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RESUMEN

En este articulo estudiamos, siguiendo la teoria que el filésofo Aristoteles desarrolld en su Poé-
tica, la anagnorisis (reconocimiento, descubrimiento o revelacion) en Agamenon de Esquilo.
Esta tragedia representativa del estilo esquileo permite mostrar un tipo especifico de anagno-
risis, en particular, el episodio mas importante de la obra en el que se revela la verdad tragica,
desencadenando las emociones del terror y la compasion.
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ABSTRACT

In this paper, we study following the theory of the philosopher Aristotle who developed in his
Poetics, the anagnorisis (recognition, discovery or revelation) in Agamemnon of Aeschylus.
This tragedy it is representative of Aeschylus’ style which allows us to show a specific type of
anagnorisis, in particular, inside the most important episode of the play in which the tragic truth
is revealed, inducing the emotions of terror and compassion.
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1. INTRODUCION

Esquilo (525-455 a.C., aprox.) es el primer dramaturgo griego del que se con-
servan obras completas en la actualidad,' de ahi que los estudiosos le con-

' Alo largo del trabajo citaremos el texto en griego de las obras de Esquilo por la edicion de
Murray (1955b) y la traduccion espaiiola realizada por Perea Morales (1986).
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154 EMILIO PASCUAL BARCIELA

sideren el «creador de la tragedia».? Su produccion estuvo conformada, de
manera aproximada, por noventa obras, aunque solo siete han llegado integras
hasta nuestros dias: Persas (472 a.C.), Siete contra Tebas (467 a.C.), Supli-
cantes (467 a.C.), Orestiada (458 a.C.) —Agamenon, Coéforos y Euménides—y
Prometeo encadenado (s.d.). Esquilo establecio casi todas las convenciones
escénicas que después se desarrollarian en la tragedia griega, tal como pode-
mos apreciar en las magnificas piezas de Sofocles y Euripides. En el teatro
de Esquilo los estudiosos coinciden en destacar, por ejemplo, su capacidad
dramaturgica, su imaginario mitico y la estética de su lenguaje, en suma, la
potencialidad tragica. Por estas razones, se ha afirmado, acertadamente, que
Esquilo «no sélo fue un gran poeta, sino también un completo hombre de tea-
tro» (Fernandez-Galiano, 1986: 93).

Sin embargo, pensamos, ademas, que en el actual panorama critico sobre
los estudios de la tragedia esquilea seria necesario remarcar la relevancia de la
anagnorisis, un procedimiento dramatico que recorre toda su produccion. En
la tragedia griega, como definid Aristoteles en su Poética,’ 1a avoayvodpiolg es
un momento esencial de la fabula para emocionar al espectador: «Los medios
principales con que la tragedia seduce al alma son partes de la fabula; me re-
fiero a las peripecias y a las agniciones» (1450a).* El concepto de avayvopioig
significa reconocimiento, descubrimiento o revelacion. En la tragedia, sobre
todo, permite el desarrollo de escenas cognitivas donde los héroes y las he-
roinas protagonizan instantes de lucidez psiquica en los que pasan, mediante
un cambio (petafoArn), desarrollado de forma gradual o repentina, desde un
estado previo de ignorancia (dyvola) a una fase de comprension sobre algun
aspecto que permanecia olvidado, ignorado u oculto. Seglin defini6 por prime-
ra vez el filésofo griego: «La agnicion es, como el nombre indica, un cambio
desde la ignorancia al conocimiento, para amistad o para odio, de los destina-
dos a la dicha o al infortunio» (1452a).>

Aristoteles insiste en que este reconocimiento desencadena consecuencias
positivas o negativas, ya que los amigos pueden convertirse en enemigos o a la
inversa, girando (nepinétela) el desenlace hacia la desgracia (dvotvyia) o a la

2 «The creator of Tragedy» reza el titulo del estudio que Murray (1955a) dedico a la obra
de Esquilo.

3 En las siguientes paginas utilizaremos el texto en griego de la Poética de Aristoteles por la
edicion de Kassel (1966) y la traduccion espaiiola de Garcia Yebra (1974).

+ tpdg 8¢ TovTOoIg TA PéYIoTo 01¢ Yuxaywyel 1| Tpaymdia tod pwhbov uépn dotiv, of te
nepuételon Kol avayvopicels (1450a).

5 dvayvopioig 8¢, Gonep kol tobvopa onpaivel, &€ dyvoiag gig yvdow petaforn, 1 &ig
oMav 1j gig ExBpav, TAV TPOg gvTLYiav Tj duotuyiav mpiopévev (Poética, 1452a).
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felicidad (evtuyia). Asi, podemos diferenciar un tipo de anagnorisis que atafie
a la identidad, la cual puede referirse a la de uno mismo o, por extension, a la
de otra persona. Pero lo que resulta mas interesante por la novedosa amplia-
cioén que conlleva es la posibilidad de diferenciar otros tipos de anagnorisis,
como dice Aristoteles: «hay otras agniciones; pues también con relacion a ob-
jetos inanimados y sucesos casuales ocurre a veces como se ha dicho, y puede
ser objeto de agnicion saber si uno ha actuado o no» (1452a).°

Se infiere, pues, la existencia en la tragedia griega de tres entidades (per-
sonas, objetos y acciones) sobre las cuales, desde una escala valorativa gra-
dual, los personajes dirigen su conocimiento para desencadenar la agnicion.
En consecuencia, se establece una clasificacion tripartita.” En las tragedias de
Esquilo la agnicion tragica de identidad puede implicar un instante filosofico,
esto es, un aprendizaje tardio por el sufrimiento, siguiendo el consejo délfico
de «conocete a ti mismo» (yvdO1 ceavtov o, traducido al latin, gnosce te ip-
sum). Esta es, por ejemplo, la situacion de Jerjes en Persas, cuando regresa
derrotado a su patria tras la guerra y se contempla a si mismo en una situacion
desfavorable, lo que le permite reconocer su identidad antiheroica. Esquilo
muestra un reconocimiento catartico, un momento de profunda desesperanza
que supone la primera escena de anagnorisis introspectiva en la historia de la
tragedia occidental.

Pero existen, ademas, otras agniciones, ya sean identitarias o bien sean ac-
tanciales. En ambas categorias se desdoblan en episodios tragicos o dichosos
(aunque, teniendo en cuenta el propio género teatral, estos Gltimos son esca-
sos). Las primeras escenifican reconocimientos entre los personajes, como la
anagnorisis de Dario, Atosa y el coro en Persas; la agnicion que protagonizan
Eteocles y Polinices en Siete contra Tebas; la agnitio entre Pelasgos y las da-
naides en Suplicantes; el reencuentro que representan el caudillo y Clitemnes-
tra en Agamenon; el mutuo hallazgo fraternal de Orestes y Electra, asi como
el conocimiento de Clitemnestra-Egisto respecto a la identidad de Orestes en
Coéforos; y los reconocimientos consecutivos que teatralizan Hefesto, el coro,
Oceano e fo en Prometeo encadenado, por poner solo algunos ejemplos.

Las segundas muestran el descubrimiento de sucesos tragicos (narraciones
dolorosas, impiedades, maldiciones, secretos, profecias y oraculos), que pue-
den emplazarse en el pasado, exigiendo un relato retrospectivo a través de un

¢ giotv p&v odv kail dANoL dvaryvopicelc: kol Yip Tpog Byuyo Kol T TuxovTa EoTiv Honep
gipntot cupPaiver Kol el TEmpay€ T1ig §| U Témpayev Eotv avayvopicat (1452a).

