TYCHO

Revista de Iniciacion en la Investigacion
del teatro clasico grecolatino y su tradicion

Numero 7

2021

GRATUV

Grup de Recerca i Accio Teatral de la Universitat de Valéncia



CONSEJO EDITORIAL

Direccion:

Carmen Morenilla Talens

Secretariado:
Mayron E. Cantillo Lucuara (Universitat de Valéncia)

Andrea Navarro Noguera (Universitat de Valencia)

Consejo de redaccion:

Marta Gonzalez Gonzalez
Universidad de Malaga
Carmen Gonzalez Vazquez
Universidad Autonoma de Madrid
Mikel Labiano Ilundain
Universitat de Valencia

Antonio Andrés Ballesteros Gonzalez
UNED

Juan de Dios Bares Partal
Universitat de Valéncia

Reyes Bertolin Cebrian
University of Calgary
Esteban Calderon Dorda

Universidad de Murcia

Javier Campos Daroca
Universidad de Almeria

Luisa Campuzano
Casa de las Américas de La Habana

Charles Delattre
Université de Lille

Francesco De Martino
Universita degli Studi di Foggia
Diana De Paco Serrano

Universidad de Murcia

José Antonio Fernandez Delgado
Universidad de Salamanca

Concepcion Ferragut Dominguez

Universitat de Valéncia

M?® do Céu Fialho Zambujo

Universidade de Coimbra

Pedro Pablo Fuentes Gonzélez
Universidad de Granada

David Garcia Lopez

Universidad Complutense

Enrique Gavilan
Universidad de Valladolid

Ramiro Gonzalez Delgado
Universidad de Extremadura

Lorna Hardwick
The Open University

Eleftheria Ioannidou

University of Birmingham

Consejo asesor:

Nuria Llagiierri Pubill
Universitat de Valencia

Jordi Redondo i Sanchez

Universitat de Valencia

Lucia P. Romero Mariscal
Universidad de Almeria

Montserrat Jufresa Muioz
Universitat de Barcelona

David Konstan
New York University

Juan Luis Lopez Cruces
Universidad de Almeria

Aurora Lopez Lopez
Universidad de Granada

M Paz Lopez Martinez
Universitat de Alacant

Fiona Macintosh
University of Oxford
Elina Miranda Cancela
Universidad de La Habana

Carlos M. Ferreira Morais
Universidade de Aveiro

Andrés Pocifia Pérez
Universidad de Granada

M? Cristina de Castro-Maia de Sousa Pimentel

Universidade de Lisboa

Reinhold Miinster
Universitit Bamberg

Jaume Portulas Ambros
Universitat de Barcelona

Elena Redondo Moyano

Universidad del Pais Vasco

Andrea Rodighiero
Universita degli Studi di Verona
M? Fatima Sousa e Silva
Universidade de Coimbra
Miguel Teruel Pozas
Universitat de Valéncia
Pierre Voelke

Université de Lausanne

Bernhard Zimmermann
Universitdt Freiburg

Magquetacion: Héctor H. Gasso
ISSN: 2340-6682



INDICE

1. El teatro clasico

BoscA CUQUERELLA, ALBA
Formacion y deformacion de las yvdpon y las mapopion en el drama atico: el caso
de Euripides Y ATIStOTANES .......ccceeevieriiiiiieiieeieeriie et
CARRILLO RODRIGUEZ, MIRIAM

Heros poietes: tumbas y culto heroico de los poetas, el caso de Esquilo ..............

LorPEz ROMERO, MARIA
S. OC 1226: jattractio inversa o attractio relativi? .............cccoceeeeveeecreeeecveeennnnnnn

NAVARRO NOGUERA, ANDREA

La venganza de las troyanas en la Hécuba de Euripides .........c.cccocevverienvnicnnene

PEREZ LAMBAS, FERNANDO
Cualidades musicales y actorales en Sofocles: fuentes y testimonios ...................

SANCHEZ 1 BERNET, ANDREA

Heécate al drama atic: invocacions i culte en tragedia i comedia .........ccceeeueennennn.

I1. La recepcion del teatro clasico

CaNTILLO LUCcuArA, MAYRON E.

Entre lirica y teatro: redramatizando la vigilia de Safo en tres cuartetos
tardovictorianos de Michael Field ..........cocoiiiiiiiiiiiiie e

GAMEZ RAMIREZ, CARLOS MANUEL
Voces del teatro cubano contemporaneo: un jardin de héroes off Marvel.
Anacronismo y neohistoricismo en la poética de Yerandy Fleites ........................
RocamMorA MONTENEGRO, RAQUEL Y CEBRIAN FLORES, JUAN ANTONIO
La locura de amor en la Lucrecia de Nicolas Fernandez de Moratin ....................

SEOANE MARQUEZ, MIGUEL ANGEL
Lighea de Giuseppe Tomasi di Lampedusa: entre el mito y el escenario ..............

21

29

43

57

71

91



Tycho. Revista de Iniciacion en la Investigacion
del teatro clasico grecolatino y su tradicion esta indexada en:

lat ndex E‘E‘Eil[
B Dialnet M __

INTER

RaAD = Gic e

AWOL - The Ancient World Online

MIAR C.I.R.C. REBIUM



[. EL TEATRO CLASICO



TYCHO

Revista de Iniciacion en la Investigacion del teatro clasico grecolatino y su tradicion
ISSN: 2340-6682, 2021, num. 7, pp. 7-20

FORMACION Y DEFORMACION DE LAS TNQMAI
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AND THE ITAPOIMIAI IN ATTIC DRAMA:
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RESUMEN

En el presente trabajo se pretende establecer las diferencias basicas entre dos los tipos de expresiones sa-
pienciales breves: la yvoun y la mapowio. Este es un paso previo necesario para poder realizar el estudio
central del trabajo, que se centra en la formacion, uso y deformacion de las yv@dpon y mapopiot dentro de
un contexto literario concreto, en este caso, el del drama atico, centrandonos en dos autores: Euripides,
el tragico gnomico por excelencia, y Aristofanes, célebre por su particular uso de estas expresiones, es-
pecialmente de las mopouiot. De este modo, expondremos, por una parte, los distintos modos y grados
de adaptacion de una yvoun o mapotipio en estos dos autores; por otra, como este uso y deformacion de
estas expresiones afecta al significado que toman dentro del contexto en el que se insertan. Siendo estas
expresiones un recurso tan fosilizado ;Son por ello menos mopoitiot 0 menos yvdpon? ;Implican estas
modificaciones una supresion de su reconocimiento como tales recursos?

PALABRAS CLAVE: yvoun, mapouytia, drama, contexto, deformacion.

ABSTRACT

This article analyses the differences between two types of short sapiential expressions: yvoun and
napowpia. This is the necessary preliminary step to carry out the central aim of the work: constitution,
use and deformation of yv®dpou and mapoyuion within a specific literary context, the Attic drama, focus-
ing on two authors: Euripides, the most gnomic author par excellence, and Aristophanes, famous by his
particular use of these expressions, particularly the mapouiot. Thus, on the one hand, we will expose the
different methods and grades of adaptation of a yvoun or mapoyuia in these two authors; on the other
hand, we will analyse how the constitution and deformation of these expressions has an effect on the

1. El presente trabajo es el resultado de la discusion y reelaboracion del trabajo previo expuesto en la comuni-
cacion realizada en el VII Foro Internacional GRATUV. Agradezco a su vez los valiosos y pertinentes comentarios
realizados por el Dr. Fernandez Delgado.
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meaning within the context. Since these expressions are such a fossilised resource, are they therefore
less mapotpion or less yvdpai? Do these modifications imply a suppression of their recognition as such
resources?

KEYWORDS: yvoun, mapoipia, drama, context, deformation.

0. INTRODUCCION

La yvoun y la mopowio son dos tipos de expresiones sapienciales breves que, a pesar de
contener diferencias significativas entre ellas, se caracterizan por compartir rasgos comunes.
Ambos tipos de expresiones tienen unas caracteristicas formales aparentemente muy rigidas.
Dicha fosilizaciéon se da especialmente en las obras en las que se usan a modo de cita (ex. gr.
Plutarco) y en el contexto ideal teérico de los gnomologia y las colecciones paremiologicas.
Aunque esta rigidez puede aparecer reflejada en las gnomai 'y paroimiai en un contexto literario,
encontramos un elevado niumero de ejemplos que sortean dicha fosilizacion. Esta ausencia de
rigidez de las yvdpou y mapouion la analizaremos en los ejemplos dramaticos que nos ofrecen
Euripides y Aristofanes?®.

Siendo estas expresiones sapienciales breves un recurso tan fosilizado ;Coémo se analizan las
que sufren dichos cambios? ;Son menos yvdpat o wapotpion por su deformacion y adaptacion?

1. DIFERENCIA ITNQMH/ITAPOIMTA

No siempre ha sido facil disponer unos términos definitorios entre estas dos formas de expre-
sion de sabiduria; en los trabajos modernos existe un importante desbarajuste terminologico que
nace de una falta de unidad entre ello, lo que ha derivado en una serie de afirmaciones contradic-
torias independientes. Este es un escollo que nace de los estudios tedricos actuales® y desemboca
en un cumulo de opiniones no contrastadas entre si*. El problema de estos estudios nace de su
necesidad de establecer unas diferencias rigidas entre dos formas cuyos limites son difusos.

(Qué es una yvoun? ;Qué es una mapouia’? ;Cuales son las diferencias entre ellas? Puesto
que las concomitancias entre ambas formas dificultan el establecimiento de unos limites y una
definicion fijos, haremos referencia, en primer lugar, a aquellas diferencias que nos permiten
identificar cada una de estas formas y, en segundo lugar, a los puntos en comun que enriquecen
su definicion. Para comprender la importancia de los elementos diferenciadores y las concomi-
tancias compartidas entre estas dos formas nos serviremos del diagrama de Lopez Grafia®. La
yvoun y la mapoytia, a pesar de compartir caracteristicas basicas, no son dos recursos exacta-
mente iguales, pero tampoco distintos (figura 1). Estas caracteristicas, al no ser ni exclusivas

2. Los textos en griego utilizados en el presente trabajo son: Diggle para Euripides y Wilson para Aristofanes.

3. Una recopilacion de todas las afirmaciones hechas al respecto la encontramos en Lopez Graiia (2019: 129-
136), aunque no compartimos con la autora sus conclusiones. A pesar de la dura critica que realiza a los estudiosos
de la yvoun por no diferenciar entre yvoun y napopio, la autora cae en el mismo error. Sobre la dificultad de
establecer diferencias claras entre yvoun y mapoio, Tosi (2004 y 2017: introduccion).

4. Por ejemplo, los estudios de paremiologia en las lenguas modernas a los que se adscriben Lopez Grafia y
Garcia Romero son Sevilla Mufioz (1988; 1993: 15-16); Sevilla Mufioz — Crida Alvarez (2013: 105-114). Sevilla
Muiioz (1993: 15-20) en estos utiliza el término paremia para designar cualquier enunciado que goce de autonomia
textual en un sentido amplio sin necesidad de que su contenido sea sapiencial.

5. Como afirma Piccione (2017: intro. n.10), no podemos entender las antiguas wapotptiot como sinénimo exac-
to de los refranes actuales; existen diferencias importantes.

6. Lopez Graia (2019: 87-90).

Tycho, ntm. 7 (2021), pp. 7-20
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ni excluyentes, nos permiten hablar de dos conceptos diferentes, pero con importantes rasgos
comunes definitorios compartidos y no como dos elementos distintos e independientes el uno
del otro (figura 2). I'voun y mopotio no son ni dos elementos distintos ni tampoco uno es hi-
peronimo de otro.

Figura 1. rasgos compartidos entre yvoun (y) y mopouyuia (1)

Figura 2. Error de interpretacion yvoun # mapoipio

Ante esta premisa los rasgos diferenciadores que definen’ estos dos elementos son:

rmopowpia®: enunciado breve de un hecho curioso realizado a modo de ensefianza. Este tipo
de expresiones suelen tener una naturaleza metaforica, aunque esta caracteristica no es siempre
definitoria, puesto que, a veces, una yvoun puede tener una forma metaforica o una mopotpio
puede no tenerla, aunque no es lo mas habitual. Las mapotpiot suelen exponer un caso particular
como algo general a modo de ejemplo de universalidad’. Muchas veces, como lectores moder-
nos, puesto que no formamos parte de la cultura griega como tal, nos cuesta entender dichas
paroimiai, ello deriva de lo metaforico de estas y de la condensacion de la informacion en pocas
palabras. Esta falta de entendimiento nace de la falta de conocimiento del hecho al que se hace

7. Para una definicion de la yvéun, Mouraviev (1973: 70-77); Fernandez Garrido (2013: 116); van Emde Boas
(2017: 41). De la mapoia, Tosi (2004: 1-16, 2017); Lopez Graiia (2019: 45-108). Las definiciones expuestas en
el presente trabajo son el resultado de sintesis de los autores antiguos citados en cada uno de los apartados y de la
sintesis de los estudios modernos citados que han estudiado estas formas.

8. En los autores antiguos no encontramos una definiciéon propiamente dicha en época clasica, sino que las
primeras observaciones sobre mopotpia las encontramos en Aristoteles Ra. 1314a 17-20, 1367a 2-7 y 1395a 19,
pasajes en los que el autor hace referencia a este recurso y apunta a algunas caracteristicas a raiz de intereses
ajenos a la mapoyuia, por ejemplo, cuando habla de la yvdun. Algunos testimonios apuntan a un posible tratado
sobre proverbios o, al menos, un estudio y recopilacion de este recurso; leraci Bio (1979: 235-36), Garcia Romero
(2008: 1-12).

9. Sobre la definicion de la mapouic como metafdrica, oscura y complicada, Martin (1889: 1-3); Todesco
(1916: 418-19); Ieraci Bio (1978); Russo (1997: 52-56); Garcia Romero (2008: 8-11, 2010: 85-87).

Tycho, ntm. 7 (2021), pp. 7-20
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referencia en el proverbio. Estas formas se caracterizan por su rigidez, pues normalmente se re-
producen con total exactitud. Los comentarios de este recurso que hace Aristoteles'® se refieren
a su origen popular, siendo estos una herencia del pasado y un elemento del acervo popular y
la sabiduria tradicional.

yvoun'': breve proposicion sapiencial que expresa una verdad universal, pero no una uni-
versalidad cualquiera, sino una que nace de sentimientos y experiencias que son susceptibles de
eleccion o rechazo, no de rasgos, eventos o sucesos concretos (como las mapoiot). Por tanto,
quien la pronuncia puede exponer las cosas como son o como deberian ser, segin sea la finali-
dad de la yvoun. Las yv@dpot pueden tener una forma mas variable, dificilmente encontraremos
dos yv@dpon iguales, solo cuando una esta utilizada a modo de cita (ex. gr Plutarco o los rétores
de mpoyvpuvaoupata) o a modo de lista (ex. gr. Florilegio de Estobeo). Por tanto, las yv@pat,
aunque muchas comparten un mismo topos comun, tendran una forma similar entre ellas, pero
no idéntica'?.

A estas diferencias se afaden los rasgos comunes. Por un lado, son un tipo de expresio-
nes que contienen elementos de sabiduria, moralidad y tradicion, son verdades objetivas sobre
cémo son o deberian ser las cosas. Por otro lado, el significado de estas expresiones cobra
sentido dentro del contexto en el que se utilizan, pues estas, aisladas del contexto, pierden todo
el significado y no es posible reconocer el valor. Por lo tanto, la yvéoun y la mapowia solo ad-
quieren significado verdadero dentro del contexto en el que son pronunciadas (Arist. RA. 1395b
5-6). Normalmente, son reflexiones sobre como se debe actuar o evitar actuar para proseguir
rectamente en la vida y derivan de un acervo cultural con unas raices comunes, la sabiduria
popular. Por lo tanto, al considerarse como un acto comunicativo como tal, aporta una relevante
informacién sobre el personaje que la pronuncia, desde la caracterizacion (f100c), hasta la pro-
pia concepcion de un personaje sobre un acontecimiento concreto.

Asi pues, estos son los rasgos caracteristicos de estas dos formas que ayudan a diferenciar y
reconocerlas dentro del texto que las contiene. Las caracteristicas comunes, ademas, nos per-
miten utilizar la misma metodologia de analisis para dos recursos distintos y conseguir unos
interesantes resultados.

2. TNQMAI Y TTAPOIMTAI EN SU CONTEXTO: EL DRAMA ATICO

El drama es el género perfecto para analizar este tipo de adaptaciones de las yvopot y
mapoyiat, pues es un tipo de literatura creada para ser dicha y, por tanto, una literatura que
refleja el modo de hablar. A pesar de que la tragedia refleja una lengua altamente estilizada,
ello no impide que se utilicen expresiones de este tipo, especialmente en un intento de repro-
duccidn de la lengua hablada y una eleccion verista de dichos recursos. Por otro lado, dentro
del drama atico, este tipo de expresiones son caracteristicas de dos autores distintos: la yvoun
es caracteristica de Euripides, quien ya en la Antigliedad era conocido por su elevado uso de
yv@duon'®, mientras que la mopowuia lo es de Aristofanes, que se caracteriza por un elevado uso

10. Arist. fr. 13 Rose. También PI. Prt. 342a-343b.

11. La definicién de la yvoun en los autores antiguos la encontramos en Rh. Al. XI.1-6; Arist. Rh. 1394a 21-
1395b 20; Theon 96.24-97.2 Sp; Ps.Herm. 4.1-25 R; Apht. 7.1-19 y 8.1-2 R; Nicolaus 25.1-28 F. Para un estudio
de la yvoun, sobre su definicidén y forma, Most (2003: 141-66), Fernandez Garrido (2013: 115-27).

12. Un ejemplo claro en griego son las numerosas yv@pot que nacen del fopos segun el cual ningin ser humano
puede ser considerado feliz hasta que no muera: A. Ag. 928-29 oABicor 8¢ ypn | Blov teElevtoavt’ &v ebectol Gidnt.
«Afortunado debe llamarse a quien acaba la vida con un querido bienestary»; S. Tr. 2-3 obk Gv ai®V’ Ekpdadorg
Bpotdv, Tpiv av | Bavn tig «No puede saberse la vida de los mortales, antes de que uno muera, ni si es provechosa
ni si malay.

13. Most (2003: 141-66).

Tycho, ntm. 7 (2021), pp. 7-20
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del proverbio y expresiones proverbiales en sus comedias. Ademads, la comedia antigua, junto a
la epistolografia'®, es el género literario en el que el uso del proverbio es mas frecuente; Aristo-
fanes es exponente de esta tendencia.

(Como se insertan estas expresiones a las intervenciones de los personajes? Dichas adapta-
ciones y cambios son muy variados y de distinto grado segun el género en el que se encuentren
y segun la finalidad de dicha proposicion en el contexto en el que se encuentra. En el caso de
la tragedia y la comedia, las yv@®uot y mapotpion se insertan de dos maneras: como un elemen-
to que se inserta dentro de la obra desde el plano de la trama, el contexto y la pragmatica del
momento o bien como un elemento introducido a modo de cita, sin ninguna relacion sintactica
con el contexto e independiente. En ambos casos, las yvdpot y mapoipion forman parte integral
de la obra y de su marco contextual, pero en el primer caso estan introducidas en las interven-
ciones de un modo natural, mientras que en el segundo caso aparecen aisladas del contexto, a
modo de cita.

Teniendo en cuenta estas dos modalidades, el siguiente paso es analizar los cambios que
las yv®dpor y mapouion insertas pueden experimentar segin el interés del personaje que las
pronuncia, su finalidad y la posible funcién que puede tener dentro de la intervencion, de la
caracterizacion del personaje y de la obra. Las distintas adaptaciones y deformaciones de estas
expresiones han llevado a muchos estudiosos a no catalogarlas como yvdpot o mopoiot o,
como mucho, algo a medio camino'®. Segun el tipo y grado de adaptacion los cambios que estas
experimentaran seran distintos y responderan a diferentes finalidades que el personaje y el autor
de la obra tienen al insertarlas dentro del contexto dramatico.

En la tragedia y la comedia, las yv®dpot y mapotpion se pueden introducir de dos modos. Por
una parte, como una unidad independiente sin conexion sintdctica con el contexto ni ningin
elemento introductor que elimine los limites entre la expresion habitual del personaje en cues-
tion y la expresion sapiencial, es decir, a modo de comentario o incluso cita. Por ejemplo, en
tragedia encontramos:

E. EL 352 (yvoun)
acBevig eedyv avnp.

«Débil es un hombre que huye» !¢

A. Ag. 250-51" (mopoipior)
afod-
ow podeiv

«Aprender entre sufrimientos»
Y en comedia:

14. Garcia Romero (2010: 75-76).

15. Ahrens (1937: 42-44, 75-76) llama a estas yv®dpotr «gnomennahen Aussagen» (gnome-like expressions,
en traduccion de Lardinois 1995) y argumenta que la informacion que se afiade a la yvépun permite reconocer al
receptor de dicho precepto, lo que provoca una limitacion de aplicacion de la maxima. También Lardinois (1995:
46-52) etiqueta como «semi-gnomesy a las yv®dpot que dependen de un verbo principal, pues ello supone la pér-
dida de independencia sintactica y, por tanto, la imposibilidad de considerar dicha expresion como una yvoun. Al
contrario, Lopez Grafia (2019: 70-72) no elimina de su corpus las paremias introducidas por estas formulas.

16. Todas las traducciones, salvo alusion explicita, son propias.

17. Este proverbio tiene una gran presencia en la literatura griega y es fuente de muchos proverbios actuales,
por ejemplo, «La letra con sangre entra». Sobre los testimonios de uso y citas, Lopez Grafia (2019: 181-190); sobre
la presencia del topos en la literatura, Fernandez Delgado (2009: 119-140).

Tycho, ntm. 7 (2021), pp. 7-20
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Ar. Thesm. 1130-31 (yvoun)
GKO101G1 YOp TOL KOVA TPOGPEPMY GOPA.
pétny avolickotg av.

«Una pérdida de tiempo en vano es acudir a los idiotas con inteligentes sutilezas»

Ar. Vesp. 1241-42 (mapoiio)
«oVK €oTv dhmmekile,

s

008’ dpotépotat yiyvesbor gilov.»

«No se puede hacer el zorro y ser amigo de ambos bandos»

En la tragedia euripidea, cuando el autor pone en boca de un personaje una yvoun sin nin-
gun elemento de introduccion lo hace con una finalidad pragmatica y caracterizadora; busca
dar énfasis a la yvoun y otorgarle la entidad e importancia de una sentencia universal para asi
diferenciarla del resto de sus palabras. Por lo tanto, la eleccion del personaje de pronunciar una
yvoun de este modo responde a un especial interés por su contenido; estd avisando a su interlo-
cutor de que esas palabras son las mas importantes de su intervencion.

Aunque encontramos numerosos ejemplos de yvduot y mapopion de este tipo, lo mas habi-
tual es encontrarlas con las modificaciones a las que aludimos. Los distintos modos de adap-
tacion y deformacion de las yvdpot y mapopion en el texto de Euripides y Aristofanes son las
siguientes.

El primero de ellos no supone ningiin cambio importante ni de forma ni de caracteristicas
sintacticas propias, como es la independencia sintactica. Muchas expresiones sapienciales bre-
ves estan unidas al contexto mediante la simple adicién de una conjuncién o particula. Estas
palabras no suelen aportar informacion explicita a la yvoun, pero si informan al receptor de cual
es la conexion con el texto que la precede y, por tanto, la motivacion de la pronunciacion de
dichas palabras. Lo mas habitual es encontrar uniones copulativas, lo que, como norma general,
no afladird ninguna informacion nueva, pero encontramos otras particulas/conjunciones como
Yap 0 GAAG, entre otras, que si anaden informacion. Por ejemplo, nos informa sobre cual es la
causa o motivacion de dicha yvoun o mapowpia o sobre si la expresion de dicha proposicion
motiva las palabras que siguen. Dos ejemplos gnémicos son:

E. HF 1396 (yvoun)
Kol Tovg 6Bévovtag yop Kaboapodoty THyalL.

«Pues también a los fuertes destruye los golpes de la fortunax»

Ar. Lys. 369 (yvoun)
003&V Yap Ode Opéup’ dvondéc oTv (g YuVaiKeC.

«Pues no hay ninguna criatura tan odiosa como las mujeres»

En estos casos no se ha dudado nunca de la naturaleza gnémica o proverbial de dichas ex-
presiones. Cuando si que se ha puesto en duda esta etiqueta, especialmente en las yv@duou, ha
sido cuando la modificacion supone la adicion de un elemento introductorio que elimina la
independencia sintactica de estas expresiones. Este cambio tiene lugar cuando el elemento de
introduccion es un verbo dicendi, de percepcion o de saber del que depende sintacticamente la
expresion sapiencial. Esta pérdida de independencia ha sido razon suficiente para algunos estu-
diosos para no considerar dichas expresiones como gnéomicas o proverbiales.

Tycho, ntm. 7 (2021), pp. 7-20
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El uso de verbos dicendi como Aéym o enui es recurrente ya en autores como Platon para la
introduccion de las citas'®. En el caso del uso de este tipo de introducciones antes de una yvoun
o mapotpia, ello supone un anuncio de que lo que sigue, aunque no pueda ser etiquetado como
cita, es algo que todo el mundo conoce o, al menos, debe conocer. Este tipo de introducciones
suelen aportar cierto grado de impersonalidad a la proposicion que sigue, pues se atribuye a los
hombres una verdad universal. Ello provoca que el emisor elimine su capacidad de decision al
respecto y traslade esas palabras a la categoria de universal, algo sabido y conocido por todos y
no lo entienda como opinion individual.

