias, Orestes y en al-
gunos manuscritos del Hipdlito. Kyriakou [2006: 468] la considera fuera de lugar, puesto que,
a diferencia de las comedias, en las tragedias no aparecen suplicas de este tipo.
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6. HELENA

La colaboracion en favor de la heroina por parte del coro de Helena, formado
por virgenes griegas,!® aparece en diversos pasajes de la obra.

Los lamentos vertidos por Helena al enterarse de la situacion en Esparta y,
en particular, de la desaparicion de su esposo tienen como respuesta el consejo
de las jovenes. Estas ponen en duda la completa veracidad de las palabras de
Teucro'” y le proponen consultar a la profetisa Tednoe sobre la situacion de
Menelao (vv. 317-329). Ella acepta su consejo: ¢ikat, Adyovg €de&apav: (v.
330).!% La participacion emotiva del coro en este pasaje sirve para motivar su
insolito abandono de la escena'! [FusiLLo, 1997 (2011): 73].

Como en Ifigenia en Tduride, las coreutas de Helena parecen beneficiarse
del acuerdo de mantener en silencio los planes de su sefiora para escapar de
Egipto. Burian [2007: 276-277] argumenta que, en comparacion, la solicitud
de la espartana es mucho menos elaborada. Ifigenia hace una extensa y con-
movedora peticion al coro obteniendo su colaboracion, mientras la solicitud
de Helena es breve y no obtiene ninguna respuesta. La promesa de la sacer-
dotisa de liberar a las cautivas del templo de Artemis se cumple en los vv.
1467-69 con la orden de Atenea de dejarlas marchar a casa. Sin embargo, la
prediccion de Helena de volver a Egipto para salvar a las mujeres no vuelve
a ser mencionada.

La suplica de silencio de la protagonista recuerda a las extranjeras que
sus intereses son comunes. Cuando ve a Teoclimeno, hijo del rey de Egipto,
que se acerca al palacio con el propdsito de casarse con ella, les dice: ki

%4

o¢ npoonotovuedo / eDvouv Kpatelv & 6TON0TOG, " fiv Suvoduedo / cobévteg

198 El coro esta formado por mujeres prisioneras, pero no se sabe ni quiénes son ni de qué
guerra. Helena se refiere a ellas como ‘EALavideg kOpat, presa de naves barbaras (vv. 192-193).
No hay ninguna razoén historica ni legendaria para que en Egipto haya prisioneras griegas, por
lo que son s6lo mujeres y por lo tanto prisioneras por su condicion [AMoroso, 1978: 48].

19 Cabe destacar la desconfianza del coro ante las palabras del extranjero, marcada a través
de sentencias articuladas en términos de dAn67} y weddog (vv. 307 y 309).

119 (Helena:) Acepto, amigas, el consejo.

" Que el coro abandone la orchestra es algo fuera de lo comtn en la tragedia griega. S6lo
lo encontramos en Euménides de Esquilo, Ayax de Sofocles, en Reso y en Alcestis de Euripides;
siempre con clara funcion dramatargica. En este caso, sirve para desdoblar la tragedia, creando
un nuevo proélogo con la entrada de Menelao naufrago.

12 De la obra conservada de Euripides, es la Ginica ocasion en la que aparece esta construc-
cidén con otopa. Sin embargo, encontramos muchas veces otras expresiones de silencio en las
que esta presente dicho término junto con otros verbos. Cf. Hipdlito, 498-499, 660, 1060-1061;
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avtol Koi 6& cuvodoai tote (vv. 1387-1389).!3 El coro no emite respuesta,
pero tampoco es necesario puesto que la lealtad hacia la heroina actua lo largo
de la obra [KannicHT, 1969: 365]. Es después cuando las mujeres entonan una
oda sobre el viaje de vuelta a Grecia por parte de Helena, evocando su partici-
pacion en las fiestas laconias y en los ritos nocturnos de Dioniso.'*

El final de la obra es similar al de Ifigenia en Tauride. Un heraldo llega
para contarle a Teoclimeno la huida de su amada junto con su esposo. Las
jovenes, al escuchar la noticia, fingen no saber nada. De hecho, afirman que ja-
mas hubieran pensado no darse cuenta de la presencia de Menelao en Egipto:
oVK &v ot niyovv ovte 6°ov0 Hudc Aadely / Mevéraov, dvaé, i ELavavey
Topmv (vv. 1619-1620).'°

La novedad de estos dos versos es que el coro no se limita a hacer un
comentario general,''® sino que juega el rol de un personaje dramatico, previ-
niendo asi cualquier acusacion de complicidad por parte de Teoclimeno. Asi
pues, volvemos a denotar la clara intervencion de los coros euripideos en la
accion dramatica.