7 Por razones metodologicas omitimos el desarrollo tedrico-practico de los modos de agnicion.
Para ahondar en el conocimiento de la anagnorisis aristotélica en la tragedia griega, cf. Quijada (2005).
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mensajero (u otro personaje —vigia, espia o heraldo—), como en Persas con la
comunicacion de la tragica derrota por el informante a la reina Atosa, o la re-
velacion de la maldicion paterna en Siefe contra Tebas. Ademas, se constatan
revelaciones oraculares que afectan al futuro, por ejemplo: sucede en Persas,
cuando Dario descubre el destino tragico a Atosa y al coro de los ancianos; y
en Agamenon, donde Casandra reconoce el final fatidico que el caudillo y ella
encontraran en el palacio. Bastante similares son los episodios que se repre-
sentan en Prometeo encadenado, como las escenas en que el coro conoce el
pasado doliente de fo, al tiempo que esta, mediante la confesion profética de
Prometeo, logra saber los infortunios venideros y el secreto que ocultaba so-
bre Zeus. Igualmente, la declaracion profética que pronuncia Hermes. Todas
estas escenas cognitivas provocan la conmocion de los personajes y practican
en el escenario estrategias dramaticas de una enorme potencialidad teatral.

En el marco de las revelaciones actanciales tragicas diferenciamos otro
subgrupo (objeto de estudio en este trabajo), que son aquellas anagnorisis que
consisten en que los personajes (y el publico) descubren, in praesentia, las
acciones violentas (muertes y crimenes), o sus consecuencias directas, en el
escenario. Como, frecuentemente, estos episodios suceden, ajustandose al de-
coro, fuera del alcance de la mirada de la mayoria de los personajes, la anag-
norisis tiene un caracter retrospectivo, es decir, lo que sucedio en espacios in-
teriores y ocultos se descubre mediante algin mecanismo escenografico (por
ejemplo, abrir la puerta del lugar en el que se ha producido la accion).

Constituyen escenas tragicas muy impactantes, ya que en €sos momentos
climaticos se muestran las macabras sefales que prueban el hecho funesto:
los cadaveres, las armas homicidas y las prendas textiles de los difuntos que
incluso conservan las manchas de sangre. Estos episodios se hallan, principal-
mente, en Siete contra Tebas, cuando se descubren los cadaveres de Eteocles
y Polinices, quienes perecieron en lucha fratricida; en Agamenon, donde Cli-
temnestra aparece con el objeto criminal, junto a los cuerpos inertes de Aga-
menon y Casandra, a quienes ha asesinado; y en Coéforos, pieza en la que
se desvelan las muertes de Clitemnestra y Egisto a manos de Orestes. Por su
fuerza patética, nos ocuparemos de la anagnorisis tragica que se produce en
Agamendn, que es la primera obra que forma la trilogia Orestiada y, a su vez,
una de las piezas mas representativas en torno al uso de la funesta agnicion en
el teatro esquileo.

2. LA ANAGNORISIS TRAGICA EN AGAMENON

En esta tragedia, por tanto, se evidencia la anagnorisis centrifuga, esto es,
aquella que establece un contraste entre el espacio intra-escénico, donde acon-
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tece el lance macabro, y el contexto externo, el lugar en el que ocurre la reve-
lacion. La trama marca un movimiento desde el interior hacia lo perceptible.
Esquilo despierta el interés del publico antes de la agnitio visual mediante
diversas técnicas diegéticas, como las sefiales acusticas que proceden del am-
bito que permanece oculto. El climax cognitivo llegara con la anagnorisis tru-
culenta, la exposicion de los cadaveres en escena (Deforge, 1997).

2.1. El motivo del regreso al hogar

Agamenon se inicia con el regreso (voarog) del caudillo a su patria (Micenas).
Es un viaje atipico porque se transgrede la secuencia tradicional de una narra-
cion heroica (Alexopoulou, 2009). Sin olvidar que la vuelta al hogar configurd
el subgénero tragico de los «dramas de retorno», pensemos en la variante posi-
tiva que ofrece la Odisea de Homero, donde se narra el viaje de Ulises, quien,
tras peregrinar por la geografia griega, llega a {taca para reencontrase con su
esposa Penélope. Al contrario, el dramaturgo de Eleusis plasma un camino
inverso en esta anagnorisis. Aunque pudo construir una emotiva escena de
reconocimiento entre Agamenon y Clitemnestra, que volvian a verse después
de los afios, el sacrificio de Ifigenia y el regreso infiel con Casandra impedian
la feliz representacion de este episodio, asi que invierte su sentido hacia la
tragedia. El ptiblico conocia la leyenda, por lo que el componente de sorpresa
se anula. Pero el inusual reencuentro familiar aumentaba el contraste emotivo,
al frustrar la esperanza positiva con la magistral escena de anagnorisis tragica
que rompia el modelo homérico.®

Cuando el jefe griego llega a las puertas del palacio, tras conquistar
Troya, quiza lo mas probable hubiera sido esperar un recibimiento heroico
por parte de sus familiares que honrasen su regreso de la campana militar,
siguiendo el esquema de los dramas de retorno que tendria en la figura de
Ulises su mas claro antecedente. No obstante, el espectador comprueba
rapidamente un sentido inverso a la linea tradicional. Como bien explica
Else (1977: 73), «the meeting of husband and wife is curiously oblique
and muffled». El palacio de los Atridas dejara de ser un puerto seguro para
transformarse en simbolo de la maldad, un ambito arquitectonico que al-
bergara una violencia extrema.

8 Taylor (2007: 45) comenta que «Homer already contrasted the homecoming of its hero
with that of Agamemnon: a long but finally happy return to a loyal wife set against a quick but
tragic return to a treacherous one. Aeschylus tackles the comparison from the other side, with
Odyssey itself as a templatey.
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2.2. La transgresion del reencuentro matrimonial

Desde que Agamenon aparece en su carruaje y dialoga con sus interlocutores
se pone en marcha un teatro irénico y ambiguo.’ Los personajes, sobre todo
Clitemnestra, expresan lo contrario de lo que dicen. Unos, por decoro al rey,
callan la perfidia que se oculta en la mansion; otros prefieren utilizar la téc-
nica del engafio (Vilchez, 1976: 103). Agamendn también prefiere no hablar
del pasado. Hay en este reencuentro avisos encubiertos, dobles sentidos y un
juego de tintes macabros. Presenciamos, como sefiala Simon (1978: 199), una
escena de «resentimientos». Los habitantes del palacio conocen la verdad,
pero por temor deciden mantenerla oculta. El silencio domina un escenario
que, paraddjicamente, se convertird en pura elocuencia tragica. Clitemnestra
esconde sus violentos deseos, mientras que Agamenon permanece en la ig-
norancia. Aunque pronto descubrira de forma drastica la tragedia. Cuando se
produce su atipica entrada triunfal, el coro con ambigiiedad lingiiistica intenta
prevenirle de la amenaza que se teje en el palacio y en el corazon de la esposa
en cuyo interior oculta la intencién criminal.