Este tipo de introducciones no son extrafas, pues las yvdpot y mopoipior son conocimiento
universal y no opinion individual. Su uso aporta, ademas, informacion sobre el interés del per-
sonaje en cuestion al pronunciar dicha proposicion, pues avisa a los receptores (tanto internos
como externos) de que lo que va a pronunciar a continuacion es importante o, al menos, mas
relevante que lo que se ha dicho hasta el momento. Su analisis dependerd de lo que rodee a la
expresion en cuestion y de cudl sea la finalidad del personaje al pronunciar dicha yvoun: aportar
informacion, que puede ser cierta o no; evitar posicionarse respecto a alguna opinion; ocultar
informacion... Puesto que el uso de esta forma supone una deformacion del esquema candnico
de la yvoun y mapopia, puede ser estudiada desde muy distintos puntos de vista. Dos ejemplos
de este uso son:

E. Med. 560-61
YYVOGK®V 611"’
TEVNTO PEVYEL TAG TIG EKTOODV PIAOV.

«Sabiendo que al pobre todos le huyen, lejos, incluso sus amigos»

Esta es una yvoun pronunciada por Jason en su discurso dirigido a Medea después de que
esta le haya echado en cara todo lo que ha hecho por él. En su discurso Jason esta intentando
justificar sus actos y su decision de casarse con Creusa. Las palabras que preceden a esta gno-
me son las siguientes: «Me basta con los que tengo y no tengo nada que reprocharte, sino que,
y esto es lo principal, lo hice con la intencion de llevar una vida feliz y sin carecer de nada,
sabiendo que...”%. Del contexto se colige que Jason justifica su decision en el hecho de que,
seguin anuncia el topos de la yvoun, quien es pobre nada es y, por tanto, lo que ha hecho ha sido
por el bien de sus hijos, por querer brindarles una vida mejor. Esto es la justificacion que quiere
mostrar ante Medea, lo que no significa que esta fuera la motivacion original que arrastrara a
Jason a abandonar a Medea y contraer matrimonio con Cretisa. Por tanto, en este marco, es inte-
resante que Jason utilice el elemento introductorio yryvookmv 611 (E. Med. 560), pues anuncia
algo supuestamente consabido por el publico e insiste en ello. En este sentido, es esclarecedor
al respecto que a yryvopokov 9t siga una yvoun con un topos altamente operativo?'. Por lo
tanto, da por supuesto que es lo que todo el mundo piensa, que no es opinion suya y que se ha
visto obligado por esta creencia a actuar como ha actuado.

El segundo ejemplo es el siguiente:

18. Ex. gr. PL. Lg. 753e6: dpyn yop Aéyetar pev fuicv mavtog v taig mapoiong Epyov. El uso de Platon de este
término responde a su interés de resaltar que lo que sigue es una cita.

19 Los comentarios Mastronarde (2002) y Page (1938) no incluyen ningtin apunte al respecto.

20 E. Med. 558-60: Mg yap ol yey®dteg o0dE PEPPOUAL | GAL’ MG, TO PEV PEYIGTOV, OIKOTUEV KOAMDG | Kai [
onavifoipesta, Yiyvdokwv dtL.

21 E. Her. 55-59, El. 1131, Ph. 403; Thgn. 209-10. Mastronarde (2002: 264).
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Ar. Plut. 202-03 (yvoun)
v ToV AT’, AAAG Kol AEYOVOL TTAVTEG OC
dehotaTov €60’ 6 Tholtog

«Por Zeus, y tanto, si es que todos dicen que la riqueza es lo mas cauto»

En este caso la yvoun forma parte de una exclamacion de Crémilo cuya finalidad es reafir-
mar una caracteristica de la personalidad de Pluto después de que este, para evitar males futu-
ros, decida tomar el poder que tiene. A esta decision su interlocutor responde con una yvoun
enfatica en la que pone de relieve la prudencia de Pluto (o de los ricos, pues en griego se juega
con la ambivalencia de la palabra mAodtog, dinero o la riqueza divinizada). Ello que supone una
burla directa a este tipo de personas y a la divinidad en cuestion, pues Crémilo se burla de Pluto
con las mismas palabras que ha usado ¢l dios anteriormente®?. Por tanto, con el uso de Aéyovet
Tavteg MG, junto con la exclamacion vr) tov Ai’, Crémilo reafirma su opinién y la convierte en
una creencia universal segun la cual el dinero hace a uno excesivamente precavido y temeroso
de los ladrones y estafadores. Del mismo modo que en el ejemplo anterior, este elemento in-
troductorio generalizador precede a una yvéun con un topos altamente operativo y conocido®.

A continuacion, nos centraremos en la modificacion de la enunciacion de la yvoun y la
mopoyio. Segun la intencidon comunicativa del personaje al pronunciar una yvoun o una
nopoyia, esta podra ser enunciada de un modo u otro. Este es el caso de las expresiones sa-
pienciales breves expresadas bajo la forma de una pregunta retorica, forma sobre la que en-
contramos una elevada cantidad de ejemplos. Este tipo de enunciados no elimina el estatus de
yvoun o mopoia a estas expresiones. En el caso de las yvdpoi, un mismo topos puede estar
expresado tanto con forma enunciativa como con forma interrogativa sin que ello suponga la
supresion de su categoria de yvoun; puesto que estas preguntas retoricas gnémicas pueden ser
reformuladas como una clausula enunciativa, su enunciado interrogativo no elimina su estatus
de yvoun. En el caso de los proverbios, esta forma se justifica en el hecho de que hay proverbios
en forma interrogativa en las obras dramaticas de los cuales encontramos paralelos con forma
enunciativa en obras posteriores. Normalmente, la finalidad de enunciar con una interrogativa
una yvoun o mopotpia es la de poner €nfasis en el contenido de la pregunta para canalizar la
proposicién a una finalidad concreta. Los dos ejemplos que hemos elegido para esta deforma-
cion son los siguientes:

E. Alc. 879-80 (yvoun)
Tl yap Gvopl kakov peilov apopteiv
ToTHG AAOYOV;

«;Qué mayor desgracia hay para un hombre que perder a su fiel esposa?»

Esta yvoun, que tiene la forma de pregunta retorica, la podriamos reformular?* del siguiente
modo, respetando las caracteristicas de lo que seria una gnome candnica: dvopi Kakov HEYIGTOV,
apaptev motig dAdyov «La mayor desgracia para un hombre es perder a su fiel esposa». Aun-
que, al no tratarse de interrogativas del tipo «si/no», también se podria reformular de manera
negativa: o0K €oTv avopi kakov peilov, apaptelv mothg dloyov «No hay mayor desgracia
para un hombre que perder a su fiel esposa». En este caso, Admeto pronuncia esta yvoun en

22. Sommerstein (2001: 150).

23. Segun Green (1901: 53) y Sommerstein (2001: 150) este verso hace referencia a la famosa yvoun de E. Ph.
597, pero le da un nuevo sentido. Sobre la importancia de este fopos, Mastronarde (1994: 322).

24. Sobre como reformular este tipo de enunciados, van Emde Boas (2005: 30-40).
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una intervencion lirica (878-887) en la que se lamenta por la muerte de su esposa Alcestis. Esta
yvoun sigue al reproche que Admeto ha hecho al Coro, quien le ha recordado la muerte de su
esposa. Por tanto, ademas del patetismo del fopos de la yvoun, segin el cual el peor mal de
todos es perder a una fiel esposa, el sufrimiento de Adrasto se acentta por el enunciado mismo
de esta, puesto que, al ser una pregunta retérica y no esperar respuesta alguna de su interlocutor,
convierte en universal su respuesta a esa pregunta: si, es el peor mal. De este modo Adrasto
acenttia al maximo el dolor que sufre por la muerte de Alcestis.
El siguiente ejemplo lo encontramos en Aristofanes:

Ar. N. 1273 (mapoyio)
(ti dfTo Anpeig) domep A’ GVOL KOTATECDOV;

«(¢Por qué dices estupideces) como si te hubieras caido de un burro?»

En este caso nos encontramos ante la expresion de una mapouio mediante un enunciado
interrogativo; su funcion es la de comparar al receptor de dicha proposicion con el referente
de la mapopia, el que se ha caido de un burro, es decir, quien esta hablando o actuando de una
manera irracional®. En este caso encontramos el paralelo no interrogativo en Zenobio 11.57, lo
que corrobora la existencia de dicho proverbio: An’ dvov kotanecdv «cayéndose de un burroy.
Con este proverbio Estrepsiades reafirma su opinion de que el Acreedor  no esta en su sano
juicio al intentar recuperar su dinero. De hecho, igual que en la yvoun anterior (E. Alc. 879-
80) Esptrepsiades, mediante la pregunta retorica, hace universal su opinion: la inutilidad de las
acciones del Acreedor .

Otro tipo de adaptacion que pueden sufrir las yv@duon y mapopion responde a la alteracion
léxica del contenido de estas. A este tipo de cambios los hemos etiquetado como deformaciones
porque, a pesar de mantener la forma canodnica, el contenido no lo es. Este tipo de mapowuion
han sido etiquetadas como para-proverbio”, pero no por ello dejan de ser mopouion como tal;
del mismo modo, las yv@®uot que contengan este tipo de cambios tampoco dejaran de serlo.
Sobre este tipo de deformacidon haremos tinicamente algunos apuntes interesantes para nuestro
estudio, sin ir mas all4, pues en los tltimos afios han sido publicados numerosos trabajos sobre
la deformacion de los proverbios, especialmente en la comedia®’. Un claro ejemplo del cambio
de contenido en tragedia son las dos yvduon de los versos euripideos de Suplicantes 195-99:

dAlotot o1 "TOvVNG” auAAnbeic Aoymt
Tod1d’ - Ehee yhp TIC OG TA YEipOva

mheio PpoToiciv £6TL TOV GuEVOVOV.?

£YM 0& TOVTOLS AVTiOY YVOUNY EY,

TAEIO TO YPNOTH TOV KUKAV Eivan PpoToic.

25. Segun Zenobio II. 57 este proverbio se aplica a algo que es imposible de hacer. Aristofanes, en Avis-
pas 1370, jugando con el aprosdoketon, deforma este proverbio para arrancar la carcajada del publico:
domep amod TOopPov mecdv; «como cayendo de una tumbax. Sobre el origen de esta expresion,Dover (1968: 243-
44) y Sommerstein (1982: 222).

26. Sobre el uso y la problematica de la etiqueta anti-proverbio en lugar de para-proverbio, Garcia Romero
(2016: 143-54, 2020: 491-93).

27. Mieder 1989, 2004: 48; Garcia Romero (2000: 153-160, 2005: 121-30, 2015: 285-94); Menor Martinez
(2007); Tosi (2017: 115-49).

28. Los versos en negrita son las yvdpat, en cambio, los versos en redonda son elementos introductorios.
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«Ya he disputado con otros sobre esto mismo esgrimiendo el argumento que sigue: decia
alguien que los hombres poseen males en mayor cantidad que bienes; pero yo mismo sos-
tengo la opinidn contraria, que los mortales tienen mas bienes que males»

No nos detendremos en el analisis especifico de este pasaje”, pero si en qué versos contienen
contenido gndémico o no. En este caso, como bien anuncian los versos introductorios, (195-96)
Teseo, quien pronuncia la secuencia gnomica, pasara a exponer dos opiniones contrarias (195-
96): la que todo el mundo conoce y, por tanto, dice (196 &\ eEe yap), que «los hombres poseen
males en mayor cantidad que bienesy; y la suya propia (198 £ya 0¢) que, a pesar de ser una opi-
nién individual, expone como algo universal, «que los mortales tienen mas bienes que males».
Con &hege yap y éym 0¢ salta a la vista la contraposicion entre la yvoun universal y la opinién
expresada como una proposicion universal. A partir de esta dicotomia el monarca ateniense
construira todo su discurso. ;Es posible entender el verso 199 como gnémicos? Por su forma
si, es una yvoun propiamente dicha, pero el contenido no lo es, pues no responde a una opinioén
universal. En este caso la finalidad de esta yvoun no es la de presentar como verdadera la se-
gunda, sino como una de las opciones, que es a la que se cifie Teseo. En este caso, ello no supo-
ne que el receptor de la yvoun (tanto interno como externo) entienda esta segunda yvéoun como
verdadera o no, sino mostrar las dos posibilidades que existen y aquella por la que él mismo se
decanta. Por tanto, con la expresion de estas dos yv@dpat Teseo expone abiertamente su opinién
y su posicion respecto a las desgracias humanas. Que un personaje pronuncie una yvour cuyo
contenido refleja una opinion y no una verdad universal supone una declaracion de intenciones
por parte del personaje que la pronuncia, una exposicion de su caracter o, en caso contrario, una
ocasion para ocultar la naturaleza de sus intenciones. En el caso de Eteocles, su intencion no es
ocultar su posicion, mas bien al contrario: reconoce que su parecer no es habitual ni lo que se
esperaria de un monarca; por tanto, estos versos son toda una declaracion de intenciones, pues
Eteocles se muestra tal y como es.

Por el contrario, el cambio de contenido de la mapoipio es mas evidente que el de la yvoun,
pues gracias la rigidez formal de la que hemos hablado, cualquier cambio se percibe con mayor
facilidad. La deformacion de la mapoipia se da con el cambio de un término de la proposicion,
lo que provoca la insercion de un elemento inesperado que incitard muy seguramente la carcaja-
da del receptor (especialmente del externo), dnpocsdokntov’. Los ejemplos que hemos elegido
para ilustrar este tipo de deformacion de las yvdpot y mapotpion son los siguientes:

Ar. Lys. 137 (yvoun)
® ToyKaTamoyov Onuétepov dmav yévog

«jComo es de calentorro todo nuestro género [femenino]!»

En este caso encontramos, el cambio maykatdmvyov, que supone la deformacion del con-
tenido y I1éxico de la yvoun?®'. En este caso es sencillo llegar a la expresion gnémica original,
pues las yvdpou referidas al género femenino (0 yévocg) son abundantes, especialmente en el

29. Sobre la dificultad que han supuesto estos versos, Collard (1975 ad loc.), Morwood (2007 ad loc.).

30. Gil Fernandez (1997: 43) «la risa nace del atisbo de dos o mas partes y circunstancias inconsistentes,
inapropiadas o incongruentes, consideradas como unidas en un objeto complejo o conglomerado, o como si ad-
quirieran una especie de relacion mutua a partir de la manera peculiar en que la mente se percata de ellas. Esta
fecunda concepcion, que pone lo cémico en un plano de sintesis conceptual muy semejante al de la metafora, fue
desarrollada en el siglo XIX y no ha dejado de elaborarse hasta hoy dia». Garcia Romero (2015: 286 n.6).

31. Ni en el comentario Sommerstein (1990) ni en las notas a Lisistrata de Lopez Eire (1994) encontramos
ninguna alusion a esta yvop.
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corpus de gnomai euripideas. Las yvdpot que solemos encontrar suelen hacer referencia a ca-
racteristicas femeninas como, por ejemplo, lo lloronas o cotillas que son las mujeres o incluso a
su capacidad para sufrir, entre un largo etcétera. Para ver mas claramente las analogias entre las
yvdpou sobre el género femenino y esta de Lisistrata, reproducimos dos ejemplos de este topos:

E. Ph. 198
QUAOYOoYOV 08 ypTina Onreldv Epu,

«Amante de la chachara es por naturaleza el género femenino.

E. IT 1298
GmeTOV OC YUVOIKETOV YEVOC!

«Cuan poco digna de crédito es la raza femeninay.

Teniendo en cuenta las tres formas aqui expuestas, salta a la vista que la modificacion de la
primera yvoun, Lisistrata 137, tiene una finalidad puramente comica. Este es el modo mediante
el cual la protagonista de la comedia ataca a las mujeres con las que pretende llevar una huelga
de sexo. Con su intervencion, que sigue a las distintas afirmaciones calenturientas de Mirrina y
Cleonica (128-36) en las que muestran su debilidad por el sexo, Lisistrata introduce la critica a
un rasgo de las mujeres: maykotdmrvyov. Con esta yvoun Lisistrata introduce, imitando el estilo
tragico, la peticion a Lampito para que esta apoye su plan, que es mantener un periodo de absti-
nencia de las mujeres con sus maridos, algo complicado por esta condicion calenturienta de las
mujeres. Este es el objetivo de la yvéun: caracterizar a las mujeres como un género lascivo y,
por tanto, incapaz de mantener un periodo de abstinencia. Con estas palabras, ademas, Lisistra-
ta se aparta del comtn del género femenino y, junto con Lampito, se autoproclaman como las
unicas capaces de solucionar la situacion en la que se encuentran.

El siguiente ejemplo es la deformacion de una mapoyuio:

Ar. Thesm. 529-30 (moapouio)

TNV Topotpioy 8’ Emavd TV Tolody -2

V7o AMb® yop mavti mov xpn

un| dakm prTop abpeiv

«Cuanta razon tiene aquel antiguo proverbio: debajo de cualquier piedra hay que mirar, no sea
que te pique... un oradory.

El elemento inesperado que encontramos en estos versos es pritop. Segun el proverbio que
nos transmite Zenobio (VI.20)*, quien entiende esta expresion como mopotpia, lo que espe-
rariamos seria el término cxopmiog: VO mavti M@ ckopmioc «Debajo de toda piedra, hay un
escorpiony. El elevado nimero de testimonios de este proverbio nos indica que muy posible-
mente este seria un proverbio ampliamente conocido por el publico. En este caso se encuentra
en una intervencion lirica del coro a modo de conclusidn, justo después de una intervencion
del Pariente de Euripides. Con este cambio de «escorpion» por «orador», Aristofanes otorga
a los oradores la misma peligrosidad que la de un escorpion®. La mapouuia, con el cambio de

32. Este verso confirma la condicion de refran de las palabras que siguen.

33. Se conservan en obras literarias otras variantes en cuanto a su forma: Praxill. PMG 750; carm. conv. PMG
903; S. fr. 37 R; Austin — Olson (2004: 209); la deformacién del contenido con el cambio de «escorpidon» a «rétor»
lo encontramos unicamente en este pasaje.

34. Del mismo modo Eup. fr. 245 K.-A. pone al nivel de los escorpiones y serpientes.
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terminologia, ataca directamente al Pariente, quien se ha mostrado hasta el momento como un
habil orador, justo después de su famoso y miségino discurso en el que justifica que Euripides
(y otros autores) pongan su punto de mira en el comportamiento de las mujeres, retratadas
como seres lascivos, mentirosos y cotillas. En este caso, esta claro que el poeta busca un efecto
codmico con el cambio de la terminologia utilizada, intensificado ademads con el anuncio previo
de la pronunciacion de un proverbio (v. 528)%°, pero también un ataque directo a este tipo de
oradores.

3. CONCLUSIONES

Las diferencias entre yvoun y mopotpio nos permiten definir estos dos tipos de proposiciones
sapienciales e identificarlas. En cambio, los numerosos puntos en comun que comparten nos
permiten analizar estos dos recursos retoricos desde un mismo punto de vista y con una misma
metodologia en relacion con los cambios de forma y contenido que estas expresiones pueden
experimentar en el contexto de la obra literaria.

Casares’®, en su estudio a la lexicografia moderna, afirma que «En cuanto a la forma, el re-
fran lleva siempre visibles las huellas de una elaboracion estudiada y artificios, que aprovecha
recursos tan varios como el metro, la rima, la aliteracion, el paralelismo, la similicadencia, el
dialogismo y toda clase de figuras de diccion y licencia, sin excluir la deformacion intencional
de las palabras ni la dislocacion de la sintaxis». Es decir, segun los estudios modernos paremio-
lo6gicos, que un refran aparezca modificado no significa que deje de serlo. Pero esta licencia no
la encontramos en los estudios de mapoipiot y yvdpon antiguas.

,Significa esto que los versos hasta aqui expuestos no pueden ser considerados gndémicos
o proverbiales? No, estas modificaciones y deformaciones no apartan a estas expresiones su
categoria de yvduon o mapopiot. Por lo tanto, podemos afirmar también que este tipo de expre-
siones no son ni tan fijas ni estan tan altamente fosilizadas como se ha apuntado, ya que pueden
experimentar importantes cambios, como hemos podido comprobar. De hecho, como hemos
podido comprobar el cambio esta justificado por la adaptacion al contexto y narrativa de la obra
que las contiene. Tras la exposicion, reflexion y analisis de los distintos tipos de adaptaciones
y deformaciones que pueden experimentar estos dos tipos de proposiciones salta a la vista que
estos cambios tienen una finalidad pragmatica que aporta informacion implicita y explicita del
personaje que la pronuncia o del receptor interno de esta.

Se entiende que dichas deformaciones, adaptaciones y cambios de enunciacion tienen una
motivacion tanto contextual como dramatica. En el caso de la tragedia, dichas modificaciones
y deformaciones responden al interés del autor/personaje en resaltar, o bien una caracteristica,
o bien un aspecto que pueda acentuar el pathos de una escena, accion o decision. En cambio,
en la comedia normalmente estos cambios juegan con la comicidad que provoca el juego entre
la metafora y la realidad a la que se refiere la imagen proverbial. Tomar una imagen metaforica
para, con la introduccion de una ambigiiedad 1éxica, discursiva o dramadtica, entre otras es uno
de los modos mas habituales para la modificacion de la metafora gnomica y proverbial més
habitual en la comedia.

35. Garcia Romero (2020: 494).
36. Casares (1950: 194).
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RESUMEN

El objetivo de este trabajo es abordar criticamente la relacion entre la muerte de Esquilo, su epitafio y el
posible culto heroico del que fue objeto el poeta.
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ABSTRACT

The aim of this study is to explore the relationship between Aeschylus’ death, his epitaph and the heroic
cult he could have received.

KEYWORDS: Aeschylus, death, epitaph, tomb, hero cult.

1. INTRODUCCION

Gran parte de lo que conocemos sobre la vida de los poetas tragicos nos ha sido transmiti-
do a través de biografias de época bizantina que a su vez recopilaban una serie de anécdotas
transmitidas por la tradicion, muchas de ellas elaboraciones basadas en sus propias obras, o en
la imagen que de ellos se representaba en la comedia. Las noticias que guardamos sobre las
muertes, tumbas y honras de estos son un excepcional ejemplo de como estas anécdotas podian
incorporar detalles que simbdlicamente aludieran a su condicién de poetas, o que incluso si-
guieran la trama de sus obras. A continuacion haremos un analisis de este fendmeno en Esquilo.

2. MUERTE DE ESQUILO

Esquilo muridé en Gela, Sicilia, donde habia pasado los ultimos afios de su vida, cuando
un aguila dejo caer una tortuga sobre su cabeza. La anécdota es transmitida por la Vida (12),
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Valerio Méximo (9.12 ext. 2), Plinio (10.3.7), Eliano (N4 7.16), la Suda (13) y Sotades (Frag.
8 apud Stob. Floril. 98). Existen, no obstante, pequefias divergencias segln la fuente que con-
sultemos. Valerio Maximo y Eliano indican que fue la calvicie la razon de que el ave arrojara la
tortuga sobre ¢l, confundiéndolo con una roca, detalle ausente en la Vida y en Plinio. Estos dos
ultimos, en cambio, mencionan que Esquilo, antes de morir, recibi6é un ordculo que anunciaba
su fin. En la Vita, el ordculo vaticina que lo mataria un proyectil caido del cielo (ypnomplac6eig
0¢ ‘ovpaviov oe Pélog Kataktevel’, Vit. Aesch. 10), mientras que Plinio comenta que el poeta
intento salvarse poniéndose a cielo abierto para evitar un derrumbamiento.

Probablemente esta historia es pura invencion, pues, de haber sido cierta, Aristéfanes no
habria desaprovechado la oportunidad de incluir un suceso tan comico en sus Ranas'. Los de-
talles de la muerte de Esquilo siguen la linea de los relatos de las muertes de poetas antiguos,
caracterizadas por su extravagancia y violencia: Homero muri6 de tristeza, incapaz de resolver
un acertijo. Hesiodo fue asesinado y su cuerpo fue tirado al mar por los hermanos de una mujer
que habia seducido. Safo se suicido por un amor no correspondido. S6focles muri6 atragantado
con una uva, como también le ocurri6 a Anacreonte durante un festival de primavera dedicado
a Dioniso, si bien otras versiones cuentan que se asfixio recitando la Antigona, al llegar a cierto
pasaje que no tenia muchas pausas, o que muri6 de felicidad cuando dicha obra gand cierto
certamen. Euripides murié despedazado por perros o por mujeres?.

La presencia de ambiguos oraculos es un fopos en las tradiciones sobre muerte de otros
poetas, como es el caso de Homero y Hesiodo®. Sus biografias solian incorporar sucesos que
servian como metaforas de su trabajo poético, o del poder de los dioses. La muerte de Soéfocles
recitando, o siendo felicitado por su Antigona, es perfecta para el poeta, pues era una de sus
obras mas populares y la secuela de la Gltima obra que compuso, Edipo en Colono. Tanto esta
como la muerte a causa de una uva durante un festival de Dioniso son apropiadas para un artista
al servicio del dios*. La muerte de Euripides, por otra parte, tiene claras alusiones a sus Bacan-
tes y a la figura de Orfeo.