Sin embargo, no hay que olvidar que Euripides, mediante una ingeniosa
invencion, ha transferido la convencion de la complicidad silenciosa femenina
a un segundo personaje, Teénoe [CHONG-GossAarD, 2008: 171]. La profetisa
juega un rol importante en el éxito de los planes de los dos amantes.!'” Se

Andromaca, 250; Hécuba, 1283; Suplicantes, 513; Heracles, 1244; Troyanas, 695; Ion, 98,
674-675; Fenicias, 865; Orestes, 184-185; el Ciclope, 625; y Bacantes, 69.

113 (Helena:) Y a ti te pedimos que tengas compasion y domines la boca. Si nosotros conse-
guimos salvarnos, entonces podriamos salvarte a ti.

114 Es un motivo tipico del teatro de Euripides el deseo de transformarse en pajaro y huir
de situaciones dificiles en las que no hay salida (Cf. Hipdlito, 732-741; Andrémaca. 861-865;
Ifigenia en Tauride, 1140-1151 e 16n, 796-799). El coro de la Helena desea volar para unirse
en Libia a la bandada de pajaros que van a emigrar del Sur al Norte y darles el encargo de di-
fundir la noticia de la proxima llegada de Menelao. Asi pues, en esta oda no hacen referencia a
su propia huida de Egipto ni a su vuelta a casa. Las integrantes del coro se centran en expresar
la euforia de la victoria (Cf. Sof. Edipo en Colono, 1081-1084) y en la tltima estrofa hace un
canto propemptico en favor de Helena.

15 (Coro:) Jamds hubiera pensado que Menelao conseguiria ocultarse, de la forma que se
ha ocultado estando presente, tanto de nosotras como de ti, seiior.

116 La breve intervencion del coro sirve para marcar el paso de la larga descripcion del heral-
do a la segunda secuencia de la que se compone el éxodo: la tentativa de Teoclimeno de matar
a su hermana. Estos versos tienen una funcion estructural de transicion, elemento obligado en
las convenciones de la tragedia griega.

17 Mientras MATTHIESSEN [1968: 32-46] no atribuye a Tednoe un papel necesario en la
accion dramatica, sino que la considera una «Nebenfigur». Por el contrario, PonrLenz [1961:
443 ss.] y AssatiL [2001: 102] destacan su importancia en el éxito de la trama. Campos Daro-
cA[2013: 83-109] dedica un articulo a la figura deTednoe y sefiala la importancia de un motivo
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encuentra ante el dilema entre qué diosa seguir, articulado en términos de dis-
curso/silencio (vv. 880-891).

En un principio, decide velar por su seguridad y contarle a su hermano lo
ocurrido (vv. 892-893). Sin embargo, cambia de decision tras la stplica de
Helena y la argumentacion de Menelao y finalmente acepta guardar silencio:
oyynooupat / & pov kabiketevoatr [...] €ym 6 AmooTdo’ EKTOdMV GLYGOLOL
(vv. 1017-1018 y 1023)."® Es necesario sefialar la alusion que hace el héroe
a la solidaridad femenina como forma de persuasion: cov €pyov, ®¢ yovaiki
npocpopov yovn (v. 830).!" No obstante, no debemos olvidar que la decisién
de guardar en silencio su llegada esta motivada por la piedad y la justicia pro-
pias de la condicion natural de la joven.'?°

No nos detendremos en la figura individual de Tednoe,!?! sino que nos cen-
traremos en su relevante relacion con el coro a lo largo de la tragedia. Desde
el inicio de la obra, su vinculo se hace patente en el consejo que las jovenes
dan a Helena de consultar sus oraculos. Pero, sin duda, el final de Helena
resalta dicha union. Tras la amenaza de Teoclimeno de matar a su hermana,
las extranjeras intervienen diciendo que debe matarlas a todas ellas en vez de
a la joven (vv. 1639-1641).!22 De este modo, le agradecen la ayuda prestada a

religioso (profético y sacerdotal), filosofico y sobre todo genealdgico para dar sentido a su
presencia en escena.

118 (Tednoe:) Guardaré en silencio lo que me habéis suplicado fervientemente [ ...] Yo, man-
teniéndome al margen, guardaré silencio.

119 (Menelao:) Eso es cosa tuya: entre si, las mujeres se entienden.

120 Con Teodnoe, Euripides introduce en la tragedia los principios morales de piedad y justi-
cia (vv. 998-1003). Cf. Zuntz [1960: 201-241], quien hace un analisis mas general de la profe-
tisa estableciéndola como un tramite femenino de mediacion entre la razon del mundo humano
y divino. Camros Daroca [2013: 88] destaca la sabiduria divina de la joven, contrapuesta a la
sabiduria de ocasion y humana de Helena. Tednoe ostenta un conocimiento mas alla de lo que
cualquier humano puede alcanzar.