Hay un claro contraste entre la apariencia y la realidad, una aporia que
resolvera la anagnorisis, de ahi que le advierta que sea cauto en su comporta-
miento para observar con atencion las miradas de quienes estan en el interior
del palacio, pues en ellas identificara a quien quiera engafiarle con falsos ha-
lagos. Es diafana en este sentido la apelacion a la agnicion de la verdad que
se produce a través del paso del tiempo, lo que en ultima instancia implica un
aprendizaje tardio, cuando el coro dice: «Conoceras con el tiempo, si ti inves-
tigas, al ciudadano que con justicia vela por nuestra ciudad y al que lo hace de
un modo que no es conveniente» (808-809).!°

Sin embargo, solo existe un engafio, la trama de una cruel cazadora en bus-
ca de su presa. De hecho, la metafora de la caza es constante a lo largo de la
trilogia. El caudillo no presagia el peligro que le acecha, comete un error cog-

° Vernant y Vidal-Naquet (1987: 105) definen ambigiiedad trdgica como «sobreentendidos,
utilizados de forma consciente por ciertos personajes del drama para disimular, en los discursos
que dirigen a su interlocutor, un segundo discurso, contrario al primero, y cuyo sentido sélo es
perceptible a aquellos que disponen, en la escena y en el publico, de los elementos de informa-
cidn necesariosy.

10 Xo0. yvdon 68 xpove dramevdopevos / tov 1 dikaimg kai tov dkaipwg ToOAV oikovpodvro
nolt®dv (808-809). Recordemos que esta expresion resulta bastante parecida a la que Prometeo
emplea en Prometeo encadenado para evidenciar que el valor temporal es clave para que se
descubra la verdad tragica: «Todo lo ensefia el transcurso del tiempo» [GAL" €kd1ddoKel TAvO™ O
péokav xpovoe.] (984) (citamos la traduccion de Calderén Dorda, 2015).
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nitivo, ademas del ético-moral que fue sacrificar a su hija, lo que le conduce a
su funesto final. Al llegar el momento de la comprension sera demasiado tarde
para revertir el curso de la tragedia. Esquilo juega con la ironia, la paradoja de
los héroes que creen conocer mas de lo que saben.

Este climax se observa también en su expresion volitiva: «jOjala que la
victoria que me acompafié permanezca aqui para siempre!» (854)."! Cuando
un héroe tragico eleva su voz para expresar un deseo de que todo salga bien,
el espectador infiere que la trama tomara el sendero contrario. A partir de ese
instante, Clitemnestra entra en el escenario. No se enfatiza la sentimentalidad
del reencuentro.!? Esquilo solo resalta la atmosfera enrarecida, el ambiente
en que la interioridad de Clitemnestra desprende un aroma de lo corrompido
por el rencor que pronto se transformara en violencia. Al pronunciar una frase
en apariencia positiva, quiere manifestar su antitesis, potenciando la tragedia
del fingido dialogo. Por ejemplo, dice ante el coro que ama a su esposo. Pero,
en realidad, de forma soterrada reafirma su cinismo porque no le quiere, sino
que antes bien le odia con todas sus fuerzas. Tras la marcha de Agamenoén a
la guerra, Clitemnestra sufrio con honda intensidad, pues, como la Penélope
homérica, tuvo que permanecer en soledad en el hogar. Pero las lagrimas sin-
ceras que vertieron sus 0jos, como una fuente, imagen expresiva propia del
estilo esquileo (Earp, 1948), ya se habian agotado. Por eso manifiesta: «Las
fuentes del llanto que otrora manaban como torrentes se me han secado. Ya
no me queda ni una sola gota» (887-888).!* Fue el macabro sacrificio de Ifige-
nia lo que, como madre, no pudo tolerar. Aquella injusta decisién provoco su
sentimiento de venganza. Una vez que Agamendn dejo de lado su figura como
padre defensor de sus hijos, ella también desecharia su rol de esposa fiel para
convertirse en una madre vengadora.

Todo este discurso de la violencia se encuentra escondido, siendo mas bien
implicito en la representacion. Aunque el secreto seria elocuente para quien
supiera leer entre lineas, conociendo la situacion engafiosa que se vivia bajo el
palacio corrupto, donde Clitemnestra se habia entregado en los brazos de otro
hombre como Egisto para planear de manera conjunta el crimen de Agamenon.

T Ay. vikn & éneimep Eomet’, Eunédmg pévot (854).

12 Segun Thiele (1944: 155), «en Agamendn hay latente una anagnorisis entre Clitemnestra
y el rey que después de largos afios de ausencia regresa a su pais; pero Esquilo no ha querido
darle vida. El renuncia a todo momento de sorpresa». Por su parte, Vilchez (1976: 104) sefiala
que «la mentira, instrumento de la accidn, juega en ella un papel importante. El alarde de fi-
delidad que la reina despliega ante el coro momentos antes de la llegada de Agamenon es mas
bien una farsay.

13 K. Epotye pév & rkhavpdrov énicovtot / Tnyal kateoPrkaoty, o0d” Evi otaydv (887-888).
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Por eso antes el vigia habia optado con prudencia por mantenerse en silencio.
También el coro, a pesar de que ve llegar sano al caudillo y presiente la desgra-
cia en su interior, decide contener su lengua. Esquilo, que es el maestro de los
dramaturgos griegos, sabe muy bien como mover a sus personajes y recrear la
tension tragica en la que, bajo una aparente dicha, se esconde un plan funesto.

Lentamente, caminamos hacia la anagnorisis o descubrimiento de la tra-
gica verdad. Cuando el espectador, que con seguridad conoceria el posterior
desarrollo de la trama, escuchara las palabras afectuosas que Clitemnestra di-
rigia a Agamenon, a quien con hipocresia llama «mi esposo querido» [¢ikov
kapa] (905), podria sentir una especie de escalofrio, pues cortan la fidelidad
amorosa.'* El desencantado reencuentro supone un momento de tension por el
ambiente hostil. Nos encontramos ante dos personajes llenos odio y descon-
fianza, traidores, en suma, de su fidelidad conyugal y familiar.

2.3. El funesto destino tejido con purpura

Ahora vemos cdémo al cruzar sus primeras palabras no hay efusividad en sus
sentimientos. Todo el discurso se esconde bajo la mascara del engafio. Un
paso mas hacia la tragedia se produce porque Clitemnestra, quien ha delinea-
do el crimen al detalle, ordena a los ayudantes que tiendan una alfombra pur-
pura, cromatismo rojizo que anticipa, de una manera simbodlica, la muerte. La
reina, bajo la apelacion a una justicia que en el fondo es la de las vengadoras
Erinias, pretende que el caudillo acceda al interior de la casa caminando sobre
una suntuosa alfombra purpura, so pretexto de que se le tributen los honores
que merece. Pero la escena no se desarrolla de forma natural, sino a través de
un boato excesivo que tiene una Unica finalidad. La ceremonia que la esposa
representa de forma planificada es el medio necesario para despertar la ira de
los dioses contra Agamendn, que caera de este modo en la soberbia y el orgu-
llo. Ella, erigida en una reina cinica, clava su rodilla en el suelo, haciendo una
reverencia al rey criminal. Aqui el destino ya se ha tejido con la ptrpura que
conducira la trama hasta su fatal desenlace.

Agamendn cede, lo que, metaforicamente, marca el sentido tragico. Al pi-
sar el tapiz purpura (ropeupOGTP®TOG TOPOG, 910), simbolo del poder y la ri-

4 Vernant y Vidal-Naquet (1987: 105-106) aclaran que «Clitemnestra utiliza este lenguaje
de doble registro: suena agradablemente a los oidos del esposo como prenda de amor y de
fidelidad conyugal; pero, ya equivoco para el coro, que presiente en €l una oscura amenaza, se
revela plenamente siniestro al espectador que descifra en €l el proyecto de muerte que ella ha
tramado contra su marido».
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queza, pero también prolepsis de la sangre derramada, traza el punto de inicio
del sacrificio ritual. Tengamos en cuenta que la purpura pudo ser el color de
las prendas textiles que se utilizaban en los ritos sangrientos. Por esta razon,
segun los académicos, en esta obra presenta con toda claridad un «caractére
symbolique et prémonitoire» (Vicaire, 1963: 340) y se convierte en un objeto
escenografico con una plena «signification sinistre» (Vicaire, 1963: 340).'