La muerte de Esquilo posee igualmente ciertos detalles que la caracterizan como causada
por la divinidad. El término usado para referirse al ave es detog (Aquila en los autores latinos),
que designa de forma sincrética a diferentes tipos de aves rapaces y carrofieras de la familia de
los accipitridos (Accipitridae), principalmente al aguila real (Aquila chrysaetos), pero también
a otras®. La practica aqui referida, el atrapar la presa, levantar el vuelo con ella y arrojarla desde
gran altura para asi romper el caparazon y acceder a las partes comestibles del animal, es propia
de este y otros tipos de aguilas y del quebrantahuesos.

Probablemente en este caso la fatidica ave sea un aguila real, animal consagrado a Zeus,
dios que tiene una gran importancia en la obra de Esquilo. La tortuga, por otra parte, es el
animal con cuyo caparazon se hacian las liras de los poetas®, y es, ademas, un animal asociado
a Afrodita Urania, deidad que encarna la idea de amor puro, lo cual afiade un cariz irénico a
la muerte de un poeta caracterizado por su conservadurismo y por su desdén por las tramas
amorosas en escena’. Se ha sugerido, ademas, que la anécdota pueda tener conexioén con uno

1. Lefkowitz (2012: 75).

2. Véanse mas ejemplos, datos y fuentes sobre las vidas (y muertes) de poetas antiguos en Portulas (1994),
Kivilo (2010) y Leftowitz (2012).

3. Lefkowitz (2012: 75).

4. Scodel (2012: 36).

5. Arnott (2007: 4-5).

6. Lefkowitz (2012: 75-76).

7. Asti lo caracteriza Aristofanes en Ranas, sobre todo en los vv. 1039 y ss., en donde Euripides, reprendido por
Esquilo porque sus obras tienen demasiado amor y poca virtud, le responde «No, por Zeus. En ti no hay nada de
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de los dramas de satiros de Esquilo, Psicagogos, del cual conservamos un fragmento en el cual
Tiresias vaticina a Odiseo que morird cuando una garza le deje caer excrementos desde el aire
(TrGR 3, F 275). El caracter satirico, tanto del fragmento como de la anécdota, puede ser signo
de algun tipo de influencia de la obra de Esquilo en la tradicion biografica sobre su muerte, si
bien esto no es seguro®.

La historia del aguila y la tortuga, por otra parte, tiene un antes y un después de la anécdota
de Esquilo. Sirva como precedente la fabula del 4guila y la tortuga de Esopo, en la que una
tortuga pide a un aguila que le ensefie a volar, pero una vez en el aire, es arrojada por el ave
(Aesop. 351). Moribunda, la tortuga se lamenta de no haberse conformado con su suerte en la
tierra. Esta imagen contintia en las fabulas de Babrio y Fedro, posteriores a la muerte de Esquilo
(Babr. 115 y Phaedr. 2.6). En la version de Babrio, el 4guila deja caer a la tortuga para burlarse
de ella y, en la version de Fedro, para alimentarse. Por otra parte, Democrito (filosofo del s.
V a. C.) habia hablado del mismo tipo de incidente (un aguila arrojando una tortuga sobre la
cabeza de un hombre calvo), como un ejemplo de que el mundo no se rige enteramente por la
suerte (Toym), sino por la causalidad (Democr. Fr. A. 68 D, Simp. In Ph. 196a14-15). La fabula
de Esopo muestra que la historia del 4guila y la tortuga era anterior a la muerte del propio Es-
quilo, y la evolucién de la historia en la tradicion fabulistica pudo verse influida por la historia
sobre la muerte de Esquilo y los relatos de historia natural de Plinio y Eliano, ya presentes en
el s. Id. C., sobre todo en el caso de Fedro, que incorpora el motivo alimentario. En el caso de
Democrito, la incorporacion del detalle de la calvicie en el ejemplo no permite saber en qué
sentido se produce la influencia: si es una referencia a la historia de Esquilo, lo que indicaria la
antigliedad de la tradicion biografica, o si mas bien la historia ya existia de forma independiente
y fue posteriormente conectada con el poeta’.

3. TUMBAY CULTO

Las tumbas existen como una forma de preservar la memoria del fallecido y como punto de
encuentro para conmemorar su figura por medio de ofrendas. Si las circunstancias que rodeaban
las muertes de los poetas antiguos eran extraordinarias, no menos lo eran las anécdotas sobre
sus restos mortales y monumentos funerarios.

La descripcion de las tumbas de los poetas antiguos usualmente incorporaba detalles estéti-
cos que aludian a su condicion de artistas o a su trabajo poético, sea en el propio monumento
funerario, o en el paisaje que lo rodeaba. Esto estad en gran medida conectado con la concepcion
sobre el género poético al que estos estaban adscritos, debido al nacimiento de la misma idea
de género poético a partir del s. V a. C. y su consolidacion en época alejandrinal®. Esto es aun
mas notable en el caso de los poetas tragicos. Si comparamos su caso con el de otros poetas,
como los de la lirica, la tradicion sobre las tumbas de los tragicos fue influida atin mas por la
tragedia como género y por las contribuciones de cada uno a este, debido a que las Vidas de los
tres tragicos parecen haber sido escritas originalmente de forma conjunta''.

Afroditay (Ma AT’, 0082 yap v Tiig A@poditng 0084v cot). Para la asociacion de la tortuga con Afrodita Urania,
diosa del amor puro, véase Paus. 6.25.1.

8. Letkowitz (2012: 75) y Kimmel-Clauzet (2013: 76). Sobre este fragmento, véase la traduccion y comentario
en Lucas de Dios (2008).

9. Sobre la historia del 4guila y la tortuga y la posible influencia entre la tradicion biografica y fabulistica, véase
Kimmel-Clauzet (2013: 75).

10. Kimmel Clauzet (2014: 1).
11. Ibid. 8.
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Sobre la tumba y las honras que recibié Esquilo, su biografia cuenta lo siguiente':

Kol 6podpa @ t€ TVPAVVE Tépavt kol Toig [eddolg Tyundelg éminocag tpitov £T0g YNpaiog
€relebta [...| dmoBavovta o0& I'eA@dotl moAvTeEADG €V TO1G dnpoaciolg pvipact Odyavteg Etiuncoy
UEYOAOTPETDG, EMLYPAYOVTES OVTM

Aioyviov Edpopiovog ABnvaiov t6de kebbet

pviuo kotopdipevov mopopopoto ['élag:

Ak &’ evdoxov Mapabmviov dAcog Gv imot

Kol Babvuyaitielg Mijdog EmoTapevoc.

gic 10 pvijuo 88 @ortdvieg dcoig &v tpaymidiang v 6 Ploc EvAylov e Kol To Spporto
VIEKPivovTo.

Vivio aun dos anios mas muy estimado por el tirano Hieron y los habitantes de Gela, y murio
ya viejo [...] A su muerte los habitantes de Gela lo enterraron con magnificencia en las tum-
bas que estaban a cargo del erario publico y lo honraron con grandiosidad inscribiendo el
siguiente epitafio:

A Esquilo hijo de Euforion y ateniense esta tumba cubre,

tras morir en Gela fértil en trigo.

De su vigor celebrado hablar podria el bosque de Maraton

y el Medo de largos cabellos sabedor de ello.

Y cuantos vivian de las tragedias se llegaban una y otra vez hasta la tumba, le ofrecian sacri-
ficios y recitaban sus obras.

Esta tumba y el epitafio estan atestiguados en Pausanias (1.14.5) y Ateneo (14.23), con la
diferencia, frente al testimonio de la Vida, de que estos atribuyen la autoria del epitafio al propio
Esquilo, aparentemente porque pese al renombre que habia conseguido como poeta prefirio ser
recordado por su valor en la batalla contra los persas.

La ausencia de una referencia al trabajo poético de Esquilo en su epitafio ha sido considerado
por algunos estudiosos como una prueba de su autenticidad, en la idea de que en época clasica
el coraje en el campo de batalla era considerado de mayor valor que la habilidad poética. No
obstante, es bastante improbable que el epitafio fuese compuesto por el propio Esquilo, y su
final puede ser una referencia, no solo a su pericia militar, sino a una de las obras mas emble-
maticas del autor, Los Persas. Esta obra goz6 de gran éxito, no solo en Atenas, sino también en
Sicilia, donde Esquilo la represent6 a peticion de Hierdn (Vida 18). Por otra parte, la expresion
Babvyartmelg Mfjdog sigue de cerca la imagen del persa en la obra e imita un particular rasgo
estilistico del autor, el uso de adjetivos compuestos'?.

Pero lo que llama mas la atencion de este testimonio es la mencion de las honras pdstumas.
Las visitas y sacrificios en la tumba de Esquilo pueden ser entendidas como culto heroico, como
asi lo demuestra el lenguaje empleado. La referencia a évayiouata puede indicar tanto los sa-
crificios hechos en honor de un héroe como los rituales celebrados en torno a la tumba en honor
al muerto'*. Que las ofrendas formaban parte de un culto lo indica el hecho de que estas eran
presentadas por cualquiera que se dedicara a la tragedia y quisiera frecuentar la tumba. El verbo
eottdo («visitary, «frecuentar») implica periodicidad. El culto heroico se diferencia del culto

12. Vit. Aesch. 10-11, edicion de Stefan Radt. Traduccion de José Maria Lucas de Dios.

13. Ibid. 9. Este rasgo estilistico de Esquilo fue objeto de broma por parte de Aristéfanes en las Ranas. Véanse
vv. 841-2 y 846, en donde Esquilo llega a escena llamando a Euripides con largos adjetivos compuestos.

14. évayilew, évayopa y évaylopdg eran términos para referirse a las ofrendas dadas a los muertos, pudiendo
ser el receptor un muerto comun o un héroe. Estas ofrendas por lo general estaban compuestas por sacrificios por

holocausto y/o libaciones que podian ser de vino, melikraton, leche o la propia sangre del animal. Véase Ekroth
(2002: 74-75).
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funerario comun en que se extiende por un largo periodo de tiempo y es local, mientras que las
ofrendas funerarias suelen limitarse al &mbito familiar, comienzan poco después de la muerte
del individuo y solo se extienden por dos o tres generaciones'>.

La recitacion de tragedias en la tumba del poeta es igualmente significativa, ya que a veces
las caracteristicas de un culto dependian de las experiencias o la historia que el héroe habia
tenido. Por ejemplo, el culto a Agamenon en Taras estaba prohibido a mujeres, pues el héroe
habia sido asesinado por su mujer, y el culto a Ocridion estaba prohibido a heraldos, pues habia
sido traicionado por uno'®.

Resulta igualmente significativo que no haya una descripcion del monumento funerario. En
el caso de los poetas, la tradicion (biografias, epitafios, epigramas, etc.) estd mas preocupada
por hacer referencias a su trabajo que a los materiales del memorial. Esto refleja una tendencia
a desdenar lo fisico, temporal y perecedero (la tumba) frente a lo inmaterial (la fama del poeta
y su obra). Sin ir mas lejos, en la Antologia Palatina existen bastantes indicaciones sobre la
forma y decoracion de tumbas de ciudadanos corrientes, mientras que en las tumbas de poetas
los detalles son escasos'’.

La descripcion de estas tumbas suele centrarse en la localizacion geografica (la tumba de
Esquilo estaba «lejos de Cecropia, su patria, junto a las blancas aguas del siciliano Gelay», AP
2.377) o en detalles ficticios que funcionan como metafora del trabajo artistico del personaje.
La idea de la tumba como metéafora de la labor del poeta es probablemente la razén por la cual
el epitafio de Esquilo fue atribuido a él mismo, aunque sea esto poco probable.

La localizaciéon de las tumbas en la tradicion es también un detalle importante, pues era
comun que varias ciudades se disputaran el ser la cuna de los restos de ciertos poetas y la sede
oficial de su culto, como ocurria con los héroes en general. Los cultos eran, ademas, valiosos
marcadores del territorio, y la conexioén de un individuo o de toda una ciudad con un ancestro
heroico podia determinar su derecho sobre un territorio, o incluso servir de pretexto para la
colonizacion de otras ciudades'®.

Es importante ademas pensar en el papel de los poetas en la memoria colectiva y en la edu-
cacion, ademas de en sus tumbas y cultos como metéforas de su trabajo y potenciales fuentes
de inspiracion. Pindaro, que cantaba victorias atléticas, fue enterrado en un hipddromo en
Tebas; Estesicoro tenia un monumento funerario octagonal, en simbolo de sus teorias sobre
armonia musical y, como vemos en el caso de Esquilo, parte de su culto consistia en la recita-
cion de sus propias obras'. La recitacion de obras en la tumba de Esquilo es, asi, una forma
de inmortalizacion.

Se ha puesto en duda que esta noticia sea real, es decir, que Esquilo recibiera culto heroico
de parte de los sicilianos, debido a que los testimonios son tardios y a la poca fiabilidad de la
tradicion biografica. Es notable, no obstante, un reciente estudio de Emmanuela Bakola, que lee
estos testimonios a la luz de Las Ranas de Aristofanes y sefiala que el poeta pudo en su tiempo
ser considerado un héroe ctonico, asociado con la idea de fertilidad?°.

15. Antonaccio (1993: 47,48 y 52).

16. Parker (2011: 109).

17. Montiglio (2018: 217-8).

18. Sobre esta cuestion, véase Snodgrass (1981: 35-38): «if a party could claim to be linked by descend or
other close association, plausibly or even implausibly, with a legendary personage who had once inhabited a place,
then their claim to ownership of that place was greatly enhanced. Where no really eligible personage existed, it
was necessary to invent him, if only by forming a personal name out of the name of the locality in question; but the
trump-card was the physical discovery of the legendary hero, in the form of a skeleton in a tomby.

19. Goldschmidt & Graziosi (2018: 8).
20. Bakola (2018: 123-145).

Tycho, num. 7 (2021), pp. 21-27



26 MiriaM CARRILLO RODRIGUEZ

El concepto de fertilidad es muy importante en el culto heroico en general y especialmente
en el culto a poetas, donde se establece una relacion entre la fecundidad poética y la natural.
Ejemplo de esto es el culto a Arquiloco en Paros, atestiguado por una inscripcion del s. Il a. C.,
y que supuestamente puso fin a una época de esterilidad del campo y la poblacion?.

La conexion entre Esquilo y la fertilidad poética es una idea predominante en las Ranas
de Aristofanes. Al inicio de la obra Dioniso comenta que ya no hay en Atenas un solo poeta
vivo lo suficientemente fecundo, yovipos, como para producir tragedia de verdad, por lo que
va al Hades en busca de uno, primero con la idea de llevarse a Euripides, pero, después, de-
cidiéndose por Esquilo. Bakola sefiala algunos detalles de la obra que retratan a Esquilo con
caracteristicas propias de una entidad cténica, como son la &vodog final, esto es, su retorno a
la superficie, caracterizada como una subida «hacia la luz». Detalles como la procesion de an-
torchas y la idea de que su vuelta reestablecerd la paz y la fecundidad de Atenas, acabando con
el sufrimiento y guerras (vv. 1524-1533) evocan la ¢ivodog mas arquetipica, la de Perséfone en
el Himno a Deméter.

Otro detalle notable es el caracter dual (benéfico y perjudicial) del personaje, caracteristica
propia de los héroes. El caracter benéfico queda claro al final de la obra, cuando Dioniso des-
cribe como la vuelta de Esquilo traera grandes bienes a Atenas y la librara de las desgracias y la
guerra. El caracter perjudicial se hace patente en todas aquellas ocasiones en que Esquilo entra
en colera a causa de Euripides: su ira es descrita por medio de fendmenos naturales como vio-
lentas rafagas de viento salidas de su boca, o granizo (vv. 851-859). En cierto momento Dioniso
incluso pide un cordero negro para llevar a cabo un sacrificio en honor del iracundo Esquilo,
que estaba a punto de provocar un tifén (vv. 847-8). Este detalle es importante porque animales
negros son propios de sacrificios a divinidades y héroes ctonicos, y el sacrificio en si tiene un
cariz apaciguador, para calmar la ira del poeta.

Por otra parte, es de notar que, si bien Esquilo fue enterrado en Gela, en la obra renace en
Atenas, y es Atenas la que se beneficiard de los bienes y la fertilidad que llevara consigo. De
esta forma, la ciudad vuelve, en un momento historico de gran necesidad, a reapropiarse del
poeta, de cuya figura se habian aduefiado anteriormente los sicilianos por medio de su tumba y
su posible culto.

4. CONCLUSIONES

Las noticias que guardamos de las muertes, tumbas y cultos de poetas han llegado hasta
nuestros dias en gran medida gracias a las biografias de época bizantina. Estas incorporaban
numerosos detalles basados en la comedia o en tradiciones que poetizaban sobre su historia,
creando asi «vidas de poetas» con numerosas metaforas alusivas a su cualidad de artistas o
a sus propias obras. El caso de Esquilo es ejemplar, muerto por una tortuga caida del cielo e
inmortalizado en su epitafio. El lenguaje empleado en dicho epitafio y en la Vida en general,
pueden apuntar a que el poeta recibi6 culto heroico. Este testimonio esta sujeto a debate, dado
su caracter tardio, no obstante, el retrato que se hace de ¢l en las Ranas de Aristéfanes sugiere
que este pudo, tras su muerte, haber sido considerado un ente ctonico y formar parte del paisaje
cultural siciliano.

5. BIBLIOGRAFIA

Antonaccio, C. (1993). «The Archaeology of Ancestors», en C. Dougherty, L. Kurke (eds.),
Cultural Poetics in Archaic Greece: Cult, Performance, Politics, Cambridge, pp. 46-70.

21. Sobre este tema, véase Clay 2004.

Tycho, nim. 7 (2021), pp. 21-27



HEROS POIETES. TUMBAS Y CULTO HEROICO DE LOS POETAS. EL c4so DE EsouiLo 27

Arnott, W. G. (2007). Birds in the Ancient World, from A to Z. Londres-Nueva York.

Bakola, E. (2018). «Earth, Nature, and the Cult of the Tomb: The Posthumous Reception of
Aeschylus heros», en N. Goldschmidt & B. Graziosi (eds.), Tombs of the Ancient Poets.
Between literary reception and material culture, Oxford, pp. 123-146.

Clay, D. (2004). Archilochos Heros, The Cult of Poets in the Greek Polis. Cambridge.

Ekroth, G. (2002). The sacrificial rituals of Greek hero-cults in the Archaic to the early Helle-
nistic periods (Kernos Supp. 12). Lieja.

Goldschmidt, N. y Graziosi, B. (2018). «Introduction», en N. Goldschmidt & B. Graziosi (eds.),
Tombs of the Ancient Poets. Between literary reception and material culture. Oxford, pp.
1-20.

Kimmel-Clauzet, F. (2013). Morts, tombeaux et cultes des poéetes grecs. Burdeos.

Kimmel-Clauzet, F. (2014). «Poets’ Tombs and Conceptions of Poetry in Ancient Greece»,
HAL. <Poets’ Tombs and Conceptions of Poetry in Ancient Greece — Archive ouverte HAL
(archives-ouvertes.fr)> (2/11/2021)

Kivilo, M. (2010). Early Greek Poets’ Lives, The Shaping of the Tradition. Leiden-Boston.

Letkowitz, M. R. (2012). The Lives of the Greek Poets. Baltimore.

Lucas de Dios, J. M. (2008). Esquilo. Fragmentos y testimonios. Madrid.

Montiglio, S. (2018). «Impermanent Stones, Permanent Plants. The Tombs of Poets as Material
Objects in the Palatine Anthology», en N. Goldschmidt & B. Graziosi (eds.), Tombs of the
Ancient Poets. Between literary reception and material culture, Oxford, pp. 217-234.

Parker, R. (2011). On Greek Religion. Ithaca.

Portulas, J. (1994). «Vida y muerte del poetay, Revista de Occidente 158-9, pp. 59-69.

Radt, S. (1985). Tragicorum Graecorum Fragmenta. Vol. 3. Aeschylus. Gotinga.

Scodel, R. (2012). «Sophocles’ biography», en K. Ormand (ed.), 4 Companion to Sophocles,
Oxford, pp. 25-37.

Snodgrass, A. M. (1981). Archaic Greece: The Age of Experiment. Berkeley/ Los Angeles.

Tycho, num. 7 (2021), pp. 21-27



TYCHO

Revista de Iniciacion en la Investigacion del teatro clasico grecolatino y su tradicion
ISSN: 2340-6682, 2021, num. 7, pp. 29-42

S. OC 1226: (ATTRACTIO INVERSA O ATTRACTIO RELATIVI?!

S. OC 1226: ATTRACTIO INVERSA OR ATTRACTIO RELATIVI?

Maria Lopez Romero

Universidad de Sevilla
mlromero(@us.es

Articulo recibido: 20 de agosto de 2021
Articulo aceptado: 22 de octubre de 2021

RESUMEN

El trabajo versa sobre un problema sintactico de Edipo en Colono de Séfocles. Tradicionalmente, se ha
considerado que la secuencia keiBev 60ev (‘de alli de donde’) en el verso 1226 presenta una atraccion
inversa, a saber, keifev en lugar de keioe (‘hacia alli’). La traduccion del verso, por tanto, seria «ir al
lugar de donde uno vieney, lo cual hace referencia a la muerte. Ahora bien, la presunta atraccion inver-
sa es andmala, ya que la construccion relativa no precede a la supraordinada como de costumbre. Este
hecho ha dado pie a la enmendacion del texto (esp. keibev). En el trabajo se propone interpretar keibev
60ev como un ejemplo de atraccion de relativo, que es, con diferencia, el tipo mas frecuente de atraccion
en griego antiguo. En concreto, 80ev sustituiria a oi/émov/ondce (‘adonde’), de modo que la traduccién
pasaria a ser «marcharse del lugar al que uno ha llegado», es decir, marcharse de la vida. De esta forma
la alusion a la muerte, requerida por el contexto, sigue presente.

PALABRAS CLAVE: atraccion inversa, atraccion de relativo, oraciones de relativo, sintaxis, Séfocles.

ABSTRACT

This paper discusses a syntactic problem in Sophocles’ Oedipus at Colonus. Traditionally, the sequence
keibev 60ev (‘thence whence’) in verse 1226 has been claimed to involve an inverse attraction, namely,
keibev in place of keloe (‘thither’). Thus, the translation of the verse would be ‘to go to the place where
one comes from’, which refers to death. However, the alleged inverse attraction is anomalous, given
that the relative construction does not precede the matrix clause as usual. This fact has led scholars to
emending the text (esp. keiev). In this paper it is proposed to interpret keibev 60ev as an instance of
attraction of the relative, which is by far the most usual type of attraction in Ancient Greek. Specifically,
60ev would replace ol/dmov/omdoe (‘whither’), so that the translation of the verse would become ‘to de-
part from the place whither one has come’, that is, to depart from life. In this way the allusion to death,
required by the context, is still present.

KEYWORDS: Inverse attraction, attraction of the relative, relative clauses, syntax, Sophocles.
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1. INTRODUCCION

«Los manuscritos albergan una gran cantidad de corrupcion (...) y las dificultades de la len-
gua son tales que, aunque tuviéramos un texto corregido por el autor, ningiin académico con
vida podria estar seguro de ser capaz de traducirlo sin equivocarse», escribieron Lloyd-Jones y
Wilson (1997: 9) sobre los intringulis del texto de Sofocles. Sus palabras son un buen predmbu-
lo para el pasaje que nos ocupa:

(1) S. OC 1224-1227 (coro): un @dvar tov dmavto vi- | kG Adyov: 10 8’ émel eavij, | PTivar
keibev 60ev mep 11- | kel TOAD debTEPOV DG TAYLIOTAL.

El no haber nacido triunfa sobre cualquier razon. Pero ya que se ha venido a la luz lo que en
segundo lugar es mejor, con mucho, es volver cuanto antes alli de donde se viene (traduccion

de Alamillo [1982])2.

Not to be born comes first by every reckoning; and once one has appeared, to go back to where
one came from as soon as possible is the next best thing (traduccion de Lloyd-Jones [2017,
reimpr. corr. 1994]).

La dificultad del texto no est4 en la transmisién manuscrita, que es practicamente unanime a
excepcion de las variantes —irrelevantes para el caso— keifev 60gv y kdieibev 60ev en el verso
1226°. Tampoco esta en el mensaje, a saber, lo mejor es no nacer y lo segundo mejor es morirse.
El motivo, documentado, mutatis mutandis, en otros autores clasicos, como, por ejemplo, Eu-
ripides (Fr. 285. 1-2) o Herddoto (1. 31. 3. 15-16), hunde sus raices en la lirica arcaica (Avezzu
et al. 20112: 344; Tosi 20172%: n°. 724). Teognis es el modelo claro:

(2) Thgn. 425-428: ‘Tlavtomv pev un eovar éxyboviotoy dpiotov’ | und’ €61delv adydg 0&Eog
nexiov, | ‘eHvto d’ dmwg drioto Torag Aidao mepfioat’ | Kol KeloOut ToAAY YTV ETaunocduevoy.

De todas las cosas no haber nacido es para los hombres lo mejor y no ver los rayos del res-
plandeciente sol, pero, si se nace, cruzar cuanto antes las puertas del Hades y yacer habiendo
amontonado mucha tierra.