121 Este personaje singular, rodeado del aura de una vidente inspirada y a su vez de la de una
joven sabia que determina aspectos morales, parece que haga la funcion de arbitro y juez de los
dos amantes (vv. 996-997). Importantes son en su decision a favor de los amantes la figura justa
y reiteradamente aludida de su padre Proteo y la amenaza de un impio suicidio conjunto (vv.
982-985). Camros Daroca [2013: 96] subraya que la joven aparece como una figura autonoma,
no sirve a ninglin dios y cuando le toca decidir si ayudar o no a los héroes se apoya en la justicia.
Su voluntad se debe a la reputacion de justicia que le llega de su padre como una fama heredada.
Se plantea la urgencia de su propia decision en la que se juega el curso de la accion mientras el
debate divino esta todavia en suspenso.

122 Existe un gran debate sobre la atribucion de los versos correspondientes a la antilabe
(vv. 1627-1641). Los manuscritos atribuyen estos versos al coro, lo que fue apoyado por DaLE
[1967: 165-166]. Otros editores, como DIGGLE [1994:67], proponen la entrada de un sirviente
puesto que el personaje es designado en masculino (SodAog dv, v. 1630).
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la heroina y demuestran su lealtad con su disposicion de morir en su nombre.
Es mas, su accion corrobora la sentencia que habian pronunciado al entrar
en palacio junto a Helena y abandonar la escena: yovaika yap 61 Guumoveiv
yovouki xpn (v. 329).123

Al final, son los Dioscuros los que aparecen ex machina y evitan que
Teoclimeno mate a su hermana. No hay mencién alguna sobre qué le va a
suceder al coro, simplemente una ultima reflexion de las mujeres a modo de
conclusion de la tragedia.'?* La promesa de Helena de rescate es, como poco,
sugestiva para un final feliz [CHONG-GossARD, 2008: 174].

7. CONCLUSION

Para resumir, la solidaridad femenina es crucial en estos dramas. A veces va
unida a un interés personal, en coincidencia con el hecho de que las mujeres
son compatriotas de las heroinas. Es el caso de /on, Ifigenia en Tauride y
Helena. Pero en Medea ¢ Hipdlito las protagonistas son extranjeras y el coro
simpatiza basicamente, aunque con matices, por razon de género para encu-
brir el hecho silenciado.

La forma en la que se asienta esta colaboracion es también variable segun
el drama. En algunos, el coro promete guardar silencio mediante un juramento
solemne, en otros se hace de forma implicita y no se verbaliza la respuesta; y,
ocasionalmente, como hemos visto, se llega a la mentira y la accion directa.
Somos conscientes de que se debe prestar mas atencion a la valoracion moral
que las coreutas hacen de la accion que la heroina emprende y los argumentos
que se dan a si mismas para callar o hablar. Esperamos poder ahondar en esta
linea en futuros trabajos.

A nivel escénico, Euripides soluciona mediante la técnica de los pactos
complices el problema de una convencion dramatica: la presencia del coro
en la orchestra mientras se producen maquinaciones de los héroes que no

123 (Coro:) Entre mujeres debe haber siempre solidaridad.

124 A diferencia de los versos conclusivos pronunciados emotivamente por el coro de Ifige-
nia en Tauride, los emitidos por estas mujeres se presentan como una mera reflexion imper-
sonal. Estos ultimos cuatro versos aparecen idénticos al final de cuatro tragedias de Euripides
(Alcestis, Medea con una variante en el primer verso, Andrémaca y Bacantes). Se han hecho al
respecto muchas hipoétesis: que fuesen interpolaciones todas ellas, que sélo un caso fuese au-
téntico y los otros fuesen interpolaciones del primero, o que todos fuesen auténticos. Estos co-
mentarios del coro tanto en Sofocles como en Euripides (a diferencia de Sofocles) son siempre
genéricos y moralizantes. Pero, sin duda, solo en Alcestis y en Helena la reflexion es adecuada
a la trama y al final feliz [FusiLro, 1997 (2011): 193].
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deben ser divulgadas. Es una nueva variante a las dos soluciones presentes
en Esquilo y So6focles de hacerle abandonar la escena o solicitar su colabo-
racion sin explicitar su respuesta. Por otra parte, el silencio femenino viene
a constituir un dispositivo dramatirgico de aproximacion de la actividad del
coro a la del personaje.

Este estudio ha constatado que, en Euripides, el pacto de silencio se pro-
duce entre mujeres. En qué medida éste se conciba como un modo de hacer
especifico de género es cuestion que dejamos abierta, pues precisaria de un
estudio mas amplio del que aqui nos hemos propuesto.
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