La ritualizacion se reflejara sobre todo en el momento tragico de la muerte,
ya que el procedimiento empleado podria ser el mismo que se utilizaba en los
sacrificios animales. Conviene saber que Agamenon no carecia de inteligen-
cia. Pero tiempo atras cometi6 excesos violentos. Asi lo hubo resaltado el coro
(Paco Serrano, 2003) en un emotivo parlamento. Sin embargo, en esta accion
actia de forma negligente al confiar en demasia en las halagadoras palabras
de su esposa. En un principio se muestra temeroso (pofov, 924), pues sabe
que esta actitud atenta contra la moderacion: «como a un hombre, no como a
un dios, me des honores» (925).!¢ El comportarse de un modo prudente es el
ideal al que debe aspirar el ser humano, comportandose con sensatez y cordura
(North, 1964: 46). Agamenon lo sabe. Pero en el combate dialéctico con su
esposa yerra y muerde el anzuelo. Imbuido en la ignorancia, comete un error
cognitivo, mientras que con un orgullo sacrilego accede al palacio, a la trampa
que se ha tendido para que caiga como una presa en la casa, que es la morada
de los muertos, y en las aras de ese altar cuidadosamente preparado que le
espera para materializar el cruento sacrificio (Yziquel, 2001), cuyo objetivo
no sera otro que el de recuperar el honor de la difunta Ifigenia, cumpliendo, en
sentido circular, la Ley del Talion.

2.4. La realizacion de la tragedia como un ritual

El contrapunto a la tension lo pone el coro que presagia la desgracia (975-976).
Inmediatamente, y en una accion simultanea, es decir, a la vez que el coro
pronuncia una especie de vaticinio, tiene lugar el crimen en la sala interna del
palacio, oculta a la mirada del espectador y de los personajes, lo que no impide
que, como ya sefialamos mas arriba, desde el exterior se escuchen los alaridos

15 Marquez (1987: 81) refiere como «Esquilo juega con la ambigiiedad del término. La
purpura es, sin duda, el signo externo de la majestad y el poder, pero es también el recuerdo
de ese coro de vengadoras que se alimentaban con la sangre de sus victimas y, sobre todo, el
anticipo de la sangre que teflird al manto -otra tela roja- de Agamenon cuando éste recorra el
purpureo caminoy.

1 Ay. Myo kot’ Gvdpa, pn 0edv, oéfev dué (925).
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de panico y dolor que profiere el caudillo.!” La accion tragica acontece dentro
de la casa. Pero un movimiento centrifugo permitira que la verdad truculenta
salga hacia la zona externa, desencadenando la consabida anagnorisis. Para
ello se utilizan recursos escénicos, como la puerta giratoria (§kKOKANUQ) Y,
posiblemente, la plataforma con ruedas (Noél, 2008).!® El corifeo no esta jun-
to a los interlocutores para contemplar la escena. Sin embargo, permanecera
cerca del lugar del crimen para oir los gritos del rey.

El publico tiene que imaginar ahora lo que esta sucediendo en el otro es-
pacio, aunque mas tarde sabran todo lo que ha ocurrido con detalle. Nos en-
contramos en el instante climatico porque sucede el lance mortal, el frio y
premeditado asesinato de Agamenon a manos de Clitemnestra. Asi lo denota
la exclamacion dolorosa del caudillo: «jAy de mi! jMe han herido de un golpe
mortal en las entraias!» (1343).!" Al escuchar esta macabra expresion, dos
miembros del coro se detienen de una forma brusca para cuestionar lo que
ocurre en el palacio: «;Calla! ;Quién grita, herido de un golpe de muerte?»
(1344).%° Clitemnestra continfia y con extrema violencia da otra embestida,
como evidencia la siguiente queja del moribundo monarca: «jAy de mi nue-
vamente! jMe han herido otra vez!» (1345).2! A partir de este momento se es-
tablece la dicotomia entre la verdad y la apariencia, es decir, el misterio sobre
lo que ha sucedido en el interior.”? Antes de la anagnorisis, el coro presenta un
conflicto de emociones que fluctia entre lo cierto y lo incierto. Hay sefiales
acusticas que prueban la veracidad del crimen. Pero, guiados por un sentido
materialista, prefieren acceder al palacio para descubrir in flagranti a los ase-
sinos con las pruebas evidentes que corroboren la verdad (1350-1351).%

17 Notemos una diferencia que consideramos esencial en el modus operandi. Agamenén
amordazo a Ifigenia para impedir que gritara. Clitemnestra quiere, precisamente, que se escu-
chen sus alaridos. Como explica Calderén Dorda (2013: 14), Esquilo subraya «el caracter sacri-
lego del sacrificio de Agamenon cuando, en vez de su asentimiento como victima, es herido tres
veces y no una sola como era de rigor, al tiempo que daba gemidos de dolor».

18 En este sentido, Dupont (2015: 59) ha elogiado el estilo que «focalise ses performances sur
les effets sonores ou visuels: machines, grands mots, costumes, accessoires, scenes pathétiques».

1 Ay. dpot, mémhnypon koupiov Tinyny Eow (1343).

2 Xo. olyo: tig mAnynv dutel koping ovtacpévoc; (1344).

2L Ay. dpot peA’ odbig, Sevtépav memAnypévog (1345).

22 Lesky (1973: 102) advierte que «escenas como esta quiere verlas nuestra imaginacion de
un modo plastico y recobrar a ser posible la impresion que en los espectadores debia causar el
teatro clasico».

2 Segun Douterelo Fernandez (2001: 18-19), el episodio contrasta «la veracidad del cono-
cimiento proporcionado por la vista y la oposicion con la incertidumbre de lo que no podemos
ver, pero creemos saber». Encinas Reguero (2009: 382) opina que «el Corifeo utiliza el concepto
tekmérion para aludir a los gemidos de Agamenon, que hacen presagiar su muerte. [...] en este
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2.5. El descubrimiento de la tragica verdad

Esquilo otra vez mas demuestra su conciencia retdrico-judicial, al decantarse
por la revelacion mediante signos materiales seguros, los indicios (texunpio)
que corroboren la tragedia, como un juicio en el que hubiera que aportar tes-
timonios fiables. Asi, se opta por un pensamiento demostrativo, basado en
lo visual, para probar lo sucedido y, en consecuencia, saber con seguridad
cual es el estado en que se encuentra Agamenon. De este modo, mediante la
anagnorisis, se revela la catastrofe. En este momento el espectador asiste al
tragico «descubrimiento» (Murray, 1955a: 163), al «cuadro revelado por el
lanzamiento del éxxdxAnua» (Easterling y Knox 1990: 301), o, dicho con un
acertado simil pictorico, al «cuadro del horror» (Zimmermann, 2012: 36).