El problema es de tipo sintactico. Para que Brjvar keibev 60ev mep fiket (vv. 1226-1227) signi-
fique «ir alli de donde uno viene» hay que presuponer una atraccion del antecedente (atraccion
inversa) en keibev 60gv, de modo que keibev ‘de alli’ equivaldria a keioe ‘alli’ (cf. DGE s.v.
ékelbev II). Dicha atraccion, lejos de ser «frecuentisimay», como escribi6 Hermann (1825: ad
loc.), es excepcional, ya que, en principio, la atraccion del antecedente solo tiene lugar cuando
la oracion de relativo (OR en adelante) precede a la supraordinada. Como en S. OC 1226 ocu-
rre lo contrario, los fildlogos no han perdido la ocasion de proponer correcciones (sobre todo a
k€ifev). La mayoria, sin embargo, ha optado por respetar la parddosis, si bien a reganadientes.

2. Cito las traducciones de Alamillo (Gredos) y de Lloyd-Jones (Loeb) para no comprometerme por ahora.
En el resto de los ejemplos las traducciones son mias. En cuanto a las ediciones, he utilizado las del 7LG: Allen
(1931) para Homero; Allen et al. (1936%) para los Himnos homéricos; Young-Diehl (1971?) para Teognis; Page
(1972) para Esquilo; Lloyd-Jones y Wilson (1990a) para Sofocles; Nauck (1889) para los fragmentos de Euripides
y Diggle (1981-1994) para las tragedias integras; Wilson (2007) para Aristofanes; Burnet (1900-1907) para Platén;
y Marchant (1900-1920) para Jenofonte.

3. kelfev 60ev es la lectura del Laur. 32. 9, Laur. CS 152, Vat. gr. 2291, Paris. supp. gr. 109, Paris. gr. 2712,
Marc. gr. 467, Vindob. phil. gr. 48, Paris. gr. 2711 y Marc. gr. 470. kdkeifev 60¢ev es la lectura (amétrica) del Laur.
31. 10, Paris. gr. 2884, Laur. 32. 2, Paris. gr. 2787 y Vat. Pal. gr. 287.

Tycho, nim. 7 (2021), pp. 29-42



S. OC 1226: ;jATTRACTIO INVERSA O ATTRACTIO RELATIVI? 31

Mi objetivo en este trabajo es plantear la posibilidad de analizar k€iBev 66gv como una atrac-
cion de relativo en lugar de como una atraccion del antecedente o atraccion inversa. Antes de
hacerlo, expondré, por un lado, las caracteristicas de la atraccidon inversa en griego antiguo vy,
por otro, las conjeturas que se han propuesto para el texto. En la ultima seccion presentaré las
conclusiones.

2. ATRACCION INVERSA

La atraccion inversa consiste en que el antecedente de una OR adopta el caso del relativo en
lugar del caso que le corresponderia segun su funcion sintactica en la supraordinada. En griego
antiguo, a diferencia de en latin, la atraccion inversa es menos frecuente que la atraccion de
relativo. De ahi que se la llame «inversa» (Hahn 1964: 128 y Probert 2015: 162). Sin embargo,
es mas antigua, pues se documenta desde Homero*. Por ejemplo:

(3) Hom. 7I. 14. 75-76: vijec® doar mpdtan gipvozor Gyyr Oardcong | Edkopey, macog 68
gpvocouey gig dia dlav (...).

Todas las naves que en primer lugar estan varadas cerca del mar remolquemos y botémoslas
todas al mar divino (...).

Los contextos en los que opera la atraccion inversa estdn bien descritos en las gramaticas
(cf. esp. Kiihner-Gerth 1904: § 555. 4; Smyth 1956: § 2533; Jiménez Lopez 2020: 863). Son los
siguientes: el caso logico del antecedente es el nominativo o el acusativo (Kiihner-Gerth [ib.]
afiaden el dativo, pero los ejemplos®, escasos, son discutibles); el antecedente y el relativo estan
contiguos, separados, en todo caso, por una particula (Perna 2013: 181; Probert 2015: 164); y
la construccion relativa, esto es, el conjunto del antecedente y de la OR (Lehmann 1986: 664;
Comrie y Kuteva 2005: 494), est4 en posicion inicial, precediendo a la supraordinada (véase,
sin embargo, S. OC 1226). También se ha observado que el verbo de la supraordinada suele ser
pasivo o intransitivo (Emde Boas et al. 2019: § 50. 14). No es el caso de (3) (§Axopev), pero si
el de (4) (éotwv):

(4) S. OT 449-451 (Tiresias): Tov @vépa TovTOV, OV Ao | {NTeic AmEIADY KAVAKNPVGEMV
Qovov | Tov Adiglov, o0Toc oty £vBAde (...).

Ese hombre, al que desde hace tiempo buscas lanzando amenazas y bandos sobre el asesinato
de Layo, ese esta aqui (...).

La atraccion de adverbios es tan excepcional que las gramaticas apenas la mencionan’. Las
pocas que lo hacen solo citan S. OC 1226, nuestro objeto de estudio, y Pl. Cri. 45¢1 (S. Tr. 554,

4. Meillet-Vendryes (1948% § 929), Basile (1998: 611), Wackernagel-Langslow (2009: 77, n. 25) y Lujan
(2014: 227), entre otros, afirman que los primeros ejemplos de atraccion de relativo se remontan a Homero (//. 5.
265y 23. 649). Sin embargo, el comun de los autores conviene en situar el fenomeno en época clasica (e.g., Brug-
mann 1900% § 638; Schwyzer-Debrunner 1950: 640; Chantraine 1953: § 346; Crespo et al. 2003: 383; Jiménez
Lopez 2020: 863). Cf. Probert 2015: 169-192 para una discusion detallada de todos los aparentes contraegjemplos
(para Hom. //. 5. 265 véase, ademas, Probert 2016).

5. Existe también la variante manuscrita vijag, sin atraccion (cf. domideg/donidac ad Hom. 71. 14. 371).

6. S. El. 653 (cf. Jebb 1894: ad loc.; Kamerbeek 1974: ad loc.; Moorhouse 1982: 270), E. Med. 12 (cf. Diggle
1984: 50-51) y X. Hier. 7. 2. 8 (cf. Kiithner-Gerth 1904: § 555. 4).

7. Sophocles 1845': § 151, n. 3; Kithner-Gerth 1904: § 555, Anm. 14; Smyth 1956: § 2533¢; Moorhouse 1982:
270-271; Napoli 2014: 211.
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pace Moorhouse [1982: 271], no sirve de ejemplo). En el pasaje de Platon, dAloce (‘a otro si-
tio’) esta por dAL001 0 dAloyod (‘en otro sitio’). No parece que la atraccion esté motivada por
la recurrencia de la combinacion gAloce Omot, como afirma Burnet (1924: ad loc). Segin una
busqueda en el TLG, solo hay tres ejemplos de dALooe dmot en la literatura griega: dos en Platon
(Cri. 45cl y Clit. 410c7) y uno en Nedfito Ducas (Epistulae a. 1839-1844, 1110. 35).

(5) PL. Cri. 45b8-c1: moAlayod pev yop kol GAroce 6ot Gv doikn dyoncovci oe.

Pues en muchos sitios y en otros (lit. a otros) a los que vayas te acogerdan.

En las ultimas décadas se ha cuestionado la existencia de la atraccidon inversa en griego anti-
guo®. La idea es que las ORs con «atraccion inversa» son un tipo de ORs con el nucleo interno,
caracterizado porque el ntcleo esta antepuesto al relativo en lugar de inserto en la OR. Este
analisis implica, por un lado, que nucleo y relativo forman una unidad sintactica y, por otro,
que el relativo tiene una funcion adjetival, no pronominal. Bajo esta perspectiva, la OR de (3),
repetida aqui como (6), ya no empezaria en dcat sino en vijeg (equivalente a oot vijec). Notese
el cambio de traduccion.

(6) Hom. Il 14. 75-76: vijeg doar mp@ton eipvaronr dyyr Baidoong | Edkopev, maocag 6&
gpvooouey gig dia dlav (...).

Cuantas naves en primer lugar estan varadas cerca del mar remolquemos y botémoslas todas
al mar divino (...).

La adyacencia de nticleo y relativo apunta a favor del analisis adjetival del relativo (Probert
2015: 164). Como las ORs con el nicleo interno, las ORs con «atraccion inversa» también son
restrictivas (Perna 2013: 182) o, mejor dicho, maximizadoras (Probert 2015: 164). Ademas,
estan situadas en posicion inicial absoluta, la cual estd limitada a ORs con el nicleo interno y a
ORs libres (Perna 2013: esp. 153-156). Podria argumentarse, por ultimo, que el orden de pala-
bras del griego antiguo tolera la extraposicion de elementos de la OR (e.g., GAwov ad S. Ai. 358)
(Touratier 1980: 152; Van Way 2011: 20). Ahora bien, como advierte Probert (2015: 164-167),
la interpretacion de este tipo de ORs como variantes de las ORs con el niicleo interno no es
valida para ejemplos como (4), ya que el nticleo de las ORs con nticleo interno no admite la de-
terminacion de articulos y demostrativos (aunque cf. S. Ant. 404 y S. OC 907; Moorhouse 1982:
271-272). Tampoco explica la restriccion de la construccion a la posicion inicial absoluta, pues
las ORs con el nucleo interno pueden ocupar cualquier posicidon del enunciado. Por ejemplo:

(7) S. EL. 1040 (Crisotemis): gipnkog 0pO&C G 6 TPOGKEIGAL KOK®D.

Has dicho correctamente el mal en el que tu te encuentras.

3. CONJETURAS A S. OC 1226

La anomalia sintactica que presenta S. OC 1226 ha dado pie a la enmendacion del texto. La
propuesta que ha tenido mas éxito ha sido keic’ 0m60ev (‘alli de donde’) de Blaydes (1859: ad
loc.)’. Parece que esta inspirada en dos conjeturas anteriores: ékeic’ 60ev (‘alli de donde’) de

8. Hahn 1964; Gonda 1965: 6; Ruijgh 1971: § 267; Moorhouse 1982: 270; Castello 1985: 13; Vigo 1985: 42-
45; Van Way 2011: 19-20; Perna 2013: 181-182; Lujan 2014: 228; Probert 2015: 163-167.

9. Otras conjeturas de Blaydes apenas han trascendido, a saber, Bfjvor k&ic’ od 80ev, keioe Biivar 80ev, keic” ad
Brivat 60ev, Privar keivov 60ev, Piivar ppoddov 60ev y Privar "viedbev 60ev.
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Vauvilliers, amétrica (Blaydes ib.), y xeic’ 60gv &v mep fikn (‘alli de donde uno viene’) de Do-
bree, dificil de justificar paleograficamente (Lloyd-Jones y Wilson 1990b: 251). La conjetura de
Blaydes figura en el texto de Pearson (1924, OCT) y de Dawe (1979' y 19852, Teubner). Obtu-
vo, ademas, el beneplacito de Jebb (1885, 1889% y 1900°), quien, a pesar de todo, nunca llegd
a incorporarla en el texto de sus ediciones (€l escribe keibev 60ev entre cruces). Lloyd-Jones y
Wilson (1990b: 251) la critican arguyendo que dmoBev suele introducir interrogativas indirectas
(en Sofocles, no obstante, hay dieciocho ejemplos'® de adverbios y adjetivos de base interroga-
tiva con funcion relativa).

Dawe termino distanciandose de Blaydes, cuya conjetura consider6 insatisfactoria por la
combinacion de 6m60ev con mep (contra Lloyd-Jones y Wilson 1997: 131-132). En el texto de
la tercera edicion (1996) ya no se lee keic’ ondOev (“alli de donde’) sino kevbe’ 60ev (‘las pro-
fundidades de donde’), que ¢l mismo propuso en 1994. Asi se consigue un contraste entre Qovi
(v. 1225) y ke0Bea, y queda explicita, ademads, la referencia a la tierra como lugar de origen y
de retorno de los mortales (Dawe 1994: 67). Se trata de una idea que cuenta con paralelos en la
literatura griega, como, por ejemplo:

(8) A. Ch. 127-128 (Electra): (...) xai yoiov oadtfyv, fi t& mévta tikteton | Opéyacd T avdig
TOVOE KOO AoUPAVEL.

(...) v la propia Tierra, que a todas las cosas da luz y, después de haberlas criado, de nuevo
toma sus frutos.

(9) E. Fr. 195: dravta tiktel y0ov TaAy te AapPavet.

A todas las cosas da luz la Tierra y de nuevo las toma.

Con todo, la mayoria de los editores ha preferido respetar el texto de los manuscritos (sc.
k€lBev 60gv). Por mencionar solo algunos: edicion aldina (1502), Brunck (1786), Musgrave
(1800), Elmsley (1824), Hermann (1825), Dindorf (1830), Meineke (1863), Nauck (1867),
Campbell (1871'y 1879?), Dain (ed.) y Mazon (trad.) (1967, reimpr. corr. 1960), y Lloyd-Jones
y Wilson (1990a). Lloyd-Jones y Wilson, de todos modos, no han ocultado nunca sus dudas so-
bre la legitimidad de la parddosis. En Sophoclea (1990b: 151) sugirieron una conjetura en caso
de necesidad de enmendacion: keicé vy’ 60gv (“alli de donde’), que figura en el aparato critico de
la edicion de la Loeb de Lloyd-Jones (2017, reimpr. corr. 1994). Més tarde, en Second Thoughts
(1997: 131-132), mostraron su entusiasmo con la propuesta de Dawe (1994) antes mencionada:
kev0e’ 60ev (‘las profundidades de donde’).

4. ANALISIS ALTERNATIVO

Pese al escollo sintactico, la asuncion de una atraccion inversa en S. OC 1226 parece estar
justificada por varias razones. Como ya hemos visto, la concepcion de la tierra como lugar de
origen y de retorno de los hombres no es ajena al pensamiento griego. Ademas de (8) y de (9),
podria afiadirse (10), en el que el autor del Himno a la Tierra menciona la capacidad de la Tierra

10. 4i. 193 (6mov), 690 (8mov), 810 (6mownep); OT 554 (omoiov), 1407 (yomdca); Ant. S5 (0moiov), 1156 (omoiov);
Tr. 800 (6mov), 812 (0moiov); Ph. 482 (6mov), 659 (omoiov); OC 89 (6mov), 561 (6moiag), 1773 (6ndoa); Fr. 201a.
2 (6mov); Fr. 314. 371 (6moiav); Fr. 959. 4 (6mov); Fr. 1130. 17 (6moiov). Las ORs libres estan excluidas, ya que
en dependencia de verbos de lengua, conocimiento y percepcion pueden entenderse también como interrogativas
indirectas (cf. Muchnova 1999; Wakker 1999; Crespo et al. 2003: 379).
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de dar vida a los mortales y, en cuanto divinidad ctdnica, también de quitarsela (cf. Allen et al.
1936°: 431; Bernabé 2017: 387-388).

(10) h. Hom. 30. 6-7: (...) o€b & &eton dovdval Biov 16’ doerésbar | Bvntoic dvOpomoioty.

(...) de ti depende dar vida o quitarsela a los mortales hombres.

El ejemplo (11) es extraordinario. Presenta por partida doble la imagen de la tierra como
lugar de retorno (vv. 532-534 y 536). Ahora bien, difiere del pasaje de Edipo en Colono en la
distincion que se hace entre espiritu (mvedua) y cuerpo (cdpa) (Kamerbeek 1984: ad S. OC
1224-1228). El espiritu, dice Teseo, regresa al éter y el cuerpo a la tierra (cf. Collard 1975: ad
E. Supp. 531-536 para mas ejemplos en Euripides).

(11) E. Supp. 531-536 (Teseo): éacat’ oM yijt KaAveOijval vekpovg, | 60sv & Ekaotov £g
10 MG dpiketo | Evtadd’ amedbeiv, Tveduo uév npog aibépa, | 1o odpo & &g yiv: odtL yap
kekmueda | nuétepov antd TNV évoikiioal Biov, | kdmerta v Opédyacav avto O&l AaPelv.

Dejad ya que en la tierra sean ocultados los cadaveres y que cada cosa regrese alli de donde
llego a la luz, el espiritu al éter y el cuerpo a la tierra, pues no lo poseemos salvo para habi-
tarlo durante nuestra vida, pero luego la que lo crio ha de recuperarlo.

Blaydes (1859: ad loc.) y Kamerbeek (1984: ad loc.) también citan (12) como paralelo. Aho-
ra bien, el ejemplo es particular, ya que 80gvrep nA0ov (‘de donde precisamente he venido’)
tiene un sentido literal en ese contexto'?. Heracles pronuncia esas palabras en Tebas, después de
haber descendido al Hades en busca de Cerbero (el duodécimo trabajo).

(12) E. HF 1246-1247 (Teseo-Heracles): ®n. dpdoeig o0& o1 ti; mol eépmt Bvpovpevog; | Hp.
Bavav, 60evrep NAOoV, el yiig Bmo.

Teseo: (Hards qué? jAdonde te diriges enfurecido? Heracles: Moriré e iré bajo tierra, de
donde precisamente he venido.

La atraccion inversa también comporta un analisis coherente con el marco predicativo de
Baivw, que suele requerir una expresion de direccion, segiin se indica en los diccionarios (cf.
LSJy DGE s.v. Baivw). Un andlisis de los argumentos de Baive en el drama atico (fragmentos
excluidos) lo corrobora, como puede verse en la tabla (1) del apéndice. En ciento once oca-
siones Paitve se construye con una expresion de direccion Unicamente, como, por ejemplo,
acusativo sin preposicion, €6m con genitivo, €ig con acusativo o, segin la concepcion de la
direccion como ubicacion'?, év y éni con dativo. En cambio, solo en veinticinco ocasiones lleva
una expresion de origen, como, por ejemplo, genitivo sin preposicion, formas en -0gv o &k, o
y mapa con genitivo. Por tanto, lo normal es que Prjvon keibev 60ev en S. OC 1226 signifique,
efectivamente, ‘ir alli de donde’ (con atraccion inversa) y no ‘irse de alli de donde’ (sin atrac-
cion inversa).

11. &g (‘luz’) es una correccion de Porson. cdp’ (‘cuerpo’) en L (Laur. plut. 32. 2) debe de haber surgido por
un cruce visual con odpa en el verso 534 (Collard 1975: ad loc.).

12. En realidad, Kamerbeek (ib.) es consciente de la particularidad del verso, pues lo describe como «a very
special application of an evidently traditional formulay.

13. Cf. Martinez Vazquez et al. 1999: 173-174. Por ejemplo: E. 14 886 (Clitemnestra): & 00yatep, fikelg én’
OAEOpmL KOl 6V Kol pntnp 6€0ev (Hija, vas camino a la muerte, ti y tu madre).
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A pesar de todo, un andlisis alternativo es posible. Remontémonos a Apitz (1833). Apitz,
en su comentario a Traquinias, adujo S. OC 1226 como paralelo de S. 7r. 701-702 (vid. [13]),
verso que no contiene una atraccion inversa sino una atraccion de relativo: 60gv ‘de donde’ en
vez de oV, émov, 601, 660, EvOo. o Tva ‘donde’ (cf. LSJ s.v. 60ev I 2). No queda claro si lo hizo
porque simplemente queria mencionar otro ejemplo de atraccion en el que interviniera 60ev, si
bien distinta, o porque de verdad creia que en S. OC 1226 se habia producido una atraccion de
relativo. En cualquier caso, discutiremos a continuacion esa posibilidad.

(13) S. 7r. 701-702 (Deyanira): €k o¢ vijg, 60ev | mpodkeit’, avaléovat Opopupadelg appoi (...).

De la tierra donde (lit. de donde) yacia burbujean coagulados cuajarones (...).

Antes de nada, debemos preguntarnos qué adverbio relativo pudo haberse atraido a k&ifev.
Lo natural es pensar que ot, émot 0 6mdoe ‘adonde’, ya que el segundo argumento de fjko suele
ser una expresion de direccion (e.g., dvo ‘arriba’, tdéppo ‘lejos’ o €ig con acusativo ‘a’) (cf. LSJ
s.v. fiko y tabla [2] del apéndice). Recuérdense a este respecto los siguientes versos de Ranas:

1754

(14) Ar. Ra. 1156-1157 (Euripides): “fixm yap €ic yiv,” onoi, “koi katépyopor” | “fikw” 6&
TONTOV €6TL TQ “KaTEPYOMOL”.

«He llegado a mi tierra», dice, «y regreso». Pero «he llegado» es lo mismo que «regreso».

Euripides esté criticando a Esquilo por haber utilizado dos verbos aparentemente sinoni-
mos (fiko y katépyopar) en el prologo de Coéforas (v. 3). Esquilo se defiende arguyendo que
katépyopot denota en concreto el regreso de un exiliado a su patria (Ar. Ra. 1163-1165; cf. Page
1938: ad E. Med. 1015 y Griffith 1999: ad S. Ant. 200). Sea como fuere, lo relevante ahora es
la equiparacion de fiko con katépyopat, verbo que expresa movimiento «adonde» (cf. LSJ s.v.
Katépyopon y tabla [3] del apéndice).

También cabria suplir un adverbio de ubicacion (sc. 00, mov, 601, 6md01, EvOa o Tva), seglin
la concepcion de la direccion como ubicacion (vid. n. [13]). En drama 4tico ocurre algo intere-
sante: aunque la construccion de fjkm con una expresion de ubicacion como direccion es mino-
ritaria (ocho de ciento sesenta y ocho ejemplos'?), en lo que respecta a los adverbios relativos,
sin embargo, es practicamente la Unica que se documenta (tres ejemplos'®). El unico ejemplo
clasico de fjkm con un adverbio relativo de direccion se halla en este pasaje de Jenofonte:

(15) X. Cyr. 1. 3. 4. 13-5. 1: (...) vueic d¢ &ig pHev 10 owTO MUV OTEVOETE, TOAAOVG OE TIVOG
EMypovg v Kol KAT® TAAVOUEVOL LOMG ApikvelcOes dmot Nueic mbdon fiKopev.

(...) vosotros os esforzais por lo mismo que nosotros, pero, andando continuamente para arri-
ba y para abajo, con dificultad llegdis adonde nosotros hace tiempo que hemos llegado.

Una atraccion de relativo en S. OC 1226 requiere una reinterpretacion de Brivon keiBev. Si
kelBev no estd atraido a 60ev, entonces Pjvon debe expresar origen en lugar de direccion (cf.
LSJ s.v. Batvwo A 13 y DGE s.v. Baive 1 6). Por tanto, la traduccion del verso ya no seria «ir
alli de donde uno vieney, sino «irse de alli adonde uno ha llegado» («alli» seria el antecedente

14.S. OT 687, 953, OC 937, 1472; E. Andr. 1111, Hel. 1445, Ba. 968-969, 14 886.

15.S. OT 687,953 y OC 937. En los tres casos el predicado regente es un verbo de percepcion (0pdg ‘ves’ ad
OT 687y OC 937, y okdmel ‘observa’ ad OT 953), de modo que las oraciones de iva podrian entenderse también
como interrogativas indirectas impropias (cf. Sufier 1999).
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de «adonde») o, habida cuenta del valor perfectivo de fikm, «irse de alli donde uno esta» (i.e.,
abandonar la vida). La alusion a la muerte no desaparece; solo cambia la manera como esta se
conceptualiza, a saber, la muerte es entendida no como un retorno al lugar de origen (atraccion
inversa), sino como una marcha del lugar en el que uno se encuentra (atraccion de relativo). Asi,
la referencia al inframundo, destino del movimiento, se torna aiin mas implicita, como en el uso
eufemistico de Paivm en perfecto, esto es, fEPnka como sindnimo de té€6vnka. La reaccion del
coro justo después de la muerte de Alcestis sirve de ejemplo:

(16) E. Alc. 392 (corifeo): PPniev, o0kéET’ EoTiv ASUNTOL YLVI.
Se ha ido. Ya no existe la mujer de Admeto.
Inmediatamente después si se indica el lugar al que ha ido a parar Alcestis (kdt® ‘abajo’).

Sin embargo, lo habitual con Baivw es que ese tipo de informacion se omita, ya que se sobreen-
tiende (cf. e.g., S. EL. 1151, OT 959, Ph. 494 y OC 1678).

(17) E. Alc. 393-397 (Eumelo): i®d pot thyac. poio 1 kdto | BEPoxkev, ovkéT’ EoTiv, @

VO’ GAiwL, | Tpolmovoa 6’ EUOV Piov OPPAVIGEY TAGU®V.

naTep,

iAy de mi suerte! Mamd se ha ido abajo. Ya no esta, padre, bajo el sol, sino que ha dejado
huérfana mi vida con su abandono, jdesdichada!

El analisis propuesto es coherente con la preferencia del griego antiguo por la atraccion
de relativo sobre la atraccion inversa. Permite, ademas, salvar el inconveniente de la posicion
anomala de la construccion relativa con respecto a la supraordinada. Uno, en un intento de
justificarla, podria pensar que el orden de S. OC 1226 es analdgico al de los ejemplos con pro-
nombres y adjetivos relativos en los que la construccion relativa no precede a la supraordinada,
presuntamente por un desarrollo del orden habitual (Moorhouse 1982: 270)'®. Ahora bien, coin-
cide que esos ejemplos son discutibles, ya que, o bien admiten otra interpretacion sintactica, o
bien parecen textualmente corruptos. Mencionaré solo uno para no eternizar la discusion (vid.
n. [16] para el resto):

(18) S. El. 652-654 (Clitemnestra): (...) iloisi te Evvodoav oig Evvelt viv, | ednuepodoav
Kol Tékvav dowv guoi | dHovola un TpdGEGTY 1| AT TKPd.

(...) conviviendo con los amigos con los que convivo ahora, prospera, y, de mis hijos, con
cuantos no me son un tormento o un malestar amargo.

tékvav es la lectura de los manuscritos, si bien en Xr (Vindob. phil. gr. 161) la desinencia
-01G esta escrita sobre -ov en 1ékvov y 6cwv. Independientemente, Frohler y, mas tarde, Bene-
dict conjeturaron téxvoic (Finglass 2010 [reimpr. corr. 2007]: ad loc.). Lloyd-Jones y Wilson
editaron tékvav en 1990 (OCT), pero luego se arrepintieron (1997: 36-37). Recomendaron leer
tékvolg en lo sucesivo, sugiriendo que tékvav pudo haber surgido por una asimilacion manus-
crita a dowv (cf. Diggle 1984: 50-51 ad E. Med. 12). Sea como fuere, nada impide entender
TéKVeV como genitivo partitivo y la OR de dowv como libre, esto es, tékvov (TovTo15) dGMV.

16. Hom. /1. 6. 396 (cf. Gonda 1965: 5-7; Probert 2015: 165); S. EI. 653, Tr. 152 (cf. Jebb 1892: ad loc.; Moor-
house 1982: 270); E. Med. 12 (cf. Diggle 1984: 50-51); X. An. 3. 1. 7. 1 (cf. Diggle 2002: esp. 85-86), HG 1. 4. 2.
4 (cf. Diggle 2002: 85), Hier. 7. 2. 8 (cf. Kithner-Gerth 1904: § 555. 4); IG 11> 1193, 1. 9 (cf. Schwyzer-Debrunner
1950: 642).
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Es lo que hacen, por ejemplo, Jebb (1894: ad loc.), Kells (1973: ad loc.), Kamerbeek (1974: ad
loc.) y Moorhouse (1982: 270).

5. CONCLUSIONES

El verso 1226 de Edipo en Colono de Sofocles plantea uno de esos interrogantes para los que
no hay una respuesta cierta. Lo tinico que podemos hacer es proponer hipotesis.

El andlisis tradicional, con atraccidn inversa, es pertinente porque confiere al texto la alusion
a la muerte que demandan el contexto y los paralelos (esp. Thgn. 425-428). Asi, la muerte esta
conceptualizada como un retorno de los mortales (Bfivon keibev [pro keioe] ‘ir alli’) a su lugar
de origen (60ev mep fiket ‘de donde uno viene’), esto es, a la tierra. La idea de que la Tierra re-
toma sus frutos no es ajena al pensamiento griego (cf. 4. Hom. 30. 6-7, A. Ch. 127-128 y E. Fr.
195, Supp. 531-536). Ademas, suplir keice (‘alli’) en keibev (‘de alli’) esta en consonancia con
el marco predicativo de Baivm, que tiende a construirse con expresiones de direccion.

Dicho andlisis, sin embargo, presenta el inconveniente de que no disponemos de otros ejem-
plos de atraccidn inversa con adverbios en los que la supraordinada preceda a la construccion
relativa. De ahi que keiBev 60ev haya sido blanco de conjeturas, como, por ejemplo, keic’
omo0ev “alli de donde’ (Blaydes 1859) o kevbe’ 0¢v ‘las profundidades de donde’ (Dawe 1994).
En el trabajo he desarrollado la propuesta de Apitz (1833) consistente en entender keifev 60ev
como un caso de atraccion de relativo. El adverbio relativo subyacente seria oi, émot 0 0mdce
‘adonde’, ya que fjko suele requerir un argumento de direccion. La traduccion del verso pasa-
ria a ser «irse de alli adonde uno ha llegado» o, teniendo en cuenta el valor perfectivo de fikw,
«irse de alli donde uno estd». Por tanto, la muerte estaria conceptualizada como una marcha de
los mortales de la vida. La idea de que la tierra es el destino quedaria implicita, como en el uso
eufemistico de BéPnka en lugar de t€6vnio.

Tycho, nim. 7 (2021), pp. 29-42



38 Maria LoPEZ ROMERO

6. APENDICE: ARGUMENTOS DE BA'INQ, HKQY KATEPXOMAI EN EL DRAMA ATICO

Tabla 1: Baive

Esquilo Sofocles Euripides  Aristofanes Total
Argumento eliptico 9 32 50 5 96"
Direccion 6 24 80 1 1
Direccion y ruta 0 0 5 0 51
Extension 0 2 3 1 6%
Extension y direccion 0 0 1 0 1%
Origen 1 6 18 0 252
Origen y direccion 0 2 3 0 5%
Ruta 2 3 17 1 232

17. Esquilo: A. 425, 924, 935; Eu. 256; Supp. 861, 191; Pers. 18, 1002, 1003. Sofocles: 4i. 921, 1414; El. 74,
979, 1151, 1436; OT 81, 959, 1073; Ant. 120, 246, 766, 1091; Tr. 134, 165, 345, 927; Ph. 277, 280, 494, 1196,
1216; OC 81, 82, 313, 841 (x2), 1491 (x2), 1575, 1678, 1696. Euripides: Alc. 392, 580; Med. 439, 1164; Hipp.
580; Andr. 1022, 1028; Supp. 272, 1039, 1043, 1138, 1139, 1162; HF 429, 768, 880, 947; Tr. 184, 290, 582 (x2),
617, 804 (x2), 820, 835, 1145; IT 1109, 1133, 1273, 1289, 1478; lo 749, 1166; Hel. 1341, 1449, 1522, 1524; Ph.
106, 202, 844, 1019 (x2); Or. 971 (x2), 1505; Rh. 523, 544, 563, 692. Aristofanes: Au. 943, 1397; Th. 957; Eq.
1039; Lys. 106.

18. Esquilo: Supp. 831, 882; Pr. 272, 722-723; Eu. 1033; A. 36-37. Sofocles: Ai. 36-37, 1237, 1281; El. 1056-
1057, 1093-1095, 1433; OT 125, 148, 771-772; Ant. 67, 996; Tr. 40-41, 195, 246-247; Ph. 834; OC 52, 179, 217,
226,378, 613, 1052, 1358-1359, 1684. Euripides: Alc. 393-394, 585-586, 863, 872; Med. 180, 766, 1019; Heracl.
62, 657, 910-911; Hipp. 233, 763; Andr. 287, 401, 683, 817; Hec. 436-437; Suppl. 729, 850, 1031-1032; EL 94,
320,432,532, 689, 777, 1236-1238; HF 178, 621, 630, 786-789, 955; Tr. 57, 123-128, 690, 783-784, 1039; IT 403
(x2), 460, 1138, 1285, 1382; o 76, 95-96, 603, 689; Hel. 331 (x2); 605, 617, 661, 1087, 1610; Ph. 153, 172, 295,
596, 681 (x2), 793, 861-862, 1043-1045, 1558, 1728-1729; Or. 142-143, 301, 1044, 1185, 1524; Ba. 526-527, 646;
14 1103; Rh. 1,24, 237-238, 242-244, 577, 689, 710. Aristéfanes: Ecc. 913.

19. E. Med. 209-212; HF 23-24, 408-410; lo 1455; Or. 1361-1362.

20. Sofocles: 4i. 995; Tr. 874-875. Euripides: Alc. 412-413; Hipp. 841, 1371. Aristofanes: Nu. 30.

21. E. HF 661-662.

22. Esquilo: Ch. 22. Séfocles: EL 311, 1386; OT 831-832; Ant. 106-107; Tr. 529; OC 1226 (?). Euripides: Alc.
767; Hipp. 53, 245; Andr. 1061; Supp. 271, 1001-1002; El. 549, 588-589, 1173; HF 1112; Tr. 527-528, 808; IT
448-449, 906; Hel. 1515, 1613; Ph. 1322, 682.

23. Sofocles: Ai. 182-183; OT 151-153. Euripides: EL 452-453; Or. 866-867; Ba. 1223-1224.

24. Esquilo: 4. 407-408; Th. 904-905. Sofocles: Ai. 868; Tr. 114-115; OC 1547. Euripides: Alc. 873; Med. 144-
145, 829-830; Heracl. 625; Hec. 1056, [1079], 1171-1172; EL 1210, 1233-1234; Tr. 887-888; Hel. 1489-1490; Ph.
20, 1073-1074, 1561, 1720; Or. 977-978; Rh. 556. Aristofanes: Ach. 198.
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Tabla 2: fjk®

Esquilo Soéfocles  Euripides  Aristofanes Total
Argumento eliptico 28 45 119 63 255%
Direccion 17 18 104 29 168
Direccion y origen 0 0 2 4 6%
Extension 0 1 1 0 2%
Origen 1 4 9 10 24%
Ruta 1 2 0 0 330
Ubicacion y direccion 1 0 0 0 13

25. Esquilo: Pers. 524, 692; Th. 40; Supp. 176,726, 735,933; A. 254,258, 522, 531, 605, 619, 864, 1066, 1240,
1280, 1301, 1560; Ch. 827, 838, 1020; Fu. 236, 488; Pr. 103, 299, 661, 858. Sofocles: Ai. 185, 636, 789; EL 53,
130, 294, 318, 488, 666, 772, 797, 811, 1201; OT 86, 341, 342, 713, 1519; Ant. 394, 407, 629, 898, 1172, 1280;
Tr. 289, 400, 1122; Ph. 13,972, 1267, 1413, OC 12, 133, 287, 327, 357, 359, 397, 579, 653, 732, 784, 1105, 1177,
1266. Euripides: Alc. 159, 488, 614, 889, 1036; Med. 460, 866; Heracl. 135, 382, 389, 637, 640, 659, 739, 862,
929, 941; Andr. 60, 79, 309, 738, 1050, 1070, 1105, 1232; Hec. 1, 141, 503, 509, 672, 731; Supp. 114, 457, 634,
760, 1035, 1222; EI. 228, 392, 494, 656, 751, 760, 848, 893; HF 75, 146, 532, 601, 824, 1163; Tr. 1, 238, 869;
1T 42,237, 258, 350, 522, 772, 1080; lo 303, 640, 749, 1059; Hel. 278, 426, 449, 486, 534, 540, 783, 874, 1200,
1201, 1494; Ph. 83, 456, 463, 466, 706, 1072, 1075; Or. 68, 241, 245, 248, 688, 854, 856, 1321, 1323, 1348, 1554,
1628; Ba. 174, 180, 566, 661, 663, 666; I4 415, 425, 439, 634, 1361, 1536; Rh. 157,223, 346, 347, 356, 387, 436,
632, 636, 650, 656, 658. Aristofanes: Ach. 23, 25, 37,91, 890; Eq. 497, 808, 1320; Nu. 1383; V. 214,243,287, 606,
689, 798, 1333-1334; Pax 219, 265, 275, 289, 312, 824, 1041; Au. 255, 321, 460, 545, 1595; Lys. 15, 16, 24, 55,
63,71, 250,352, 595,731, 924, 985, 1075; Th. 579, 1014, 1209; Ra. 503, 504, 1157, 1165, 1510; Ec. 19, 44, 291,
306, 877, 911; PL 269, 284, 324, 632, 849, 998, 1179, 1190.

26. Esquilo: Pers. 510-511; Th. 444-445, 861-862; A. 647, 679; Ch. 3, 215, 561, 659; Pr. 1-2, 191-192, 284-
285, 717, 723-724, 735, 807-808, 1021. Sofocles: OT 687, 953, 1158, 1489-1490, 1492; Ant. 390; Tr. 185-186,
365-366, 984; Ph. 377, 500-501; OC 94, 451-452, 733-734, 738, 937, 1029-1030, 1472. Euripides: Cyc. 279; Alc.
46, 291, 643, 1019; Med. 252, 569, 932; Heracl. 213, 275-276, 373; Hipp. 273; Andr. 102, 126, 170, 925-926,
1111; Hec. 84, 622, 748, 932; Supp. 128, 170, 356-357, 515-516, 670, 1022; EL 263, 347,430, 614, 787, 883-884,
1054, 1319-1320; HF 335, 533, 616, 816, 954-955, 1156, 1281, 1294; Tr. 154, 427-428, 460-461, 615, 684; IT 93-
94,241, 377, 421, 578, 961; Io 5, 66, 299, 1177-1178; Hel. 813, 899, 1445; Ph. 154, 170, 579, 1317-1318, 1326,
1400, 1405, 1480-1481; Or. 87,243, 447,472-473, 491, 566, 671-672, 1113, 1211, 1280; Ba. 1, 449-450, 637, 639,
847, 968-969, 1237, 1380, 14 81-82, 511, 595, 665, 751-756, 886, 1002, 1067-1068, 1127, 1191, 1254, 1368; RA.
52, 267-268, 325, 337, 927-928. Aristofanes: Ach. 646; Nu. 142; V. 410-412; Pax 115, 192, 845, 1010; Au. 372,
992, 1022, 1039, 1458; Lys. 463-464, 1063; Th. 646, 1148-1149; Ra. 137-138, 552, 606, 1128, 1153, 1156, 1508;
Pl 827-828, 841,919, 1142, 1201, 1203.

27. Euripides: lo 409; Or. 53. Aristéfanes: Au. 1305, 1532-1533; Lys. 612-613; Ec. 281.

28. Sofocles: Ant. 988. Euripides: Andr. 1125-1126.

29. Esquilo: 4. 1625. Sofocles: A4i. 278-279; EL 45, 1202; OC 1226-1227 (?). Euripides: Heracl. 804-805;
Andr. 515-516; EI. 1280-1281; HF 25, 296; IT 479; Io 539; Hel. 1543-1544; Ph. 708. Aristofanes: Ach. 506, 643-
644; Au. 1136, 1587-1588; Th. 710; Ec. 300-301, 376, 520; PL. 357, 521.

30. Esquilo: Supp. 475. Sofocles: Ph. 758; OC 905.

31. A. Pr. 729-730.
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Tabla 3: katépyopor

Esquilo Sofocles  Euripides  Aristofanes Total

Argumento eliptico 2 2 2 4 1032
Direccion 3 0 4 6 133
Extension 0 0 0 1 13
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RESUMEN

Hécuba, pese a su condicion de mujer, anciana y botin de guerra, participa activamente en la accion dra-
matica de la tragedia homonima de Euripides junto con el coro de mujeres troyanas ante la imposibilidad
de Agamenon, el gran jefe griego, de llevar adelante la justa reparacion por la impiedad recibida. Euripi-
des en su tragedia Hécuba no solo da voz a las mujeres, sino que les da la posibilidad, como verdaderas
protagonistas, de encargarse del castigo justo a la traicion del tracio Poliméstor.

PALABRAS CLAVE: Tragedia. Euripides. Hécuba. Coro femenino.

ABSTRACT

Hecuba, who despite being an old woman and a war prize, actively participates in the dramatic action
alongside the chorus of Trojan women in the face of the Greek overlord Agamemnon’s inability to im-
plement the just atonement for the impiety they have received. Euripides, in his tragedy Hecuba, not
only gives voice to those women, but also gives them the possibility, as true protagonists, to be endowed
with the ability to actively carry out the just punishment for the treachery they have received from the
Thracian king Polymestor.

KEYWORDS: Tragedy, Euripides, Hecuba, Female Chorus.

En consonancia con el contexto socio-politico de la época, Euripides estrena en el 424 a.
la tragedia Hécuba', una obra tefiida del profundo pesimismo que sentia sobre la marcha de

1. De la tragedia Hécuba se dispone de una datacion bastante segura al considerar que algunos de sus versos
fueron parodiados en Nubes vv. 717-719 y 1165-1170 de Aristofanes y al verse una alusion a la fiesta purificatoria
de Delos que tuvo lugar en el 426 a.C.
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la guerra’ y de la desconfianza en la «clase politica», contrapuesta en su conjunto al dfjpog’.
Esta critica continuamente aparece en boca de la heroina principal, la anciana Hécuba, quien
cuestiona el uso de la persuasion por parte de los que ostentan el poder para lograr beneficios
personales (vv. 816 ss.), pero siempre amenazados por una muchedumbre que impone su tirania
y les hace sus sirvientes (vv. 864 ss.).

Muchas son las dificultades que presenta Hecuba de Euripides y no deja de sorprendernos la
relativa carencia de ediciones comentadas o de estudios especificos sobre ella, particularmente
si tenemos en cuenta que se trata de una de las obras predilectas de los estudiosos bizantinos®,
la primera en ser traducida/recreada en lenguas vernaculas y ampliamente leida y apreciada en
el Renacimiento y el primer Humanismo®. La critica filologica ha visto numerosos defectos en
esta tragedia: aparte de supuestos defectos estructurales, los cambios en la preceptiva literaria
dieron lugar a que se rechazara la venganza de Hécuba como demasiado salvaje y pasional.

De Hécuba la critica resalta la existencia de dos temas, la muerte de Polixena como botin
poéstumo de Aquiles® y la de Polidoro a manos de Poliméstor, duplicidad que ha sido la cau-
sante de extender una consideracion nada justa sobre la falta de unidad argumental en la obra.
La tragedia suele ser interpretada como la representacion de la soledad y desesperacion de
Hécuba, que simboliza a la madre sufriente que ha perdido ya previamente a sus seres queridos
y ahora a los dos hijos mas jovenes que le quedaban con vida’. Con base en esta premisa son
muchos los estudiosos que han visto la reaccion vengativa de Hécuba como consecuencia de
la desesperacion por el dolor de una nueva muerte, una muerte impia, reaccion considerada
por unos como muestra de su heroismo®, y por otros, prueba de su degradacion’. Y es que en
casi la totalidad de los estudios se insiste en la crueldad de la venganza llevada a cabo por la
anciana'’, lo que, como pretendemos demostrar, no deberia ser visto como un acto de crueldad

2. En Hécuba, el poeta, segun Sousa ¢ Silva (2005: 93-124), destaca el sufrimiento, total e inhumano, que exhi-
be con una escandalosa falta de pudor las ambiciones mezquinas que empujan al hombre en el infierno de la guerra.
La autora destaca que en la guerra los conceptos de familia, patria, amistad y solidaridad se desmoronan, para dejar
paso al instinto de agresividad y de venganza, al instinto de destruccion que domina en el animal feroz. Cf. también
Romero Mariscal (2005: 505-513), quien estudia la forma de Euripides de cantar la caida de Troya en Troyanas y
Hécuba e insiste en el especial mdOoc que se crea al presentar un personaje que ha vivido esa destruccion.

3. Cf. Bafiuls y Crespo (2007: 105-163), sobre el estado emocional de la Atenas de estos tiempos en que se ubi-
ca Hécuba, donde se comenta la situacion de pérdida de valores morales provocada por los sucesos sociopoliticos,
entre los cuales la muy relevante identificacion de «justicia» con «necesidad» y posteriormente de «justicia» con
«convenienciay.

4. Cf. Di Benedetto (1965) y, de modo especifico, Matthiessen (1974) y Giinther (1995).

5. Cf. Heath (1987: 40-68) y Mossman (1995), para un repaso de la critica literaria y filologica sobre esta obra.

6. En Hécuba del 424 a.C., Euripides habria innovado situando la accion después de la salida de la Troade y, sin
embargo, en Troyanas en el 415 a. C. habria dado forma tragica a los datos encontrados en la épica antigua, pues ya
los Cypria (Allen V 125, 24-26), seglin sabemos por el escolio a Hécuba v. 41, contaban que Polixena habia sido
herida mortalmente por Ulises y Diomedes y enterrada por Neoptolemo en la misma toma de la ciudad, e fbico
(fr. 36), seglin el mismo escolio, ya decia que habia sido sacrificada por Neoptdlemo, coincidiendo en esto con la
liupersis. Por otro lado, no hay fuentes que documenten la existencia de una tumba de Aquiles en la costa tracia,
con lo cual cabe preguntarse donde se supone que se aparece el fantasma del héroe y donde hay que sacrificar a
Polixena (cf. Michelakis, 2002: 68-70). En Odisea 24. vv. 76 ss., los restos de Aquiles son enterrados con Patroclo
en el Helesponto y se dice que es su madre Tetis quien los recoge de la pira.

7. Cf. Lesky (1958: 200).

8. Cf. Kovacs (1987: 78-114).

9. Cf. Abrahamson (1952: 120-129), Reckford (1985: 112-128) y Nussbaum (1986: 397-421). Destacable es la
opinién de Luschnig (1976: 233), quien ve en la venganza de la heroina un acto horrible e inhumano y, a su vez,
una capacidad enorme de poder.

10. Sobre lo excesivo de la venganza y la comparaciéon con la de Medea y Alcmene, cf. Falkner (1989: 124),
Collard (1975: 65-66) y Gellie (1980: 40). Matthaei (1918: 152-154) ve la venganza como «talionic justice» pero
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sino de reparacion, de justicia, que sera emprendida por Hécuba ante la imposibilidad de que
Agamenon la lleve a cabo.

La finalidad de la accion dramatica es restablecer un orden roto, resaltar la importancia del
mantenimiento de unas normas bdasicas de convivencia, que deben respetarse siempre, prueba
de ello es que la divinidad no cambie el rumbo de los vientos hasta que se haya restaurado este
orden. Encontramos principalmente la renuncia total a unas practicas incorrectas, como es el
quebrantamiento de las normas establecidas, la decision de las asambleas motivada por inte-
reses personales y la consiguiente desconfianza del 6fjog, sobre un fondo de lamento por las
consecuencias de las derrotas, sobre todo en los mas indefensos (nifios, mujeres y ancianos).
El comienzo de la obra es esclarecedor en este sentido, pues ya el fantasma de Polidoro revela
el tema fundamental de la obra, la violacion de la Eevia''. El fantasma del nifio cuenta como
cambi0 su suerte a la par que la de las contiendas e insiste en la relacion que el responsable tenia
con su familia (§€vog moTpdg, v. 26); una relacion, sin embargo, que no fue impedimento para
que Poliméstor lo matara movido por viles motivos (vv. 21-27):

énel 6¢ Tpoia 0” "Extopog T° dmdrivtor / yoyn, matpgo. 0 Eotia kateokden, / avtog 08 Poud
poOg Oeoduntm!? mitvel / opayeig AyAiémg Todoc” ék ponpovov, / Kteivel pe xpvcod Tov
Todainmpov yapty / EEvog TaTp®og Kai KTavav ¢ olop” GAdg / pedfiy’, v odtdg ypucov &v
doUOo1G Exm.

Pero, cuando Troya y la vida de Héctor cayeron, también destruido quedo el hogar paterno,
v él mismo perecio junto al altar construido por los dioses, degollado a manos del asesino a
sangre fria el hijo de Aquiles, el huésped de mi padre por mi oro me asesino a mi, desdichado,
y, tras matarme, me echo a las olas del mar, para almacenar el oro en su palacio.

Esa relacion de hospitalidad entre Poliméstor y Priamo es la causa de que Hécuba, cuando
reconoce el cadaver del hijo, grite (vv. 681-682): oiuotl, PAEmm M moid” €uov tebvnkota, /
[MoMdwpov, v pot ®pnE Eowl’ oikoig avnp. // jAy de mi! Veo a mi hijo muerto, a Polidoro, el
que me mantenia a salvo en su casa el tracio. Una incredulidad que poco después manifiestan
los versos vv. 714-716 y que contienen una pregunta clara (v. 715): mod dixa Eévav; // ;Donde
estd la justicia de los huéspedes?, que constituye la clave para interpretar la actitud de la madre
a partir de este momento, la busqueda de la dika Eévmv. Y es el castigo del traidor, del que ha
quebrantado una de las normas de convivencia basicas sancionadas por los dioses, lo que mue-

no cree que Poliméstor gane la consideracion de victima y que reemplace a Hécuba como fuente de conmisera-
cion. Meridor (1978: 30-31) subraya que Euripides hace que Hécuba cumpla con la ley ateniense, pero recalca
que la venganza de la que fuera reina es personal y por lo tanto se excede a la hora de llevarla a cabo. Michelini
(1987: 141) nos recuerda que el estandar de los griegos de la época sobre como debia cometerse una venganza es
diferente al nuestro y afirma que Hécuba no debi6 dejar de producir compasion en el publico en la segunda parte
de la tragedia.

11. De Romilly (1971: 42 ss.) indica con respecto a las leyes que los griegos las sienten como propias, pese
a no estar escritas, leyes que en origen eran deberes religiosos, que miran por las relaciones sociales y contienen
una cierta solidaridad y respeto hacia el otro. Cf. Baslez (2008), quien en su monografia trata el tema general de la
Eevia en la Grecia de €poca arcaica y clasica.

12. Poseidon y Apolo trabajaron en la construccién de la ciudad de Troya cuando era rey Laomedonte, quien,
una vez terminada la tarea, no quiso darles el salario prometido. Cf. Homero, lliada 21. v. 451: fmoato pucOov
Gmavta /... anetnjoag 6’ anénepnev y Euripides, Troyanas vv. 4-6.

13. La muerte de Priamo a manos de Pirro no es mencionada ni en la épica homérica, ni tampoco Euripides hara
mencion en Troyanas v. 16. Su asesinato a manos de Neoptdlemo en el altar de Zeus Herkeios procede del poema
épico Saqueo de Troya de Arctino del que desafortunadamente sélo conservamos algunos fragmentos (Proclo,
Crestomatia 239 = EGF 62.9-10 Davies).
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ve, en nuestra opinion, a esta madre a actuar. Sin embargo, Hécuba no actuara sola, sino que
contara con la colaboracion del coro formado por mujeres troyanas.