En este preciso instante se produce el lance cognitivo, esto es, la anag-
noérisis que permite conocer como Clitemnestra ha asesinado a Agamendn
y su concubina Casandra, provocando la inversion del espacio amoroso en
un lugar nefando, el cual, segtn interpreta No€l (2008: 7), se ha convertido
en «miroir inversé du thalamos».** Cuando la puerta del palacio se abre,
a través del mecanismo técnico, aparece en el escenario la imagen trucu-
lenta. Si se nos permite un excursus comparado, podriamos sefialar una
diferencia genérica esencial, atendiendo a la escena que siglos mas tarde el
escritor Cariton de Afrodisias presentara en su novela Quéreas y Calirroe.
Al final de esta obra amorosa y de aventuras también se produce un con-
traste entre el interior y el exterior, explotado de nuevo con gran maestria
por el autor. En dicha secuencia, leemos como al descorrer la cortina de
un carruaje donde se hallan los amantes, como si fuese una pintura, el hé-
roe y la heroina quedan ante la vista del publico, generando una estampa
rebosante de felicidad que pone el broche de oro a la narracion trepidante
con su regreso al hogar y el ansiado reencuentro/reconocimiento con sus
familiares, secuencia esta que Cariton narra con enorme dinamismo para
provocar la admiratio (VIII, 6, 8).

pasaje ese indicio no se concibe en modo alguno como un signo irrefutable, sino mas bien lo
contrario, ya que el Coro decide no creer en la muerte de Agamenon hasta tener pruebas de ellay.

2 No¢él (2008: 8) interpreta que «1’eccycléme est comme la perverse inversion du thalamos,
la chambre nuptiale cachée au fond du palais, ou les époux légitimes gottent en toute liberté
aux plaisirs de I’amour. Scandaleusement exhibés en dehors du palais, aux yeux du public, les
amants Agamemnon et Cassandre jouissent dans la mort d’une unién adultére obscéne, mise
en sceéne par Clytemnestre elle-méme. C’est le fopos des retrouvailles émues des époux dans
I’intimité de la chambre, merveilleusement incarné par 1’union finale d’Ulysse et de Pénélope
dans I’Odpyssée, qui se trouve ainsi en tous points outrageusement perverti».

Tycho, nim. 5 (2017), pp. 153-176



164 EMILIO PASCUAL BARCIELA

En sentido inverso, como ya expusimos lineas atras, en la tragedia no son
frecuentes este tipo de escenas que reconfortan el animo, siendo mas habitual
que se pretenda provocar la conmocion catartica a través del recurso esceno-
grafico de abrir una puerta, detras de la cual se muestra el espectaculo funesto.
Veamos, por tanto, la diferencia de tonalidad que Esquilo ofrece en Agame-
non, donde se representa el descubrimiento de una honda tragedia, en tanto
que el publico asiste a la visualizacion del horror en un contexto que trans-
grede el espacio amoroso. Trazando un movimiento hacia el ambito externo,
los cadaveres de los adulteros se muestran en el escenario (Deforge, 1997).
No tenemos aqui un cuadro admirable. Lejos queda la escena de un concepto
heroico. Las connotaciones de esta estampa sangrienta, a modo de un grupo
escultdrico, ecfrastico, en el que la reina, «como odioso cuervo» [KOpOKOG
€xOpov] (1473), aparece sobre los cuerpos, cuadro situado en el centro del
escenario, conlleva una elevada violencia que introduce el componente gore.
Clitemnestra desarrolla su actuacion como una fémina asesina, mientras que,
por antitesis, la pareja se enmarca en un talamo finebre.

Una vez que la reina ha cometido el horrendo crimen, resulta sorprenden-
te, ademas, el despiadado discurso que pronuncia ante el coro de ancianos,
portando en sus manos el arma homicida (quiza un hacha) que incluso go-
tea la sangre recién vertida, y todavia con los cuerpos inertes, como pruebas
claramente visibles, bajo sus pies, al modo de un animal salvaje después de
cazar a sus presas. Esquilo no recurre a la clasica figura del mensajero para
comunicar la noticia, asi que es la propia protagonista quien confiesa el regi-
cidio sin remordimientos.? El prologo de su discurso establece ya la antitesis
entre las acciones precedentes y la trama posterior: «No sentiré vergiienza de
decir lo contrario de lo que he dicho antes segtin era oportuno» (1372-1373).%
En seguida, Clitemnestra, como si fuese una acusada que declararse en un
juicio ante el juez, recrea con enorme dinamismo y deteniéndose en todos los
detalles la descripcion repulsiva de la muerte que ha infligido a su esposo. El
procedimiento que emplea no deja lugar a la duda sobre su premeditacion.
Después de echar sobre Agamendn una especie de manto suntuoso, como una

% Loraux (1989: 31) sefiala que Clitemnestra es la reina de la mentira, pues domina a la
perfeccion el discurso engafioso. Vilchez (1976: 105) apunta la doblez en su caracter, pues «al
contrario de lo que dice, el amor es odio; en lugar de ser débil, es casi varonil en su audacia,
frialdad racional y tenacidad». Paco Serrano (2003: 107-ss.) piensa que tras el crimen se quita
la mascara para mostrar su faceta animal, portadora de cualidades terribles (cruel, vengativa,
celosa e infiel). Zambujo Fialho (2012: 58) entiende que «constitui um caso extremo» en tanto
que transgrede la casa marital con infidelidad y regicidio.

2 K. toMdv mapodev koupiong eipnpévev / tdvavti” einelv ook émaucyvvOncopon (1372-1373).
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red de pescadores, la «tinica-red» (Kadaré, 2006: 201), mientras se hallaba en
la bafiera, para que no tuviera la posibilidad de maniobrar en su defensa, con
furia le asestd dos certeros golpes que le dejaron en un estado de semiincons-
ciencia (1379-1386).”7

La accion criminal fue su degollacion, un macabro procedimiento que impli-
caba su sacrificio en honor al dios Zeus, al modo de un ritual (Calderén Dorda,
2013). Esquilo ha dibujado una heroina que no titubea en su determinacion cri-
minal, a diferencia de lo que Euripides hara con su Medea, a la que dota de una
especie de conciencia que le impele a reprimir sus impulsos. En esta ocasion, la
esposa resulta a todas luces enérgica. Al segarle el cuello, Agamenon, gradual-
mente, perdid su vida en la tina de bafio mortal, donde el agua se mezcl6 con
la sangre (1386-1390). En ese receptaculo se funden estos liquidos, como una
libacion, con un simbolismo funerario, de modo que «the killing of Kassandra,
as of Agamemnon, is presented as a sacrifice» (Seaford, 1984: 247).

Esquilo se ajusta en este caso al juicio critico que mas tarde expondra Aris-
toteles, quien aconsejaba a los dramaturgos que para representar tragedias que
consiguieran provocar la compasion del auditorio debian poner en el escena-
rio acciones violentas, crimenes que se produjeran en el seno de las relaciones
familiares, ya que de este modo producirian mayor conmocion. Dice el filo-
sofo griego: «cuando el lance se produce entre personas amigas, por ejemplo
si el hermano mata al hermano, o va a matarlo, o le hace alguna otra cosa
semejante, o el hijo al padre, o la madre al hijo, o el hijo a la madre, estas son
las situaciones que deben buscarse» (1453b).%

2.6. El discurso de la hiperviolencia

Esta es la linea de honda tragedia que utiliza Esquilo en Agamenon, siendo
la primera vez que se refleja una poética tragica del horror a través de un
personaje femenino: «nunca desfilo por la escena griega un ser como Clitem-
nestray, sefiala Rodriguez Adrados (2006: 35). Mas tarde, Euripides pondra
sobre el escenario a un personaje terrible, como la iracunda Medea, pero el

27 No sabemos con exactitud la prenda textil que Esquilo menciona a lo largo de la trilogia
para definir el arma homicida que utiliza Clitemnestra. La variedad terminoldgica denota un uso
polifacético como objeto mortifero. Como estudia Noél (2011), es posible que fuese un manto
sin aperturas para que Agamenon no pudiera maniobrar, de modo que quedara sin defensa,
como se observa en la Cratera Atica de figuras rojas (470-465 a.C.), atribuido por Beazley al
pintor de Dokimasia, cf. Martino (2009: 181).