Las troyanas sienten y expresan a lo largo de la obra una profunda simpatia por la que fuera
su reina, quien al compartir su experiencia a su vez revela sus sentimientos e intenciones hacia
ellas (y a través del coro, al piiblico) en momentos de climax. El vinculo por el género femeni-
no de la heroina principal y el coro es un factor importante, pero no el tinico. Aqui no sélo son
mujeres, sino también son compatriotas, lo que provoca un lamento conjunto que aumenta el
nd0og y nos da cuenta de que Hécuba es s6lo una de muchas que han sido victimas de la guerra.
Asi pues, el coro y la anciana estan envueltos en una respectiva y conectada catastrofe, cuyo
sentido iran intentando descubrir a lo largo de la obra.

Este cuestionamiento, impregnado de angustia, sera el que veremos reflejado en sus cantos y
estara en intima relacion con la evolucion de la figura del coro. Las mujeres iran reconociendo
el porqué de su desgracia a lo largo de la obra y esta inteleccion se vera reflejada en su conducta,
que como en el caso de la heroina, cambiard conforme se vayan sucediendo los acontecimien-
tos: el heroismo de Polixena al aceptar su sacrificio conduce a un acercamiento entre griegos
y troyanos con el honor rendido a Aquiles, que permite un cambio de «alianzas» entre Hécuba
y las troyanas, los griegos y Poliméstor y, en consecuencia, la venganza final de la que fuera
reina. En su venganza contra el Tracio, el motor de Hécuba es la cdlera o ira (y6Aog, v. 1118),
pero esta pasion no es suficiente: una vez la heroina y las mujeres tengan la certeza de que Po-
lidoro ha sido asesinado y que Poliméstor ha cometido un acto impio, su castigo entrara dentro
del orden de la justicia.

La ejecucion de la venganza de la reina responde a un recorrido en el que ella a la vez que
el coro ve el reconocimiento progresivo de una logica retribucion contra los culpables de la
marcha del destino y una necesidad a la hora de obtener dicha reparacion. El destino de Troya
permanece durante toda la obra como una desgracia insoportable para las cautivas, pero vemos
como de un estasimo a otro ellas pasan de un sentimiento de incomprension por lo absurdo de
la guerra a la identificacion en cierta medida de un castigo l6gico en la destruccion de su ciudad.
Por su parte, Hécuba tendra que soportar la muerte de sus dos hijos mas jovenes, dos muertes
que son dos acontecimientos independientes, pues no se ejecutan por los mismos motivos, pero
que estan conectados con la venganza de la heroina.

El sacrificio de Polixena y la venganza de Hécuba surgen de un mismo principio moral: la
necesidad de honrar las obligaciones hacia los @ilot tras su muerte. Los griegos, por una parte,
necesitan honrar a Aquiles con la sangre de la joven, mientras la anciana necesita castigar a
Poliméstor, el asesino del nifo, por no haber respetado el principio de Eevia. Asimismo, hay
efectos de causalidad en la accion dramatica entre el sacrificio y la venganza: sin la muerte de
su hija, Hécuba no hubiera descubierto el cuerpo de su hijo, y si esta muerte no hubiera sido ad-
mirable, tampoco podria haberse beneficiado de la benevolencia de Agamendn, necesaria para
llevar con éxito la trama. La razon que parece mas trivial (pues es la mas artificial), pero es la
mas evidente, es que el cuidado que debe serle rendido al difunto proporcione la ocasion para
encontrar el cadaver de su hermano. Este hecho lleva también a un malentendido con la llegada
de la sirvienta: la madre, al ver el cuerpo, cree que se trata del de su hija.

Cabe resaltar que Polidoro no es una victima directa de la guerra de Troya, sino indirecta; su
muerte esta ligada a la destruccion de la ciudad porque fue enviado lejos de la guerra a casa de
Poliméstor, pero ha sido causada por el acto impio y falto de justicia de un @iloc. Asi pues, no
sorprende que la muerte de Polixena, aunque deja a Hécuba sumida en el dolor, no provoque en
ella otra reaccion que la resignacion ante la desgracia'®. Pero, antes de iniciar los ritos funerarios

14. Sorkin (1993: 114-116) hace una comparacion del rol de Hécuba en la primera parte de la obra con el de
Deméter y Hécate.
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por esta hija, le traen el cuerpo de su hijo menor, al que creia a salvo en casa del mas querido
de sus huéspedes, asesinado por éste, que por codicia ha violado la norma divina de la hospi-
talidad. Esta muerte, por un motivo tan vil y mediante la traicion de leyes sagradas, transforma
el dolor de Hécuba en rabia y de la desolacion pasa a la accion, a la biisqueda de reparacion.

En efecto, Hécuba acaba de preguntarle a la esclava por qué razon trae el cadaver de Polixe-
na si su sepulcro ha sido ya preparado por los aqueos (la actitud de la joven frente a la muerte le
ha deparado un funeral honorable). La anciana ignora que el cuerpo que le acercan representa
una nueva pérdida, Polidoro. Pero, aunque en versos anteriores Hécuba expresara un inicial
temor por su hijo, no supone aqui que se trate de €l sino, tras descartar el cadaver de Polixena,
que sea el de su hija Casandra (vv. 676-677)". La identidad del muerto termina de fijarse por
las palabras de la esclava que da a Hécuba las nuevas dimensiones de su desastrosa situacion.
Hécuba ya ha sido privada de todo; la sirvienta la califica como @roug Gvavopog dmolg'®/ sin
hijos, sin hombre, sin patria'’ (v. 669), lo que es reiterado por su propia boca cuando conoce la
noticia (vv. 810-811): vdv 6¢& ypadg émoug 0° dua, / dmoAlg Epnuog, abAiwtdatn Bpotdv // la que
antes era abundante en hijos, ahora una anciana y sin hijos a la vez, sin patria, sola, la mas
desgraciada de los mortales.

La manera en que el autor crea esta escena, que ya de por si se encuentra en una gradatio,
el modo en que gradua el acceso a la informacion, la incredulidad de la madre, el rechazo de la
transgresion de una norma sacra y civica que ha sido considerada como una de las fundamen-
tales para la convivencia en la polis, es, en nuestra opinion, la clave de la interpretacion de la
tragedia. No es el dolor por la muerte del ultimo hijo, ni siquiera el hecho de que esta muerte
sea inesperada y por traicion, lo que creemos que lleva a Hécuba a actuar con la decision con la
que lo hace, sino el hecho de que sea resultado del incumplimiento de una norma de obligado
cumplimiento, sancionada por los dioses, de lo que es prueba el que los vientos se mantengan
contrarios a la partida de los barcos hasta que se ejecute el castigo merecido, una norma que
constituye uno de los pilares en los que se sustenta la comunidad.

Tras el reconocimiento del cuerpo de su hijo (vv. 681-683), encontramos el segundo koppdg
de la obra; si en el primero entre madre e hija, tras conocer esta ultima su inmediato destino
como botin postumo de Aquiles, el ritmo predominante era el anapesto, aqui es el yambico y el
docmiaco, con una presencia muy significativa de docmios. Entre secuencias docmiacas Hécu-
ba pronuncia el siguiente verso, en el que manifiesta de un modo altamente expresivo la mons-
truosa novedad del acto impio, inconcebible, que acaba de conocer (v. 689): dmot dmiota,
Kova kava dépkopan'® // Increibles, increibles, nuevos, nuevos sucesos contemplo.

El coro le pregunta sobre la autoria del crimen (tic yap viv ktewv’; 0160’ dvelpd@pav gpacar;
// Entonces, ;quién lo mato? ;Sabes explicarlo interpretando tu suerio?, v. 709) y ella responde
en docmios explicando las razones de su espantado asombro (vv. 710-711): éuog énog Eévog,
Opnkiog inmotag, / v 6 yépwv matnp £€0e16 viv kpowyoag // Mi huésped, el mio, el jinete tracio,
con quien su anciano padre lo dejo oculto. Pero serd en la pfioig fundamental de la obra, en

15. La referencia a Casandra resonara como un eco en el canto que a continuacion oficiara la anciana. Esta
califica su canto de Bakygiov, baquico (v. 687) y esta claro que el personaje baquico por antonomasia de la obra es
la concubina de Agamenon.

16. Euripides a menudo utiliza tres adjetivos con o privativa para crear un efecto poético: cf. Andromacav. 491,
Helenav. 1148, Orestes v. 310, Bacantes v. 995, Heracles v. 434 ¢ Ifigenia entre los tauros v. 220 (cuatro adjetivos:
Gyapog dtekvog dmog dpiiog). Sobre estos pasajes, cf. Breitenbach (1934: 226-227).

17. El coro de Medea canta lo siguiente (vv. 652-653): poyBov 6’ ovk dAlog Hrephev 1j yog matpiog otépecbar.
/I De entre las desgracias no hay ninguna peor que la de ser privada de tu patria.

18. La doble reiteracion acumulada y la posicion del verbo, de un verbo expresivo como es dépkopiat, es anti-
cipo de la secuencia docmiaca en la que lamenta la madre las terribles desgracias.

Tycho, nim. 7 (2021), pp. 43-56



48 ANDREA NAVARRO NOGUERA

la que Hécuba logra el consentimiento de Agamenon para llevar a cabo su plan de reparacion,
cuando argumenta las causas por las que el delito es especialmente inconcebible (vv. 789-795):

oL [ot YEVOD / TIH®POG AvOpdS, dvostmtdtov EEvov, / g obte Tovg Y1 vEPDEY 0VTE TOVG v
/ deicac! dédpaxev Epyov dvooidtoTov?, / kowig Tpanélng ToAAKLG TuYMV £pol, / Eeviag T
aplOud TpdT” Eyev EudV AV, / Toywv & dowv dEl.

Sé¢ tu mi vengador contra ese hombre, del mas impio huésped, el que, sin temer ni a los dioses
que estan bajo tierra ni a los de arriba, ha cometido el acto mas impio, a pesar de que muchas
veces habia compartido comun mesa conmigo y de haber disfrutado entre mis amigos el pri-
mer lugar en hospitalidad con cuantos honores se debe.

Hécuba insiste en la injusticia que ha sufrido y en ese derecho a la reparacion, para lo que usa
reiteradamente términos de ambito juridico, que trasladan la decision no a la esfera divina, que,
con todo, incidentalmente se indica que lo sanciona, sino a la esfera politica, civica. A continua-
cion, la que fuera reina pronuncia unos versos sentenciosos que han llamado la atencion de los
estudiosos de la obra por multiples razones (vv. 798-805):

HUETS pév ovv Sodroi te kacOeveic iome: / GAL” ol B0l 60Evovst b ketvav kpatdy / Nopog:
VOU® yap tovg Beovg Myodueda / kai {duev doka kol dikal” dpiopévolds / €c 6° avelbmv
&l dwpBapnoetal, / kol un diknv ddcovctv oitveg EEvoug/ KTeivovaty 1| Bedv iepd ToAu®GY
eépev?!, / ovk EoTv 0008V TOV &V AvOpdTOIG TG0V,

Pues bien, sin duda nosotras somos esclavas y débiles. Pero los dioses son fuertes y la ley
que los gobierna; pues por ley en los dioses creemos y vivimos diferenciando lo injusto y lo
Jjusto, la ley que, puesta en tus manos, si fuera violada y no fueran castigados quienes a sus
huéspedes matan o se atreven a apropiarse de las cosas sacras de los dioses, no habrda en las
cuestiones humanas ninguna equidad.

Frente a la debilidad de unas mujeres esclavas, los dioses son fuertes, pero también sobre ellos
esta el vopog que les rige y que garantiza la existencia de justicia entre los humanos?®. Esta ley

19. Poliméstor no teme ni a los dioses inferiores ni a los superiores, esto es, ni a los dioses olimpicos (Zeus, en
particular), ni tampoco a los dioses del inframundo, en referencia al incumplimiento de los ritos funerarios pres-
criptivos, al privar de sepultura al cadaver de Polidoro. En contra de ver aqui una referencia a los dioses se situa
Collard (1991: n.v. 791-792): «Hec. refers to Priam, now dead, and to herserlf, Polyd.’s parents».

20. Tal y como remarca Oller (2007: 64), el uso del adjetivo avdoiog, que sirve para definir todo aquello que
es contrario a la ley sagrada (cf. Rudhardt, 1992: 22-37), es aqui una clara alusion al caracter sagrado de la Eevia,
un acuerdo privado cuyo garante era, en Ultima instancia, Zeus Zéviog. En Herddoto encontramos los sintagmas
gpyov 8¢ avooiov y Epyov avooidtatov para definir el rapto de Helena por parte de Alejandro, otro caso ilustre de
transgresion de Eevia (cf. Santiago, 2007: 801-802).

21. Algunos autores discuten el significado de Oe@®v iepa ToApU®GWY PEPELY, pues es cierto que en esta tragedia
no se describe ningun episodio de iepocvrio. Meridor (1983: 18-20) ve en este pasaje una alusion a un episodio
reciente de la historia de Atenas, concretamente, a la apropiacion de los bienes sagrados del templo de Protesilao
por parte de Artaictes, gobernador de Sestos, durante la segunda guerra médica (Cf. Herédoto 7, 33 y 9).

22. Algunos estudiosos creen que en este pasaje Euripides considera vopog como convencion y que por con-
vencion se cree en los dioses, ahondando en la caracterizacién del autor como ateo o agnéstico, como es el caso de
Paley en su comentario y mas recientemente otros autores como Reckford (1985: 112-128); otros, por el contrario,
escriben el término en mayuscula, considerando vépog como ley universal, la que rige a hombres y dioses, como es
el caso de Tovar (1960), Méridier (1989) o Gregory (1999: 139). Assaél (2001: 187-204) defiende el mismo signi-
ficado para vépog en este contexto, pero remarcando que el autor presenta una reflexion mas compleja y personal.
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universal, por lo tanto, es la que define lo que es justo y lo que no lo es, y la que garantiza, si es
respetada entre los mortales, que exista la equidad, que es la base de la democracia.

Al exigir a Agamenon que se implique y que se convierta en su TiHop6c>, le esta indicando
la obligacion que tiene como ciudadano, pero también como jefe, de velar por el cumplimien-
to de estas leyes basicas. Subyace aqui la idea de que la democracia ateniense no es tanto un
régimen politico como un modo de organizacion social total. Por ello Agamendn reconoce, in-
mediatamente después de manifestar compasion por lo sucedido, su propia obligacion en su res-
puesta (vv. 852-853): kai BovAopat Oedv 0” odvek’ dvociov EEvov / Kal ToD dkaiov THVIE GOt
dobvar dtknv // Y quiero por los dioses y por la justicia proporcionarte frente al impio huésped
esa reparacion. Asume su responsabilidad, pero también es consciente del riesgo que corre de
ser difamado y ya lo ha sido antes, cuando los Teseidas denunciaron que anteponia el amor por
Casandra al deber con Aquiles; y ahora manifiesta temor a una difamacion similar (vv. 855-856
y 861-863)**: otpatd te un do&out Kasavdpag yaptv / Opnkng dvaktt tovoe fovdedoot povov
/'y no fuera yo visto por el ejército maquinando la muerte del soberano de Tracia en favor de
Casandra [...] o¢ 0élovta pév p° &yelg / ool Euumovijoat Kol TayvV mTpocsopkécat, / Bpadvv
0’, Ayooig €l dwafAnOncopat // porque me tienes deseoso de compartir tus pesares y pronto a
ayudarte, pero lento si voy a ser objeto de difamacion por los aqueos.

También Hécuba es consciente de la circunstancia concreta que afecta al héroe, por lo que
se limita a pedirle lo que €l si puede concederle, ser su confidente e impedir la ayuda de los
aqueos en caso de querer socorrer al traidor (vv. 8§70-874). Ante esta peticion, el héroe, con
cierto extrafo, le pregunta como va ella, una anciana, a acabar con Poliméstor o con qué ayuda
va a contar (vv. 876-880)%, a lo que Hécuba hara mencion de las troyanas y del engafio que esta
por efectuarse (vv. 881-885):

‘Exafn.- otéyar kekevoo™ aide Tpmadwmv dylov. / Ayapéuvmv.- ti¢ oiyualdTong simog,
EXMnvov dypav; / ‘Exapn.- cov toicde tov Uov @ovéa Tipmpnioopat. / AYyapEépvmy.- Kol
g yovaiéiv apoévov Eotat kKpdrtog; / ‘Exafn.- dewvov 10 mifibog cOv d0A® t€ ddouayov. /
Ayapépvov.- devov- o pévrot OiAv pépeopat yévoc.

Hécuba.- Estas tiendas ocultan una multitud de troyanas. / Agamendon.- ;Dices las cautivas,
botin de los helenos? / Hécuba.- Con ellas castigaré a mi asesino. / Agamenon.- Y, ;como

23. Los términos Tpopog/Tipmpetv, utilizados en varias ocasiones por Hécuba en este dydv con Agamenon
(vv. 749,757, 789 ss., 843 y 882), han adquirido un significado técnico con el que se refieren a la busca de justicia
en defensa de una persona lesionada en sus derechos. Cf. Doganis (2007: 140 ss.), para el uso de tipumpeiv como
equivalente de dwknv Aofeilv. Cf. también Gernet (2001: 141), quien estudia los términos de esta familia semantica
e insiste en la idea de limite, de restriccion que convierte en legitima una venganza.

24. Tradicionalmente se ha considerado que en estas palabras Euripides esta caracterizando al Atrida como
un cobarde que vacila en la encrucijada de intereses privados y publicos. Esta es la opinién, entre otros, de Sch-
mid-Stihlin (1940: 466) y Kovacs (1987: 102 ss.), quienes indican que los motivos por los que Agamenon esta
dispuesto a ayudar se basan en su relacion amorosa con Casandra y aluden a una actitud débil del héroe. Sin em-
bargo, nos unimos a la opinién de Morenilla (2008: 274), quien sefiala que no debemos confundir el hecho de vivir
sujeto a la opinion de los demas o ser esclavo del afan de popularidad con ser consciente, como seria el caso de
Agamenon en esta tragedia, de la importancia que tiene en una sociedad como la griega del siglo V a. C. el presti-
gio personal y las graves implicaciones de una politica difamatoria.

25. Agamenodn supone que la intencion de Hécuba es matar a Poliméstor, aunque ella no se lo ha dicho. Tal vez
se trate aqui de una referencia indirecta a la ley ateniense, pues ya en el codigo de Dracon el homicidio premedi-
tado (éx mpovoiag), juzgado en el tribunal del Aredpago, era castigado con la pena capital (Cf. Cantarella, 2000:
62-63).

26. Cf. Euripides, Medea vv. 407-409, Andromaca v. 85 e Ifigenia entre los tauros v. 1052, para ejemplos de
alusiones sobre el peligro del ardid femenino.
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unas mujeres van a tener el poder sobre varones? / Hécuba.- Terrible es la muchedumbre y
mediante el engario, invencible. / Agamenon.- Terrible. Pero, con todo, censuro el sexo feme-
nino.

El episodio finaliza con la orden de la heroina a una esclava de hacer llamar a Poliméstor
junto con sus hijos y con la peticion a Agamen6n de retrasar el funeral de Polixena. El Atrida
acepta ser su confidente y le desea éxito en su plan, pues es de justicia la reparacion o castigo
por el incumplimiento de los derechos relativos a la moAig (vv. 902-904): yévorto & &b nwg:
TAGL YOp KOOV T0dE, / 1dig 0 ékdoT® Kol TOAEL, TOV UEV KAKOV / KOKOV Tl TAGYELWY, TOV O
xpNnotov evtuyeiv // Ojala salga bien, pues esto es interés comun, particular para cada uno y
para la ciudad, que el malo sufra el mal y que el bueno sea feliz. Agamendn hace suyas las exi-
gencias de justicia de Hécuba y es significativo que en estos versos una el ambito privado y el
publico en lo que afecta al cumplimiento de normas basicas de convivencia. Una vez asegurado
el favor del Atrida, el coro canta el tercer estasimo en el lapso de tiempo necesario para que la
sirvienta vaya y traiga al rey tracio al campamento griego?’.

Este canto contiene una narracion de la toma de Troya que revela una construccion elaborada
de la figura del coro por parte del tragediografo. La eleccion del momento preciso de la narra-
cion es clave en el reconocimiento por parte de las troyanas de un castigo 16gico en la toma de la
ciudad. Su desgracia responde a una logica de «retorno»: un retorno geografico de los griegos,
que pasa ineludiblemente por la destruccion de la ciudad sin la cual la vuelta a casa es imposi-
ble; y un retorno metaforico por el crimen sobre la comunidad del culpable. El sentimiento de
necesidad en la desgracia troyana en este tercer estasimo se afirma y se precisa. Se reconoce una
forma de justicia en la toma de la ciudad, lo que es de importancia crucial dentro del contexto
de la accion que estd en curso. Las troyanas leen en su propia historia la posibilidad de castigo
y de reparacion; posibilidad que se hara efectiva con el exitoso plan de Hécuba.

Paris, por su rapto a Helena, y Poliméstor, por la muerte del nifio, son ambos culpables
de una falta impia. Asi pues, no seria l6gico que las troyanas negaran la justicia del castigo a
Paris, como a su vez es logico que pretendan hacer justicia contra Poliméstor. Al reconocer la
necesidad en su desgracia, ellas van a ejecutar la justicia contra aquel que se ha beneficiado
injustamente de su propio mal.

El coro establece en este canto ciertas analogias con las circunstancias del ataque griego
que deben ser remarcadas. Por una parte, el efecto sorpresa, determinante en la emboscada de
los griegos, jugara el mismo rol en la ejecucion del plan de la heroina. Poliméstor serd atacado
bruscamente y sin previo aviso cuando baje su vigilancia, puesto que, como las troyanas en su
momento (vv. 914-920), piensa que esta rodeado por ¢irot. El rey tracio dejara sus armas ante
la ilusidon de una falsa seguridad y en su narracion del ataque sorpresa de las troyanas se evi-
denciara una aproximacion implicita a la descripcion de la destruccion de Troya en este canto.

De hecho, una vez recibido el consentimiento de Agamenon para que lleve a cabo el castigo
que considere oportuno hacia el Tracio, la heroina se pone manos a la obra y envia a una esclava
para que pida a Poliméstor que se presente junto con sus hijos ante ella. Tan pronto llega el rey
tracio e incluso antes de que Hécuba se dirija a él, éste le expresa su pesar por las desgracias que
le han sobrevenido (vv. 954-955): dakpow ¢° €icopdv oMV 1€ onv / TV T dpTing Bavodoav
g&xyovov oébev // Lloro al contemplarte a ti, a tu ciudad y a tu hija la que acaba de morir; y

27. Salen de escena la sirvienta y, segiin Collard (1991: n.vv. 902-904), los personajes mudos que se llevarian
el cuerpo del muchacho, puesto que considera que podria ser reconocido, en caso de seguir en escena, por el rey
tracio y no tendria entonces sentido el dialogo posterior con Hécuba (vv. 986 ss.). Cf. Ley (2007: 108), quien se-
nala que los vv. 1287-1288 podrian constatar que los dos cuerpos, el de Polixena y el de Polidoro, estarian juntos
y fuera de la escena.
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se disculpa por no haber ido antes a verla, alegando hallarse en el interior del pais hasta aquel
momento (vv. 962-967). Lejos de mostrarse como el hombre impio que Hécuba habia retratado,
avido de riquezas y sin principios, Poliméstor se presenta aqui conciliador y realmente afectado
por la situacion actual de la que fuera reina, hasta el punto de preguntarle en qué puede ayudarla
(vv. 976-977), ya que, al igual que al ejército de los aqueos, la considera @iAn (vv. 982-983).
Hécuba comienza al punto un didlogo cargado de ironia a fin de conseguir llevar a buen tér-
mino el plan previsto. Primero le pregunta si Polidoro esta vivo, a lo que Poliméstor responde
afirmativamente (v. 989); luego, pregunta si el oro estd a salvo, a lo que ¢l vuelve a responder
que si (vv. 994-997). Es entonces cuando Hécuba empieza a revelarle la historia de un tesoro
escondido en el templo de Atenea Ilids y la existencia de una cantidad de dinero (yprjuad’, v.
1012) que logro sacar de Troya y que se encuentra escondido en su tienda (v. 1014). Le exhorta
a entrar junto con sus hijos en las tiendas, en las que asegura que no hay ningun hombre (v.
1018), para coger el dinero y llevarlo a buen recaudo y asi lo hacen. Entonces, el coro interviene
de forma cantada y anticipa la desgracia®® que esta por sucederle a Poliméstor (vv. 1025-1033):

aAipevov Tig o¢ gig Avtiov? mecav / TAEyplog éknect] eilag kapdiac®, / auépoag Piotov. T
yap Ovméyyvov / dikg kai Oeolovy o0 cvumitvel: / O EDpLov OAEDpLOV KOKOV.T / Wedoel 6~ 060D
oo’ é\mic §| 6 émnyayev / Bavacipov mpog Adav!, id tdhag / AmoAéu® o8 xepl Aelyelg
Biov.

Como uno que ha caido de lado en un mar sin fondo perderas tu estimado corazon, quedaras
privado de vida. Pues lo que se debe a la justicia y a los dioses no se derrumba. jFunesta,
funesta desgracia! Te enganara la esperanza en este camino, la que te ha conducido mortal
hacia Hades. jAy infeliz! Abandonaras la vida bajo una mano que no hacia la guerra.

Sin embargo, las troyanas, o al menos una parte de ellas que esta fuera de las tiendas no sabe
qué es lo que esta pasando dentro de ellas y cree que su castigo es la muerte, una pena de la que
¢l mismo es culpable por su propia falta, una falta humana y divina (dikq kai Ogoioy, v. 1029).
Inmediatamente después, se oyen los gemidos de Poliméstor, que se lamenta por haber sido
cegado y por el cruel asesinato de sus hijos* y que, lleno de rabia e impotencia, amenaza a
las troyanas (vv. 1039-1040): aAL" obtt pun eOynte Aoynp@d modi-* / BaAhov yoap oikev TdVS
avappn&m poyots // No, jno tenéis que huir con pie rdapido! Pues lanzando cosas agujerearé
todos los recovecos de estas chozas. En este preciso momento, el coro se hace la siguiente pre-
gunta (vv. 1042-1043): BovrecO’ Eneonécmpev; og axun’ kaiel / ‘Exafn mopeivar Tpodoy te

28. Cf. Euripides, Electra vv. 1147 y Héracles vv. 734 ss., ejemplos de intervenciones cantadas en las que en-
contramos la prediccion del coro ante una desgracia proxima después de la salida de escena de un héroe.

29. Término usado para resaltar metaforicamente cualquier superficie de agua o circunstancia peligrosa, cf. por
ejemplo, Heraclidas v. 168. Aunque el significado general de este término es el de «sentinay (Odisea 12. v. 410),
también podemos ver en Homero un pasaje en el que este término hace referencia a un lugar abierto al que una
persona, cayendo dentro de él, pierde la vida (Odisea 15. v. 479). Hadley (1950: n.v. 1025) recoge el significado
de «sentina» en su traduccion y el de diipevov como «lugar sin salida».

30. Tanto Collard (1991: n.vv. 1025-1028) como Hadley (1950: n.v. 1025), proponen la lectura de ¢iAog
kapdiog como «cherished desire» o «heart’s desire», que aplicado a Poliméstor seria el tesoro que la heroina al-
berga en sus tiendas.

31. Cf. Dale (1983: 63-65), sobre el uso del pie crético en el v. 1033.

32. Cf. Orban (1970: 323 ss.) y Tarkow (1984: 123-136), sobre el papel de los hijos de Poliméstor en la tragedia.

33. Hécuba y el coro huyen después del v. 1043. Hécuba podria estar en la puerta en el v. 1044, pero ya fuera,
junto con el coro, en el v. 1047.

34. El término axun debe ser entendido como katpdg, cf. Esquilo, Persas v. 407 y Sofocles, Electra v. 1338.
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ouppayovg // s Queréis que entremos? Pues la ocasion nos exhorta a asistir como aliadas en
favor de Hécuba y de las troyanas.

El coro se muestra profundamente implicado en el castigo de la heroina contra el rey tracio.
Cuando Poliméstor describe el ataque cometido contra ¢l, habla graficamente de la violencia
de las sirvientas de Hécuba (vv. 1132-1182), pero no hay una indicacion explicita de la entrada
anterior de alguna coreuta en la tienda. Podemos considerar que el coro se ha dividido en dos
semicoros: uno que participa activamente en la accion, mientras el otro se pregunta si ir en ayu-
da de la heroina y de las otras troyanas. Como sucede en Andromaca (vv. 817-824) el personaje
principal estd fuera de la escena en una situacion que conlleva peligro y el coro se pregunta si
puede hacer algo para ayudar en su empresa, pero, antes de llevar a cabo cualquier accion, ese
personaje en cuestion entra despejando sus dudas y preocupacion. Y en efecto, Hécuba sale
euforica de las tiendas increpando al traidor y anuncia que lo ha cegado y ha matado a sus dos
hijos con la ayuda de las mejores troyanas (cUv taic dpiotarg Tpwdowy, v. 1052). La anciana
esta finalmente satisfecha, pues su huésped impio le ha reparado su pena (diknv 6¢ pot/ 6édwke,
vv. 1052-1053).

La referencia a las mejores troyanas podria excluir la participacion de las componentes del
coro, sin embargo, a su salida, las palabras y ataques de Poliméstor parecen ir dirigidos al total
de las troyanas (vv. 1059-1064): moiov / ) TavTov 1 Tave EE0AAAE®, TAG / AVOPOPOVOLS Ldpyot
yplov Thaadag, / ai pe dibieoav®; / Tdhoavarl kopot tdAavor Dpoydv // jA qué camino me
cambiaré, a este o a ese otro, para alcanzar a las asesinas troyanas que me han destruido?
;Desgraciadas, desgraciadas hijas de los frigios! La tension en la monodia del rey va in cres-
cendo y la danza, a modo de «caza»*®, debia estar compuesta por movimientos rapidos dirigidos
cada vez a un sitio®’. Las pisadas que oye el tracio parece que sean ciertamente las del coro, que
o bien se aleja o bien lo rodea mientras realiza su desesperada danza®. Es posible que aqui las
coreutas estén sustituyendo, en la escena y en la ciega apreciacion de Poliméstor, a las troyanas
que han perpetuado el castigo®.

El héroe sigue cantando, pero esta vez haciendo un llamamiento de ayuda a sus compafieros
tracios y a sus aliados aqueos (vv. 1089-1094) atrayendo a Agamenén quien, simulando no
saber nada, escucha las acusaciones y las amenazas del rey tracio contra Hécuba. Entonces, el
Atrida le pide que hable civilizadamente (vv. 1129-1130): ékBaiav d¢ kapdiag 10 PapPapov, /
A&y’ /] tan pronto como hayas expulsado de tu corazon la barbarie, habla; pues estd dispuesto
a escuchar su version y la de Hécuba® y a juzgar de acuerdo con la justicia (kpive dikaiog, V.
1131).

Poliméstor confiesa desde el principio que ha matado a Polidoro (v. 1036), pero en ningiin
momento hace referencia a la relacion de Eevia con la familia troyana ni tampoco menciona

35. La angustia y la impotencia de no poder contemplar di decidir a donde dirigir su paso vacilante se ven
reflejadas en la gran cantidad de preguntas retoricas.

36. Poliméstor desea saciarse de carnes y huesos con un festin de fieras salvajes (dypiov Onpdv, v. 1073) ani-
malizacion de las troyanas que conforman el banquete deseado. Este deseo de canibalismo del rey tracio recuerda
sin duda al deseo de Hécuba en /liada 24. vv. 212-214 de comer el higado de Aquiles, asesino de su hijo Héctor.

37. Cf. Prato (1984-1985: 140), para un analisis métrico de este pasaje.

38. En su canto no hace referencia a si va llevando o no los cadaveres de sus hijos. Sin embargo, parece que
se halle ante la dificil decision de dejarlos atras y seguir con la «caza» de las troyanas. Mientras Ley (2007: 109)
considera que los cuerpos de los hijos debian alejarse del espacio de la escena a través del ékkoxinpa, Collard
(1991: 190) no tiene claro que sea asi como se transportan aqui.

39. Esta estrategia también la encontramos desarrollada en Bacantes: el coro en la oknvn plasma el furor sal-
vaje de las mujeres junto con Agave en la montafia.

40. axoloags...€v puépel es una expresion frecuente antes de un ayav, cf. Troyanas vv. 906-908 y Fenicias v.
465.
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el dinero de Priamo, verdadero motivo del asesinato, sino que intenta justificar su accion por
miedo a que, si el joven vivia, pudiera reforzar el poder de Troya, y los aqueos, por su parte,
iniciar un nuevo conflicto bélico con consecuencias devastadoras para todos (vv. 1138-1144).
A continuacion, el Tracio describe en detalle el ataque de Hécuba y sus amigas: explica como
las mujeres le privan de sus armas y alejan de ¢l a sus hijos (vv. 1155-1159)*!, cémo después
sacan cuchillos y acaban con la vida de estos (vv. 1160-1164)* y como le ciegan a él con al-
fileres® (vv. 1169-1171)*. Insiste también en haber actuado en favor de Agamenon al matar a
un enemigo suyo (vv. 1175-1176) y acaba su intervencion con una critica contra todo el género
femenino, causante de su desgracia actual, lo que hace que el coro juzgue de forma sentenciosa
su insolente actitud (vv. 1183-1186).

Llega el turno de Hécuba, quien revela a Agamenon el verdadero movil del asesinato de
Polidoro, el deseo por parte de Poliméstor de apoderarse del tesoro de Priamo (vv. 1206-1207),
y argumenta elocuentemente que no ha acabado con la vida de su hijo por amistad con los
griegos, sino que lo mat6 cuando ya no habia motivo alguno para hacerlo, sélo para conseguir
quedarse con el dinero troyano (vv. 1214-1216). Este es un crimen que merece castigo, por lo
que la heroina finaliza su intervencion con una advertencia a Agamenon, en la que le recuerda
los cargos de impiedad y deslealtad por los que Poliméstor es juzgado (vv. 1232-1235).

Como habia prometido, Agamendn se establece como juez del dyov y dice explicitamente
que lo hace porque no hacerlo le provoca vergiienza (aicyovnv @épet, v. 1241). El Atrida rebate
muy rapidamente las excusas que Poliméstor ha dado, concluyendo que en realidad le ha movi-
do la avaricia, insiste en que esa avaricia le llevo a anokteivar EEvov (v. 1244), lo que reitera tres
versos después, Eevoktovely (v. 1247). Con ello recoge Agamenon las palabras de Hécuba del v.
1216: EEvov KatékTog onV HoAOVT' €9° €otiav // mataste al huésped que llego a tu hogar. Unas
palabras que dan muestra de una misma opinioén en personajes de bandos enfrentados, griegos
y no griegos, sobre este tipo de delitos: un crimen contra las normas basicas de comportamien-
to civico debe ser sancionado. También los dioses en esta tragedia comparten esta vision y el
crimen es sancionado por ellos: los vientos, ahora que se ha ejecutado el castigo, vuelven a ser
propicios para los barcos griegos.

Poliméstor se ve obligado a aceptar su pena, pero mientras Hécuba se regocija por haber
logrado llevar a buen término y con justicia su ardid, el Tracio lanza tres predicciones que ten-
dran lugar en el futuro extraescénico: la metamorfosis de Hécuba en una perra con mirada de

41. El verbo usado por el Tracio para describir la escena de las mujeres que cogen a sus hijos en brazos y se los
van pasando unas a otras, TdAAewy, es el mismo que emplea Homero en /liada 6. v. 474 para describir una escena
analoga con el pequefio Astianacte como protagonista.

42. Vemos en Hécuba dos acciones del degollar en dos situaciones muy distintas: la primera la de Polixena,
en el exterior, en el ritual de un sacrificio con un oficiante y con todo el ejército como testigo; la segunda la de los
nifios, dos victimas en el interior de las tiendas a las cuales se les niega el rito, con una multitud de asesinas y un
Unico testigo que, por otra parte, serd lo ultimo que vea. Esta confrontacion interior/exterior reafirma el caracter
femenino del primero pero en clave atroz, como temido escenario de una carniceria.

43. moprog hace referencia a los alfileres que sujetan al hombro los vestidos tanto femeninos como masculinos
(Cf. Euripides, Electra v. 820 y Heracles v. 959). Edipo utiliza el de su madre para producirse la ceguera en Edipo
Rey vv. 1268 ss. y el suyo propio en Fenicias v. 62.

44. Se presenta el rey como una fiera que persigue a las piowpdvovg kovag, perras manchadas de crimen, y
como cazador que rastrea la pared: el término griego es kvvnyétng, literalmente «conductor de perros». Tal y como
Rodriguez Cidre (2010: 238) acertadamente apunta sobre esta comparacion: «ello implica una profunda ironia en
el texto en tanto Poliméstor ciego, tanteando las paredes, dificilmente pueda conducir a las ‘perras’ que lo privaron
de sus hijos». Esta referencia a los perros, asi como la encontrada en el v. 1078, no es nada inocente en una tragedia
donde la heroina principal serd virtualmente transformada en perra.
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fuego® (v. 1265)* y la muerte de Casandra y de Agamenon a manos de la esposa de éste’ (vv.
1275, 1277 y 1279).

Como ya hemos dicho, se ha escrito mucho en torno a la evolucion del personaje de Hécu-
ba, desde su actitud maternal por el sacrificio de Polixena, hasta la crueldad con que ejecuta su
plan de venganza, cegando a Poliméstor y matando a sus dos hijos. A menudo, se ha querido
ver en esta tragedia la representacion de la fragilidad de la fortuna humana y la desintegracion
de un caracter noble que, acometido por las desgracias, acaba por actuar de forma salvaje y
deshumanizada, siendo la metamorfosis de Hécuba en una perra, vaticinada por Poliméstor, la
ultima fase de esa deshumanizacion®®. Sin embargo, ni es el primer caso en tragedia en el que se
produce la muerte de nifios inocentes (por ejemplo, en Medea) ni tampoco deberia sorprender
en la sociedad ateniense del s. V a. C. que el castigo de un crimen recaiga también sobre los
familiares del culpable.

Tras las palabras proféticas y de mal augurio del rey tracio, Agamenon ordena a los criados
echar a toda prisa al osado, a Hécuba enterrar a sus dos hijos* y a las troyanas volver a las
tiendas (vv. 1289-1290): deomotdv 6 Vudg ypedv / oknvais merdlewv, Tpwddeg // Y vosotras,
troyanas, es menester que os acerquéis a las tiendas de vuestros amos™. Estas tltimas son las
encargadas de ejecutar los versos conclusivos de la tragedia® (vv. 1293-1295): ite mpog AMpévag
oKNVAg €, eikat, / TV decmocHvev elpacopevol / poxbwv: ateppd yop avaykn // I1d hacia
los puertos y tiendas, amigas, para conocer las fatigas impuestas por los amos. Pues dura es

45. Para la referencia a su mirada el Tracio utiliza un sustantivo derivado del verbo dépkopat que tiene el
sentido de ver pero que subraya una intensidad propia de un cazador/asesino: es el mirar de la serpiente, el aguila,
la Gorgona, los guerreros en combate.

46. Este final del personaje constituye una innovacion de Euripides. La metamorfosis va unida a una litifi-
cacion, puesto que dice que la anciana en alta mar se convertira en perra de piedra. Su cuerpo, devenido estatua
canina, servira de sefal para los navegantes. Esta litificacion habilita una identificacion del personaje de Hécuba
con el de Niobe, pero ademas del elemento pétreo, Hécuba aparece al igual que Niobe como madre de los mejores
hijos y a la vez como huérfana de todos ellos. Cf. Segal (1993b: 71) e Iriarte (2002: 135-136), para una relacion
entre Hécuba y Niobe.

47. El término utilizado en el v. 1277 es el que tiene un sentido mas amplio para referirse a esposa, GLoyoc. Sin
embargo, la eleccion de este lexema encierra cierta ironia, pues si algo no fue Clitemnestra los ultimos diez afios
fue ser compaifiera de lecho de Agamenon (To0d™ dA0Y0G).

48. Aunque se debe tener en cuenta las distintas connotaciones negativas ligadas al perro en el mundo griego
que pueden remitir a la desvergiienza, la cobardia o el egoismo, es importante también recordar que la perra es con-
siderada por los griegos simbolo de maternidad, como podemos ver en el Yambo de las mujeres de Semoénides de
Amorgos (fr. 7W, v. 12). La animalizacion en perra de Hécuba ha recibido numerosas lecturas. Como hemos dicho,
se relaciona a la perra con una valencia maternal (cf. Gregory, 1999: xxxiv y Loraux, 1990: 146), por otro lado, en
su rol de vengadora, se podria relacionar con las Erinias (cf. Mossman, 1995: 196 y Zeitlin, 1996: 185). Otros es-
tudios ven una alusion a la diosa Hécate ya que el perro es uno de los simbolos de esta divinidad ligada en general
a los partos y a la muerte (cf. Bukert, 1985: 65 y Padel, 1992: 102). Sorkin (1993: 122) asimila la metamorfosis con
el monstruo de la Esfinge. Por tltimo, algunos analisis plantean en términos generales la caracterizacion de Hécuba
devenida perra como un monstruo marino debido a su ubicacion geografica (cf. Segal, 1993a: 158-159, 180y 185).
Una interpretacion singular de la metamorfosis es la que plantea Rodriguez Cidre (2010: 242 ss.), quien propone
que la transformacion en perra de Hécuba puede ser leida como sinécdoque de la Escila.

49. En Hécuba, se acumulan los cadaveres de una y otra parte sin poder ser llorados ni enterrados con propie-
dad. El retraso en los ritos finebres es un factor central en esta obra: lo notara el personaje de Agamenén quien
en los vv. 726 ss. pregunta a la anciana por qué tarda en cubrir el cadaver de su hija y culminara con el cierre de
la tragedia, donde la llegada de los vientos apresura la partida y los funerales vuelven a desplazarse, esta vez, al
exterior de la obra.

50. Cf. Séneca, Troyanas vv. 1178 ss.: repetite celeri maria, captivae, gradu, / iam vela puppis laxat et classis
movet // Regresad al mar con acelerado paso, cautivas: ya las velas ensanchan la popa y las naves se mueven.

51. Versos en anapesto tipicos del éxodo. Cf. Roberts (1987: 51-64), sobre los versos conclusivos de las trage-
dias de Sofocles y Euripides.
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la necesidad. El viaje anticipado en los vv. 444 ss. estd a punto de producirse, no hay forma de
resistirse a la fuerza de la necesidad.
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RESUMEN

La anécdota, transmitida por Ateneo (1.20 E-F), de que Séfocles era un musico bastante aclamado
presenta todavia algunas controversias sobre como y en qué circunstancias tuvieron lugar las supuestas
participaciones musicales y actorales del dramaturgo. En este articulo se ofrece una revision de las di-
versas fuentes, tanto anteriores como posteriores a Ateneo, que transmiten esta anécdota, con el fin de
analizar cual fue el tipo de participacion realizada y entender mejor la razon por la cual el tragedidgrafo
abandono la actuacion.

PALABRAS CLAVE: Sofocles, Ateneo, Tamiris, Nausicaa.

ABSTRACT

The anecdote, transmitted by Athenaeus (1.20 E-F), of the so lauded musical qualities of Sophocles has
still some controversies about how and in which circumstances these performances happened. In this
paper, the author examines the different sources that transmit this anecdote, in order to analyse what
kind of performance Sophocles realized and in order to understand the reason why he stopped acting.

KEYWORDS: Sophocles, Athenaeus, Thamyris, Nausicaa.

1. CUESTIONES PRELIMINARES

La tragedia griega se podria definir como un espectaculo colectivo que, celebrado en el mar-
co de las festividades religiosas en honor de Dioniso, se encontraba principalmente vinculado
al elemento visual —la dyic— y a la composicion musical —la pelomorio—, dos de las partes

1. Este trabajo se inserta en el marco del proyecto DISIECTA MEMBRA: La tradicion literaria griega en los
ss. II-IV d.C. Gramaticos, rétores y sofistas como fuentes de la literatura greco-latina (IIT) (Ref. FF12017-83315-
C2-1-P).
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constitutivas del género tragico de acuerdo con la teoria aristotélica®. Por desgracia, la pérdida
de estos dos elementos so0lo puede ser compensada parcialmente gracias al escaso material
textual que ha sobrevivido®. Asi, este articulo se va a centrar en la parte musical y actoral de la
tragedia griega, un aspecto de dificil restitucion para los estudiosos, pero fundamental en las re-
presentaciones dramaticas de la época. Con todo, no es nuestra intencion reconstruir elementos
musicales y actorales propios del género, sino mas bien prestar atencion a las habilidades que
manifestaron los dramaturgos de época clasica sobre estos aspectos.

Mas concretamente, en este trabajo se ofrece una revision de las distintas fuentes que trans-
miten la noticia de que Sofocles no sélo fue reconocido por la composicion dramaturgica, sino
también por sus cualidades musicales, tal como ¢l mismo demostré actuando en algunas de sus
obras. Debemos suponer que tanto la composicion de tragedias como el conocimiento musical
serian dos aspectos especialmente vinculados entre si, pues las representaciones dramadticas
no se entendian todavia sin los cantos corales, ya que éstos constituian la parte central y mas
importante de la pieza teatral. De este modo, las tragedias griegas eran un espectaculo en parte
cantado y en parte recitado, razon por la cual los dramaturgos que las componian debian de
tener importantes conocimientos musicales y actorales®.

El analisis de los testimonios, que transmiten la noticia anteriormente indicada®, nos permi-
tird comprender mejor la naturaleza de las participaciones actorales y musicales que ocuparon
parte de la vida de Sofocles. En primer lugar, se pretende observar con mayor claridad la fama
de que gozo6 el tragedidgrafo durante su época como musico, tal como pueden confirmar las
fuentes examinadas. En segundo lugar, se procurara analizar como se produjeron estas actua-
ciones, que parecen estar siempre ligadas a la direccion de un grupo de coreutas, siendo asi
similares en todos los casos. En tercer lugar, se intentard comprender de manera mas clara las
causas por las cuales la tradicion afirma que Sofocles abandono la actuacion. Segun la anénima
Vita Sophoclis, este abandono fue debido a la debilidad vocal del propio dramaturgo®. Esta ex-
plicacion, como veremos, ha llamado la atencion de algunos estudiosos y ha parecido contraria

2. Vid. Arist. Po. 1450a. Ademas de ser la mimesis de acciones elevadas y solemnes (Arist. Po. 1449b), la
tragedia griega consistia en un complejo espectaculo, en el que se alternaban partes cantadas y partes recitadas en
forma de poesia dramatizada, realizado en el contexto de las festividades religiosas en honor de Dioniso. Sus temas
estaban extraidos del mito, por medio del cual la sociedad ateniense reflexionaba sobre sus valores politicos, socia-
les y culturales, asi como sobre sus propios rituales y su religion, reafirmando con ello la identidad de grupo, vid.
Goldhill 1987: 85-86; Griffin 1998: 39. Existian ademas varios festivales en los que se representaban tragedias,
comedias y dramas satiricos, siendo el mejor conocido las Grandes Dionisias de Atenas, vid. Pickard-Cambridge
1973: 57.

3. El conocimiento que tenemos sobre la muisica es todavia menor de lo que sabemos sobre tragedia griega, que
consistia precisamente en una representacion musical. Este aspecto, tan importante en el teatro de la época, sélo
se puede reconstruir de manera muy somera gracias a las descripciones verbales de instrumentos, modos y estilos
musicales, asi como al analisis de los metros poéticos, que nos pueden ayudar a inferir algunos ritmos musicales,
vid. Wright 2019: 256; West 1992: 4-8; Hall 2002: 3-5.

4. Como prueba de ello se puede citar el hecho de que no era infrecuente que el poeta, que representaba una
tetralogia en el festival, produjera también sus propias obras, mientras que en algunos casos se contrataban produc-
tores distintos, quiza por la conciencia de que la composicion y la produccion podian requerir habilidades distintas,
vid. Pickard-Cambridge 1973: 84-85. El mismo Ateneo (1.21E) afirma que dramaturgos como Esquilo o Frinico
eran expertos en pasos de baile y componian la coreografia de sus propios dramas.

5. Primero se analizara el testimonio transmitido por Ateneo de Naucratis (Ath. 1.20 E-F = TrGF. 4, test. 28),
por ser la fuente mas completa sobre la anécdota. En segundo lugar, se tienen en cuenta la Vita Sophoclis 3-5 Radt
y los testimonios iconograficos, ambas fuentes anteriores a Ateneo. En tercer lugar, se examinan las fuentes bizan-
tinas, concretamente el tratado Sobre la tragedia 12 (TrGF. 4, test. 99b) y las referencias presentes en Eustacio de
Tesalonica (cf. Commentarii ad Homeri Iliadem 381, 8 Van der Valk = TrGF. 4, test. 29; Commentarii ad Homeri
Odysseam 1553, 63 Stallbaum = TrGF. 4, test. 30).

6. Vit. Soph. 4 Radt (5w v idiav pukpopmviay).
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a la apreciacion de que probablemente dejara la actuacion a causa del incremento de actores
profesionales’. Por nuestra parte, en este articulo se defiende la idea de que ambas explicaciones
no son contradictorias, sino perfectamente posibles y no excluyentes.

2. LAPROFESIONALIDAD MUSICAL DE SOFOCLES SEGUN ATENEO DE NAUCRATIS

Ateneo de Naucratis es la fuente mas importante y completa sobre la anécdota que comenta-
mos. En su Banquete de los eruditos afirma lo siguiente:

ToQoKAfig 88 mPOg T® KOAOS YeyeviicOar TV dpav NV Kai dpynoTikny Sedidaypévoc Kai
LOVGIKTY &TL ToAg OV mopd Adump®. Metd yodv v &v Zaiapivi vovpoyioy wepl tpomaov
YOUVOG GANALUUEVOG EYOPELGE UETA AVPaG o1 0& &v iuatio eaoct. Kai tov ®duvpty s1ddokmv
av1og ék0apioey: dkpwg 8¢ Eopaipioey, 6t TV Navoikdoy kadfkes.

Sofocles, ademas de haber sido guapo en su juventud, aprendio6 el arte de la danza y de la
musica, cuando todavia era un nifio, junto a Lampro. Pues bien, después de la batalla naval de
Salamina, baild con su lira, ungido con aceite y desnudo, en torno a un trofeo; otros afirman
que lo hizo con el manto puesto. Ademas, ¢l mismo toco la citara cuando represento el Tami-
ris; y jugd a la pelota de manera sobresaliente cuando produjo su Nausicaa’.