2 Brav &’ &v toig pag &yyévntar To mdon, olov fi 4SeAPOC ASeAEOV T vidg ToTépa §j pRTP
VIOV 7 VIOg PNTépa dmokteivy T LEAAN 7] Tt dAAO ToloDTOV dpd, TadTa {ntntéov (1453D).
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dramaturgo de Eleusis ya habia conseguido conmocionar a los espectadores
con un derroche de violencia explicita. Es verdad que en Siete contras Tebas
los cuerpos de los hermanos se mostraban en escena, pero alli existia un tono
compasivo. En este lance patético, en cambio, se muestra en el teatro lo que
podriamos definir con el término de hiperviolencia. Primero se procede con la
exhibicion cadavérica, al mostrar el cuerpo de Agamendn. Después, incluso
la asesina decide recrearse de una manera retorcida en los detalles mas desa-
gradables y siniestros, como las consecuencias inmediatas en el momento de
asestar los golpes certeros.” Advirtamos que no se trataria aqui de incidir en
aspectos morbosos, sino de tratar de buscar posibles causas en fenomenos an-
tropoldgicos y culturales de la Antigiiedad que pudieran justificar su evidente
plasmacion escénica, como en seguida explicaremos.

Fijémonos, sobre todo, en la descripcion dinamica, en el preciso vocabu-
lario médico y en el cromatismo sangriento del discurso que pronuncia Cli-
temnestra en relacion al instante tragico en que Agamenodn estaba agonizando,
después de su violenta agresion, porque resulta tragicamente perturbador por
esa especie de arrebato pasional con el que transmite la accion horrenda: «una
vez caido, fue perdiendo el calor de su corazon y exhalando en su aliento con
impetu la sangre al brotar del degiicllo. 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» (1388-1392).%

Como podemos observar desde la perspectiva de la ejecutora de la vengan-
za, el instante exacto de cercenar el cuello de Agamenon genera una especie
de écfrasis (éxppaocic) que se vincula, metafoéricamente, al mundo vegetal,
portentosa imagineria de la naturaleza tipica del estilo dramatico de Esquilo
(Earp, 1948) y que siglos mas tarde también utilizaran importantes autores la-
tinos, como, por ejemplo, Publio Ovidio Nason (Metamorfosis), Séneca (Edi-
po, Tiestes) y Lucano (Farsalia). Esta escena con nitido cariz pictoérico es,
segun el juicio de Peradotto (1964: 380), «the most violent of these images».

2 Bowra (1958: 71) cree que «en las soberbias escenas del Agamendn, Esquilo logra
los efectos tragicos mas auténticos». Miguel Jover (1998: 131) aduce que la narracion de la
escena supone una «inmediatez horripilante». Brioso Sanchez (2006: 79) piensa que el poeta
tiende a «la necesidad dramatica de exhibir las pruebas materiales de esa violencia. Pero no
ahorraba el relato de esos infortunios, tal como sucedia con otros episodios acontecidos fuera
de la vista del piblico». Caballero Lopez (2013: 45) explica que Esquilo refleja «un momento
especialmente climaticoy.

30 K. 0Bt oV avtod Bupdv oppaivel tecdv: / kdkeuowdv 6Eelay aipatog opayny / Bailet
W Epepvi] woxddt eowviag Spdcov, / yaipovoay 00dey fiocov i §10680Tw / Yével omopnTdg
KGAvkog v hoyedpaowy (1388-1392).
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Clitemnestra explica como al extraer de la herida corporal el filo del hacha
no broto, unidireccionalmente, un chorro de sangre, sino que se produjo una
explosion que dispersod en forma de gotas el liquido rojizo, el cual impactd
sobre ella. Resulta muy interesante comprobar en esta pieza de Esquilo, que es
el dramaturgo de Eleusis, como recrea esta imagen cinematica a partir de una
expresion metaforica, pues compara ese bafio sangriento con la llovizna que,
enviada por Zeus, cae del cielo para fecundar el campo, el sagrado espacio
terrestre dedicado al culto de Démeter.

Quiza el dramaturgo estuviera aludiendo, implicitamente, al hipotético ri-
tual agrario que los estudiosos asocian al ambito de la vegetacion (Murray,
1955a). El coro ira mas lejos todavia en esta metafora cromatica, al decir que
los crimenes familiares que se han cometido provocan que sobre el palacio
caiga lluvia de sangre, la cual provoca rios de color rojo que conducen al inte-
rior de la morada maldita. Ahora bien, mas alld de su evidente valor estilisti-
co, apreciemos también que la referencia concreta al cereal resulta reveladora
porque el trigo era el simbolo epifanico en los misterios eleusinos y en los
rituales en honor a Démeter, la diosa de la madre Tierra. Se ha dicho, como
leemos en el libro de Kerényi (2004: 113), que en aquellos ritos habia una fase
en la que se mostraba una espiga cortada. Si relacionamos ambas escenas,
podriamos tal vez interpretar con las cautelas necesarias esta escena de una
manera simbolica, pues Agamenon es decapitado, como una espiga, y después
se muestra su cuerpo inerte. Para Clitemnestra, ademas, la sangre del caudillo
cierra el circulo de violencia, pues se une a la sangre de Ifigenia.

Clitemnestra devuelve el golpe mortal a Agamenon con un hacha. Sabe-
mos por el coro que es un arma de doble filo (dpeitop® Peréuve, 1496),
como también muestran las pinturas que decoran las ceramicas griegas,®! in-
virtiendo la muerte de Ifigenia (1528-1529). La esposa realiza una especie
de ritual de descuartizamiento (cmapaypdc). Con las diferencias pertinentes,
siguiendo a Seaford (1984: 249-250), la reina sega el cuello de Agamenon,
como evidencia el coro, cuando define en términos de sacrificio dicha accion
(1409). En un sentido antropologico, esta escena violenta acaso podria evocar
la fase del antiguo ritual que se vincula a la ceremonia agraria y funeraria
(Murray, 1955a; Rodriguez Adrados, 1972). Como también sucedia en esta
fase ritual, tenemos a su vez la anagnérisis que hace explicita la revelacion de
la tragica verdad, en este caso no a través de un mensajero, sino mediante la
visualizacion de la propia estampa funesta. Esta agnicion dinamiza el sentido

31 Sobre las representaciones de estos episodios violentos en el arte griego antiguo, cf.
Dukelsky (2011), Damet (2011), Martino (2009) y Viret-Bernal (1996).
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que Aristoteles daba a la catarsis, la cual debia producirse por las emociones
del miedo y la piedad, ya que en este lance patético la tragedia potencia sobre
todo la repulsion, sin aminorar el dolor, de lo truculento.*

2.7. Los efectos emotivos de la anagnorisis

En este episodio la anagnorisis provoca una poética del terror, una dinamica
que mas tarde retomara Euripides en Bacantes, con la diferencia de que alli
la tragedia se cometera por desconocimiento, como también sucedera en el
Tiestes de Séneca. No obstante, en ambos casos nos encontramos con la ma-
nifestacion de la hiperviolencia que dirige al espectador hacia una agnicion
angustiosa. En primer lugar, el coro muestra su turbacion animica no solo por
la desorbitada violencia fisica que la reina ha ejercido sobrepasando el limite,
sino también ante la soberbia empleada para describir la accion criminal sin
importarle lo mas minimo que el cuerpo inerte del que fuera su esposo yaciera
en la tierra: «jNos asombra tu lengua! jCuan audaz al jactarte con ese lenguaje
junto al cadaver de tu marido!» (1400-1401).%

Como hemos apuntado, nos parece necesario volver de nuevo a la teoria
aristotélica sobre los tipos de lance patético que los personajes pueden reali-
zar, ya que en este caso el obrar de Clitemnestra se ajusta al de aquellos per-
sonajes que deciden cometer la accion con lucidez cognitiva. Asi pues, como
senald Aristoteles, «es posible, en efecto, que la accion se desarrolle, como
en los poetas antiguos, con pleno conocimiento de los personajes» (1453b).%*
Este modo de proceder sera el mismo que Orestes ejerza contra la propia Cli-
temnestra y Egisto. Al actuar a sabiendas, la tragedia exacerba lo repulsivo,
sobre todo si se produce en las relaciones familiares, donde existen vinculos

32 Brioso Sanchez (2006: 79) considera que «la vision de los cadaveres mantenia asi la
vinculacion entre la tragedia y la muerte y desde luego con los ritos finebres». Deforge (1997:
70) seiala que «Eschyle dans ce drame combine tous les procédés possibles de monstration de
la mort: I’angoisse prophétique, la prémonition immédiate, et, nouvelle invention eschyléenne,
les cris entendus de 1’assassiné dans la skéné; puis ce sera le récit (par I’assassin méme) et la
monstration du cadavre ensanglanté». Huhges-Fowler (1991: 93) expone: «the image is primar-
ily sexual, but the word ceaynv makes Agamemnon another sacrifice to the underworld, and
Clytemnestra, spattered with dark drops of bloody gore, has drunk his blood and so become the
avenging Erinys of Iphigenia, while Agamemnon has drunk to the dregs in his house the mixing
bowl that he himself had filled with accursed evils».

3 Xo. Bovpalopéy cov yddooav, dg Opachotopog, / fitg toovd’ €n’ dvdpl Kopumalelg
Aoyov (1399-1400).

3 gomt pév yop obtw yivesbor v mpd&v, domep ol maiaiol €mofovv €iddTag Kai
yiyvookovtog (1453b).
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de parentesco.*> Aunque la imagen descriptiva que se ofrece de la reina es la
de una furia, una heroina irracional, una mujer con rasgos animalizados, una
erinia con sed de sangre, no por todo ello su crimen carece de l6gica premedi-
tacion y alevosia, ni le exime de responsabilidad. Por eso el coro le acusa sin
ambages de estar inmersa en un proceso mental patologico y anticipa la trage-
dia que se representara en Coéforos: «Eres de alma altanera y has hablado con
arrogancia. Tu mente ha enloquecido con este suceso que mancha la sangre de
un asesinato. Sobre tus ojos destaca el fluir de la sangre. Necesario es que ya,
privada de amigos, pagues represalias, golpe por golpe» (1426-1430).%° Asisti-
mos, pues, tras esta anagnorisis del coro a la expresion emocional que consiste
en una indignatio ante el crimen pérfido realizado con engafio (doAi® HOP®,
1519), pues los ancianos le reclaman conciencia por su maldad, una especie de
reconocimiento de su culpabilidad que no se va a producir.’’

Segun se puede comprobar en el siguiente parlamento, los efectos emo-
tivos de la anagndrisis se proyectan en el coro, que ahora, como si fuese un
testigo visual, pasa a un estado compasivo por el monarca y ofrece el lamento
funebre, donde mediante una amplificatio exterioriza su dolor tras el reconoci-
miento de la desgracia, acompanado a su vez de preguntas retdricas que no es-
peran respuesta, pero que sirven para incrementar el patetismo de una escena
ritual: «jAy, ay! jRey, Rey! ;De qué manera debo llorarte? ;Qué decirte desde
el interior de mi alma amiga? Yaces en esa tela de arafia, exhalando tu vida con
impia muerte -jay, ay de mi!- en ese indigno lecho, vencido por muerte trai-
cionera mediante el arma de doble filo que una mano empufio» (1489-1496).%8

3 Moreau (1990: 46) interpreta que «la mort d’Agamemnon dans son propre palais produit
un effet pathétique: aprés dix ans d’absence il rentre en vainqueur dans sa maison, salue Argos,
sa ville, et les dieux de son pays. Un moment plus tard on entend les cris d’agonie. Le pére
meurtrier provoquait ’horreur, le souverain d’Argos attire la sympathie. Eschyle n’a pas créé
une caricature, mais un personnage complexe».

36 Xo. peyadumtig &l / mepippova §” Ehakeg. domep 0OV / povolBel Toya ppnv émpaiveta,
/ Mrog &n” dupétov aipotog b npénet: / dtietov £t 6 xpT| oTEPOUEVAY GIAMY / TOULLO TOLUOTL
teioat (1426-1430).

37 Como apunta Hughes-Fowler (1991), el coro da a entender que Clitemnestra ha ingerido
la sangre de sus victimas en una especie de ritual antropofago (1407). Esta interpretacion se
podria percibir también se reparamos en las visiones que padece Casandra antes de entrar al
palacio. Ella describe, entre metaforas y simbolos, como Clitemnestra actila como si prepa-
rase un ritual, ya que vertera en una vasija la sangre extraida de Agamendn, como el veneno
(pdppokov) de su corazon (1260-1262).

8 Xo. i id Paotred Bacided, TdG o€ dakpvow; / ppevos ék eiAiag Ti ot €inw; / keloo &
apbyvng &v veaopaT TS / doePel Bavatm Biov Eknvémv. / dpot pot koitav tavd” aveledBepov
/ SOM® popw dapelg <Sapoptoc™> / €K xepOg ApEITop® Perépve (1489-1496).
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En el ultimo instante, el coro llega a la comprension del verdadero signifi-
cado que subyace en esta cadena de crimenes, que es la Ley del Talion: «;Un
ultraje sucede a otro ultraje! Dificil es esto de juzgar: expolian al que expolia, y
el que mata paga. Mientras permanezca en su trono Zeus, permanecera -es ley
divina- que el culpable sufra» (1560-1564).* Esta es la sentencia sacrificial.
El coro aprende por el dolor (mdbst pabog), comprende que Agamendn debia
expiar su culpa. También reconoce en Clitemnestra a la asesina, que habra de
recibir su castigo, pero en el fondo subyace el destino inevitable y las culpas
heredadas. Se corrobora como el procedimiento de la anagndrisis alcanza aqui
su dimension tragica. Como sefialo Lain Entralgo (2005: 214-215), ampliando
el radio de influencia de la anagnorisis también hacia el publico: «Gracias a
la anagnorisis conoce y reconoce el espectador lo que verdaderamente acaece
en la escena [...]. S6lo por la virtud del reconocimiento se hacen patentes la
verdad, la coherencia interna y el sentido de la fabula —sentido sobrehumano,
casi siempre— en el alma del espectador».

Llegamos de esta manera al diminuendo de la accion. La ironia se plasma
en esta escena final, ya que el dramaturgo pone los peldafos de la trama que
se va a desarrollar en Coéforos, estableciendo el conflicto entre la apariencia y
la realidad. Cuando Clitemnestra se jacta de culminar su crimen y se dirige a
su complice en el engafio con soberbia desprecia al coro, pues cree, equivoca-
damente, que todo ha terminado. Pero esta nueva osadia de menospreciar a los
ancianos de la ciudad abrira el camino hacia la siguiente anagnorisis tragica
que tendra como protagonista a Orestes, quien, como un vengador de la honra
paterna, cerrara el circulo de la violencia.*

¥ Xo. 6vedog fixer 108" vt oveidovg. / dvopaya 8™ Eott kpival. / gépet pEpovt’, EKtivel &
0 Koivev. / pipvet 8¢ pipvovtog &v Bpove Aog / mabelv tov Ep&avta: Bécpov yap (1560-1564).

4 Cabe apuntar que en Agamendn Clitemnestra utilizo el engafio. Pero hay una diferencia.
Ante la llegada del caudillo al palacio, fingia fidelidad y sentimiento amoroso, por lo que era un
uso distorsionado del lenguaje, ambigiiedad, doble sentido y ocultacion de su condicion moral.
En cambio, en Coéforos Esquilo elaborara una trama mas compleja al mostrar, explicitamente,
como Orestes planea una farsa, una micro-representacion tragica, introduciendo el factor me-
ta-teatral e irénico. No solo se tratara del uso de la mentira a través del lenguaje, esto es, de la
historia falsa, sino del empleo del disfraz tanto fisico como simbdlico, ademas de un desdo-
blamiento de la identidad y/o personalidad, ante los personajes que se convierten en victimas
del fraude nefasto. Serd, por tanto, Coéforos la obra donde la confluencia de engaio, disfraz,
error, ironia y tragedia alcanzara un mayor desarrollo, consiguiendo unos resultados dramaticos
encomiables por el suspense y la emocion en el climax que coincidira con la anagnorisis que
resuelva el conflicto entre la falsa apariencia y la realidad veridica. Aunque el antecedente se
encontraria en Odisea de Homero, cuando Ulises se presenta disfrazado ante su hijo Telémaco y
la nodriza Euriclea, y también en la adopcion de otra identidad, afiadiendo la historia inventada,
al reencontrarse con su padre Laertes.
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3. A MODO DE CONCLUSION

Segun establecimos en la introduccién de este trabajo, en el grupo que confor-
ma la anagnorisis de acciones tragicas, que se pueden diferenciar, a nivel me-
todologico, de las anagnorisis que tienen como nucleo la agnicion de identida-
des, tiene una especial funcionalidad un tipo de descubrimiento que podemos
definir como la revelacion del horror, puesto que nos estamos refiriendo a los
episodios cognitivos que ofrecen a los personajes y, por extension al especta-
dor, siempre en el marco de los reconocimientos de tramas violentas, una dra-
maturgia de lo macabro, cruel y sangriento. La mayoria de estas anagnorisis
consisten en una puesta en escena de la muerte tragica que genera un teatro
ritual que se remontaria a los mismos origenes del propio género dramatico.

En estas escenas ya no se trata de narrar de forma retrospectiva o proyec-
tiva las consecuencias bélicas, las profecias siniestras o los antiguos hechos
nefandos, sino de revelar la violencia (oculta o visible, climatica o repentina)
en toda su crudeza durante la representacion a través de diversas técnicas dra-
maticas. No obstante, el escenario, que se tifie de cromatismo rojizo, desde
el plano simbdlico pero también en el fisico, se suele duplicar en espacios
internos y espacios externos. Conocido es que la tragedia griega, siguiendo la
norma de lo que consideraba mas apropiado, esto es, el decoro (npénov), tien-
de a la ocultacion de la violencia en escena, de modo que toda gama de accion
dafiina (muertes, crimenes y asesinatos) que pudiera soliviantar la sensibilidad
del publico sucede lejos de la mirada, en lugares escondidos, y después, una
vez que se ha cometido el lance patético, la verdad funesta (en forma de prue-
bas fidedignas) sale al exterior frente a personajes y espectadores.

Hemos constatado varias técnicas para escenificar la anagnorisis. Cuando
publico y personajes presencian las acciones truculentas nos encontramos ante
la dramatizacion visual del md0oc, lo que potencia el impacto psiquico, al re-
conocer in situ la tragedia. Por otro lado, estamos frente a la violencia omitida,
hasta cierto punto porque existen grados en cada accion, si seguimos in cres-
cendo los acontecimientos hasta que llega el lance nefando, que sucede fuera
de la zona perceptible, ya sea en una habitacion de una casa o del palacio, u
otros espacios contiguos.

En estos ejemplos, el lance patético se tamiza con la elipsis tanto tematica,
que elude la representacion tragica, y se opta por su narracion retrospectiva,
generalmente a través del mensajero, como escenografica, ya que la accion se
minimiza con recursos de utileria (la puerta central que da acceso a la sala),
como acontece en Agamenon, cuando el caudillo y Casandra son asesinados
por Clitemnestra en el palacio, pero la criminal después sale al exterior con el
arma homicida y muestra los cuerpos inertes.
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Existe una gradacion en la violencia, de manera que, si bien la elipsis fun-
ciona en un primer momento, al final siempre se revela la tragedia frente al
publico, lo que incide en la dramaturgia de la crueldad al mostrar en el es-
cenario el horror visual con técnicas rayano en lo pictérico, pues se trata de
una composicion hieratica en la que aparecen los cadaveres. La anagnorisis
truculenta, o descubrimiento de la verdad tragica, implica el punto climatico
de la obra. Aqui es funcional el atrezzo, los mecanismos escenograficos (por
ejemplo, el éxkOKAnua, esto es, la apertura de la puerta del palacio en el que
ha sucedido el crimen) para exhibir las evidentes sefiales fidedignas que prue-
ban el hecho funesto.

El gran dramaturgo de Eleusis presentd a personajes violentos (Eteocles,
Polinices, Agamenon, Clitemnestra, Orestes) que realizaban los crimenes con-
tra sus familiares con conocimiento, es decir, con plena conciencia de sus
actos, logrando de este modo conmocionar al espectador. Los siguientes trage-
didgrafos griegos, Séfocles y Euripides, daran un paso mas en la construccion
de estas anagnorisis, haciendo que algunos de sus personajes cometan la tra-
gedia desde la ignorancia, como, por ejemplo, Edipo en Edipo rey o Agave en
Bacantes, con el posterior descubrimiento de la verdad. Incluso, como sefialo
Aristoteles, a personajes que a punto de cometer la tragedia se den cuenta y
desistan de realizar la atrocidad. Las tres perspectivas son complementarias
y nos permiten conocer el alcance de la anagnorisis, aunque en esta ocasion
hayamos optado por ejemplificar el primer caso en la que consideramos una
tragedia magistral.

Hemos tratado de evidenciar como Esquilo utilizé en sus obras, en este
caso en el ejemplo de Agamenon, si bien se podrian aportar mas episodios
de otras piezas, el tipo especifico de anagnorisis que consiste no tanto en el
descubrimiento de una identidad, cuanto en la revelacion de un suceso tragi-
co, esto es, lo que Aristoteles definia en los términos de «saber si alguien ha
actuado o no». De esta manera, apreciamos como se amplia, en un grado muy
considerable, el prisma del procedimiento de la anagnorisis en su clasificacion
tripartita, desde los objetos y las identidades hasta las acciones.

En conclusion, Esquilo fue un maestro del arte teatral para provocar en
el auditorio los efectos emotivos del terror (pofoc) y la compasion (Ereog),
consiguiendo la catarsis (k&Bapcig), o purificacion de las pasiones, mediante
la impactante representacion de la anagnorisis tragica.
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