En un contexto en el cual el erudito de Naucratis informa sobre algunos personajes especial-
mente conocidos y reputados por el arte musical y la habilidad en la danza, se pone como ejem-
plo a Soéfocles, que desde pequeiio fue instruido en el arte de la musica y el baile —dpynotiknv
Kol povotkniv— junto a Lampro'’. Para ejemplificar esta afirmacion, se aportan tres anécdotas
diferentes que parecen haber sido bastante conocidas en la época del dramaturgo.

La primera de ellas se sitia en el contexto de la batalla naval de Salamina, tras la cual los
atenienses erigieron un monumento —tpomalov— en torno al que celebraron y conmemora-
ron la victoria sobre los persas''. Se trataba de una ceremonia en que no solo se alegraban del
alivio experimentado ante una amenaza que, al menos de manera temporal, se habia alejado,
sino también glorificaban el orgullo ateniense de superioridad sobre el enemigo y agradecian a
los dioses la ayuda recibida para derrotar a los persas'?. En este acto de celebracion, Séfocles
fue elegido para entonar el pean de la victoria acompafiado de su lira', una anécdota que la
tradicion ha utilizado como conexion entre los tres tragediografos mas reputados de la época.
Pues también Esquilo participd en la batalla de Salamina, precisamente en el mismo lugar en
que nacié Euripides'.

La informacién que transmite Ateneo sobre la participacion de Sofocles en Salamina Unica-
mente reconoce que el dramaturgo baild con su lira —éyopevoe petd Avpoc— en torno al mo-

7. Vid. Pickard-Cambridge 1973: 130, n. 4.
8. Ath. 1.20 E-F = TrGF. 4, test. 28.
9. Todas las traducciones son personales.

10. Scodel (2012: 28) sostiene que Lampro es un error por Lamprocles, ya que Lampro debié de haber sido mas
joven que Soéfocles y probablemente coetaneo de Aristoxeno.

11. Esto debi6 de producirse en torno al 480 a. C., cuando el joven Sofocles debia de contar con apenas unos
15 0 16 anos, en edad —o casi— de ser inscrito en el demo atico de Colono como ciudadano, vid. Jouanna 2007:
18-19.

12. Jouanna 2007: 19.
13. Sobre esta informacion adicional que no aparece en Ateneo, vid. Vit. Soph. 3 Radt.

14. Cf. Vit. Aesch. 12 Radt; Vit. Soph. 3 Radt; Vit. Eur. 3-4 Kannicht. Sobre esta conexion, vid. Villari 1996:
700-701; Jouanna 2007: 19-20.
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numento anteriormente mencionado. Asimismo, el hecho de que el erudito de Naucratis ofrezca
diferentes variantes sobre la manera en que se produjo esta actuacion —si lo hizo desnudo o con
un manto— es una prueba de que las habilidades musicales del poeta eran bien conocidas en la
época del dramaturgo, pues son varias las fuentes que debieron de transmitir la noticia.

La segunda y la tercera anécdotas referidas por Ateneo parecen ser consecuencia de la pri-
mera. A raiz del éxito cosechado en Salamina, So6focles actué como musico, de manera excep-
cional, en dos de las obras que ¢l mismo compuso y representd, tocando la citara en Tamiris y
jugando a la pelota en Nausicaa®.

La primera de estas obras pone en escena al tracio Tamiris, un musico reputado por su arte,
que se jacta de ser superior a las Musas tocando la citara. A causa de la hybris del héroe, las
hijas de Zeus lo dejan ciego, lisiado y olvidadizo de sus habilidades musicales, tras una compe-
ticion musical en que éstas son declaradas vencedoras'®. La noticia tiene especial importancia
desde el momento en que Tamiris era un joven tracio no solo aclamado por su habilidad musical
sino también por su belleza'’, igual que sucedia con Séfocles, guapo en su juventud y elogiado
por sus cualidades musicales, de acuerdo con la informacion transmitida por el pasaje citado
de Ateneo. Esta relacion entre el héroe y el dramaturgo nos induce a considerar que So6focles
debio de aparecer en el personaje de Tamiris. Con todo, algunos estudiosos han planteado la
posibilidad de que el dramaturgo se limitara a tocar la citara como personaje mudo, debido a
la informacion, ofrecida por la Vita Sophoclis, de que Séfocles tenia una voz débil'®. Con todo,
pareceria extrafio pensar que S6focles no actu6 en el papel principal tratdndose de una anécdota
facilmente vinculable con el personaje protagonista'®. Mas bien, si la Vita informa ademas de
que el dramaturgo separ6 la actuacion de la composicion, mientras que antiguamente el poeta
también actuaba, deberiamos suponer que, en los momentos iniciales de su carrera, el joven
Sofocles debid haber participado también como actor?.

El tipo de participacion que realizéd el dramaturgo se puede entender mejor si analizamos
también los personajes que formaban el coro. Mientras que algunos han pensado que €ste estaba
compuesto por las Musas, que competian en el certamen con Tamiris, otros sostienen que sus
componentes eran un grupo simpatizante del héroe, pues éstas no podian ser al mismo tiempo
parte y arbitro de la competicion?'. Esta segunda interpretacion, segiin creemos, cuadraria mejor
con las otras dos intervenciones musicales de S6focles, ya que en todas ellas el dramaturgo pa-

15. Vid. Jouanna 2007: 20.

16. Sobre el argumento, vid. Jouanna 2007: 630. El mito era bien conocido tanto en la época de S6focles como
anteriormente, cf. Hom. /. 2.594-600; E. Rh. 915-925; Apoll. 1, 3, 3. Para un recorrido por los distintos tratamien-
tos del mito, vid. Jebb & Headlam & Pearson 2017a: 176-178. Interesante nos parece la comparacion entre 7amiris
de Sofocles y Antiope de Euripides realizada por Lopez Cruces (2007: 6-10).

17. Wright 2019: 93.

18. Vid. Vit. Soph. 4 Radt. Sobre esta controversia, vid. Radt 1999: 46; Jouanna 2007: 743, n. 25.

19. Por su parte, Kovacs (2013: 497) afirma que nos faltan datos para afirmar con seguridad que Sofocles parti-
cipo en el papel de Tamiris, ya que la Vita se limita a informar sobre su participacion en la obra como citaredo. Este
hecho, por tanto, deberiamos examinarlo desde la distancia y con ciertas reservas, pues carecemos de testimonios
explicitos. También se ha sefialado la extrafieza de que, en la ceramica que mencionaremos mas adelante, no haya
una etiqueta que identifique al personaje con Sofocles, si fue tanta la fama que adquirid por esta actuacion, vid.
Wright 2019: 258.

20. Ademas, por razones de lengua y estilo esta tragedia se ha situado en la época de juventud del dramaturgo,
vid. Webster 1936: 200; Lucas de Dios 1983: 112-113.

21.Vid. Lucas de Dios 1983: 111-112. También se ha argumentado, en contra de que las Musas formen el coro,
que éstas eran nueve, mientras que el grupo de coreutas generalmente eran doce o quince; aunque esto ha sido
refutado por Wright (2019: 94), que ademas se muestra partidario de que las tragedias fragmentarias Las Musas y
Tamiris son realmente la misma. Otros, intentando aunar las dos posturas, han pensado que habia dos coros: uno
formado por las Musas y otro simpatizante de Tamiris.
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rece haber actuado como director o guia de un grupo de coreutas. El coro debia de estar forma-
do, como afirma Lucas de Dios (1983: 112), por «un grupo entusiasta del héroe»**. Asi podrian
confirmarlo también los fragmentos 238, 240 y 245 (ed. Radt), pertenecientes a esta misma
obra, pues todos ellos parecen estar puestos en boca del coro, que apoyaba al héroe en la com-
peticion, del que se dice que componia sus versos mepiaAda, ‘sobremanera’?, una calificacion
que recuerda el adverbio dxpwc, esta vez referido a Séfocles en el pasaje citado de Ateneo. Por
todo ello, la participacion de Sofocles en esta tragedia debid de consistir en la direccion coral
y musical, tocando la citara de manera tan extraordinaria y bella como el personaje principal,
muy probablemente en el papel de Tamiris, l6gicamente antes de que el dramaturgo abandonara
la actuacion de manera definitiva.

De acuerdo con la informacion ofrecida por Ateneo, S6focles participd también como actor
jugando a la pelota en su obra Nausicaa*, en la que también hizo gala como musico de manera
magistral®”®. En este caso el argumento esta extraido del canto sexto de la Odisea de Homero, en
que la joven Nausicaa, hija de Alcinoo, el rey de los feacios, recibe a Ulises en la playa, donde
el héroe acaba de llegar exhausto tras un naufragio y las jovenes feacias se encuentran jugando
a la pelota después de lavar la ropa?®. En un momento indeterminado, la pelota se escapa y va
a parar a la orilla, donde Nausicaa se topa con Ulises?”’. Tras esto, las muchachas huyen espan-
tadas y los personajes principales se quedan en escena®®. El tipo de participacion de Sofocles
y los componentes del coro de esta obra resultan mas faciles de conocer gracias al testimonio
de Eustacio de Tesalonica, que, en el siglo XII d. C., aporta dos nuevas informaciones ausentes
en el pasaje de Ateneo®. La primera hace referencia al titulo de la obra, que se conocia con el
nombre de Nausicaa o Lavanderas, en alusion al personaje principal o al coro, respectivamente.
La segunda alude al papel que jugd Sofocles en este drama, del que se especifica que actu6 en
el personaje de Nausicaa. Como consecuencia de este testimonio, podemos llegar facilmente a
la conclusion de que Nausicaa, como personaje principal, debié de conducir el coro de jovenes
feacias que danzaban y cantaban alegremente en la orilla mientras jugaban a la pelota®. Por
tanto, igual que en Salamina y en Tamiris, la participacion de Sofocles en esta representacion

22. Como argumento en favor de nuestra interpretacion se puede afirmar que, como es bien sabido, en la trage-
dia griega el coro puede tener, entre sus principales funciones, deliberar y reflexionar sobre los hechos que estaban
sucediendo en la representacion. A medida que avanza la accion, los comentarios del coro se hacen coparticipes y
acompafiantes de los avatares experimentados por los héroes del drama, sintiendo sus mismos miedos y preocu-
paciones. Tal es el caso de tragedias como Antigona y Edipo Rey, donde el coro esta formado por ciudadanos de
la comunidad, vid. Burton 1980: 138.

23. TrGF. 4, 245.

24. Sobre la controversia de si esta obra es una tragedia o un drama satirico, vid. Krumeich & Pechstein &
Seidensticker 1999: 394-395.

25. Vid. Lucas de Dios 1983: 218.

26. Hom. Od. 6.99ss. Sobre el argumento, vid. Jouanna 2007: 648-649. De manera sucinta, algunas de las con-
troversias mas importantes sobre esta obra aparecen en Jebb & Headlam & Pearson 1917b: 92.

27. Como se ha supuesto (O’Sullivan 2012: 20), S6focles podria estar haciéndose eco de una metafora poética
segun la cual la pelota lanzada se asemejaria al lanzamiento de Eros, el Amor, que penetraria en el objeto deseado:
Ulises. Segun esto, el juego de la pelota de las chicas podia asociarse con el erotismo, una imagen similar a la que
encontramos en Anacreonte (PMG 358) y en Apolonio de Rodas (3.113-150). Ademas de estas imagenes, se debe
constatar que jugar a la pelota era un ejercicio frecuente en Grecia. Entre otras anécdotas, Ateneo (1.19a) cuenta
que los atenienses hicieron ciudadano a Aristonico el caristio, jugador de pelota de Alejandro, y le rindieron ho-
nores erigiéndole una estatua. Probablemente en la estatua se le representara jugando a la pelota, vid. O’Sullivan
2012: 17-18.

28. Séchan 1967: 168; Jouanna 2007: 649.

29. Eust. Com. Od. 1553.63 Stallbaum.

30. Jouanna 2007: 21.
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debio de estar vinculada a la conduccion coral. Si en esta obra el dramaturgo actu6 en el perso-
naje principal, también lo pudo hacer en Tamiris, a pesar de la débil voz que algunos han visto
como un argumento que incapacitaria a Sofocles para actuar en el papel protagonista.

3. LA VITA SOPHOCLIS Y LOS TESTIMONIOS ICONOGRAFICOS

Otra valiosa informacion sobre las cualidades musicales de Sofocles la encontramos en la
anonima Vita Sophoclis, breve escrito de caracter biografico datado en torno al siglo I a. C.,
cuyo autor debid de servirse de fuentes muy diversas y posteriores a la época clasica®. El tes-
timonio, aunque es menos completo que Ateneo, aporta informacion adicional que nos permite
reconstruir la importante fama que experiment6 el dramaturgo en su época:

AtemoviOn 82 v mouoi kai mepi maAaioTpay Kai LovGIKV, £E GV AUPOTEPOV EGTEPOVAON, (G
onow “lotpog (FGrHist. 334 F 35). 'EdwddyOn & tv povowknyv mtopd AGUTpm, Kol LeTd TV
&v Zaiopivt vavpoyiov ABnvaiov tepl tpomatov dvTov HeTd ADpag YOUVOSG GANAUUEVOG TOTG
notovilovot v Emvikiov EERpye. (...) Kal moAid ékavodpynoev &v 1ol Aydot, TpdTOV UV
KOTOADGOG TNV VTOKPIGY TOD TOmTod did TV idiav pkpoaviay (TdAot yap kol O TOu TG
VeKpiveTo avTOG), TOVG 08 YOPEVTAG IO GaS avti 17 1€”* Kol TOV Tpitov vmokpLTnV €EEDpE.
Daci 8¢ 611 Kol xKBapav avarafav &v pove 1@ Oapdpdi mote ékiBdpioey, 60ev Kol v Ti
TOWKIAN 6700 HETA KIOAPAG avTOV YeypapBar®.

Se formd con otros nifios tanto en la palestra como en la musica, y fue coronado en ambas,
segun afirma Istro. Aprendio la musica con Lampro, y, después de la batalla naval de Salami-
na, cuando los atenienses estaban en torno al trofeo, condujo, ungido y desnudo con su lira, el
coro que cantaba el pean de la victoria. (...) Y muchas fueron las innovaciones que introdujo
en los concursos: en primer lugar, separd la profesion de actor de la de poeta a causa de su
propia debilidad vocal (pues en otro tiempo también el poeta actuaba él mismo), e hizo pasar
el nimero de coreutas de doce a quince, e invento el tercer actor. Afirman que una vez, toman-
do la citara, la toco una sola vez en Tamiris, por lo que fue representado con su citara en las
pinturas de la Stoa Pecile.

Las coincidencias Iéxicas entre la Vita Sophoclis y el texto de Ateneo podrian hacernos ex-
traer dos conclusiones aprioristicas: o bien Ateneo tuvo la Vita como fuente o bien ambos se
sirvieron de una fuente comun mas extensa. La segunda opcidn parece mas acertada si tenemos
en cuenta que Ateneo incluye referencias que son omitidas por la Vita, como la belleza del poeta
o su participacion en Nausicaa. Por su parte, en la Vita aparecen igualmente testimonios que se
encuentran ausentes en Ateneo, como la informacion de que el autor fue galardonado por sus
habilidades en la palestra y en la mtsica®. En virtud de los diferentes contextos en que se alude
el testimonio en ambos casos —sobre la musica en Ateneo y sobre la educacion del poeta en la
Vita—, es facil suponer que la fuente comlin no fuera ninguna biografia anterior mas extensa,
sino un escrito de otra naturaleza, probablemente de caracter musical. Si atendemos al funda-
mentado estudio de Villari (1996: 705-706), esta fuente pudo ser Aristoxeno, un musico peri-
patético contemporaneo de Alejandro Magno, aficionado a las biografias y mencionado como
fuente en la Vita en varias ocasiones*.

31. Sobre esto, vid. Lefkowitz 2012: 78.

32. Vit. Soph. 3-5 Radt.

33. Sobre las diferencias y divergencias entre ambos textos, vid. Villari 1996: 698-699.

34. En concreto, se menciona la fuente de Aristoxeno para referirse a la profesion del padre de Sofocles (Vit.

Soph. 1 Radt) y aludir a la anécdota de que fue el primer ateniense en incorporar la musica frigia a sus propios
cantos (Vit. Soph. 23 Radt).
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De acuerdo con los objetivos que se planteaban al principio, son tres los datos importantes
que nos aporta la Vita frente al testimonio del de Naucratis. En primer lugar, el verbo utilizado
para referirse a la participacion de Sofocles en Salamina —&&fjpye— confirma que el dramatur-
g0, en esta ocasion, actudé como £Eapywv, conduciendo el coro que ejecutd el canto en honor de
la victoria®. Asi pues, si en Ateneo solo se informa de que Sofocles baild con su lira en torno al
trofeo en la celebracion de Salamina, el pasaje de la Vita presenta informacion adicional sobre
el tipo de participacion, que parece haber estado relacionada con la direccion coral del pean que
se cantd en conmemoracion de la victoria.

En segundo lugar, la informacion de que la causa principal de la separacion de las profe-
siones de actor y poeta fue mayormente la debilidad vocal del propio Séfocles —dwa v idiav
pikpoowviov— ha parecido extrana entre los estudiosos. A este respecto, Pickard-Cambridge
(1973: 130, n. 4) sugiere que el motivo principal de esta separacion no fue la debilidad de voz
del poeta, sino mas bien el incremento de actores profesionales, hecho que implica una mayor
especializacion’. Pero también es posible que esta tenue voz fuera una de las causas que pro-
piciara la aparicion del tercer actor, cuya innovacion sofoclea se cita a continuacion en la Vita,
y por consiguiente el auge de actores profesionales. Pues la causa ofrecida por este testimonio
podria perfectamente referirse a la escasa preparacion vocal de algunos dramaturgos, en com-
paracion con los actores profesionales.

Un caso parecido lo encontramos en Pi. O. 6.87-89, un pasaje en el que, de acuerdo con
el escoliasta’’, Pindaro se sirviéo de un tal Eneas como maestro del coro para que animara a
¢éstos a entonar un canto en honor de Hera Partenia, ya que la débil voz del poeta —dwt 10
ioyvopwvov— le impedia recitar é1 mismo los coros. En el mismo comentario se afirma ademas
que esta costumbre era frecuente entre los poetas. Por consiguiente, si esta manera de proceder
era habitual, no pareceria extrafio pensar que So6focles declind actuar ¢l mismo en sus obras
porque se lo impedia su endeble voz, propiciando con ello la aparicidon del tercer actor y de
profesionales en la actuacion, que acabaron distinguiéndose claramente de los dramaturgos®®.

Por el contrario, tanto Scodel (2012: 29) como Tyrrell (2012: 25) atribuyen la referencia a
la debilidad vocal del poeta a una invencion tradicional y falsa, pues segln ellos este cambio
debio de estar simplemente motivado por el incremento de actores profesionales. Sobre esta
controversia, Lefkowitz (2012: 80) se limita a exponer las distintas posibilidades de interpreta-
cion sobre la pikpopavia de Séfocles, afirmando que ésta puede ser una justificacion real o una
mera invencidn, pero sin mostrarse claramente partidario de ninguna postura. Si parece acerta-
da la duda que Scodel (2012: 29) plantea sobre la veracidad de muchas afirmaciones hechas por
las Vitae de los tres tragedidgrafos canonicos. Pues la tradicion ha ido forjando anécdotas que,
aunque quiza pudieron guardar relacion con estos dramaturgos, no siempre deben ser atribuidas
de manera directa a éstos®. Pero en este caso, pensamos que la debilidad vocal del poeta, como

35. En este tipo de representaciones, bien establecidas en el culto, se podia seguir un patron recurrente segiin
el cual un citaredo —el é£apymv— daba comienzo al canto y conducia un grupo de coreutas que le respondia, vid.
West 1992: 339.

36. Pickard-Cambridge (1973: 93) también afirma que mas adelante seria la misma polis quien empezaria a
proporcionar los tres actores de la representacion, distribuidos entre los dramaturgos, mientras que en un principio
eran los propios autores quienes actuaban (cf. Suda, v 170). Por su parte, Kovacs (2013: 495) sugiere que quiza la
actuacion de Sofocles en Tamiris hizo al corego ahorrarse un citarista.

37. Sch. Pi. O. 6.149a, 188.

38. Por su parte, el bidgrafo de Esquilo reivindica para ¢l la innovacion del tercer actor, vid. Vit. Aesch. 15 Radt.

39. Esto es evidente si tenemos en cuenta que la tradicion se ha construido sobre la base de los canones alejan-
drinos, que consideraban a Esquilo, Séfocles y Euripides los més importantes dramaturgos de la centuria. Un ejem-
plo de estas anécdotas podria ser el incremento de coreutas de 12 a 15 o la introduccidn del tercer actor, cambios
atribuidos a Sofocles, ya que estos hechos deberian consensuarse con el magistrado a cargo del festival. También
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parece confirmar la comparacion con el texto de Pindaro, pudo ser una causa paralela al auge de
actores profesionales, no necesariamente contradictoria, como a menudo se ha pensado. Como
sostiene Wilson (2009: 60-61), el hecho de que el propio Sofocles representara el papel de
Téamiris y que posteriormente abandonara la actuacion podria sugerir una interesante analogia
entre el musico mitico y el poeta tragico. Pues el dramaturgo experimentd el mismo destino que
el personaje tracio al perder su capacidad vocal y musical después de una juventud elogiada por
su belleza y sus habilidades musicales®.

Una tercera informacion importante transmitida por la Vifa hace referencia a los testimonios
iconograficos, fuente imprescindible para confirmar que S6focles obtuvo un reconocimiento
significativo por sus actuaciones musicales*'. En concreto, la Vita informa de que el dramatur-
go fue representado tocando la citara en la Stoa Pecile en reconocimiento por su actuacion en
Tamiris*. El mas importante vaso que parece reflejar esta representacion muestra al musico
rodeado de un grupo de mujeres, identificadas con las Musas, en algunas de las cuales se lee la
etiqueta XOPONIKA, ‘vencedoras en el coro’. Sin duda, como afirma Wright (2019: 257-258),
estas indicaciones muestran que la imagen refleja una representacion teatral. A pesar de la inex-
plicable ausencia de etiqueta que identifique de manera directa al poeta, se ha pensado que Ta-
miris podria estar retratando realmente al mismo Soéfocles, en el famoso certamen musical que
enfrentaba al héroe con las hijas de Zeus*. Las muchas representaciones dramaticas grabadas
en ceramica defienden la idea de que este vaso, con mucha probabilidad, estaria basado en una
representacion dramatica, seguramente la tragedia de Sofocles. Esta abundancia iconografica
muestra ademas que el mito de Tamiris era muy popular en el siglo V a. C.*#

Pero también parecio ser importante la escena del encuentro entre Ulises y Nausicaa, pues
Pausanias (I 22.6) describe una representacion de Polignoto que, segin se ha pensado, pudo
inspirarse en la tragedia homonima de Sofocles®. Igual que Tamiris, esta tragedia presenta
varios testimonios iconograficos que confirman la importancia que tuvo este mito en el teatro
atico*. Ademas, como sugiere Séchan (1967: 172), el hecho de que se sucedan diferentes re-
presentaciones graficas en poco tiempo, posteriores a la escenificacion de la obra, puede ser
un indicio de que Sofocles renovo y reactualizd un mito que ya se conocia desde los poemas
homéricos. Pero lo mismo parece suceder con la historia de Tamiris, cuyos testimonios icono-

pueden haber sido forjadas por la tradicion las muertes legendarias de algunos poetas (cf. Vit. Soph. 14 Radt; TrGF.
4, test. 89), la afirmacion de que Sofocles aprendi6 su arte de Esquilo (Vit. Soph. 4 Radt) o la conexion de los tres
tragediografos mas conocidos con la batalla de Salamina, explicada anteriormente.

40. Tamiris, de manera similar a S6focles, se volvié callado, débil y olvidadizo de sus habilidades a causa de
su jactancia ante las musas, vid. Wilson 2009: 60.

41. Para un catalogo de los distintos testimonios iconograficos de Tamiris, vid. Webster 1967: 152. Sobre las
posibles representaciones de Nausicaa, vid. Webster 1967: 149-150.

42. Esta representacion debid de ser anterior al 460 a. C., afio en que se termind la Stoa Pecile, y fue probable-
mente pintada por Polignoto, vid. Trendall & Webster 1971: 69. Sobre esta pintura, algunos han pensado incluso
que su referencia en la Vita puede deberse a una confusion o que la imagen representaba a Sofocles, bien simple-
mente como citaredo bien en el papel de Tamiris, tocando la citara, vid. Séchan 1967: 196-197.

43. Cf. Webster 1936: 203; Hall 2002: 9; Wright 2019: 257-258. Una de las mujeres ha sido identificada con
Argiope, la madre de Tamiris, y tiene la etiqueta «Eveon es guapo». Esto ha sido explicado porque Euaion, hijo de
Esquilo y reputado actor, represento el papel de Argiope, mientras que Sofocles jugé en el personaje de Tamiris.

44. Webster (1967: 152) y Kovacs (2013: 495-496) recogen hasta ocho representaciones graficas que retratan
el tema.

45. Vid. Lucas de Dios 1983: 218; Jouanna 2007: 649.

46. Sobre las distintas representaciones graficas de este mito, vid. Webster 1967: 149-150; Séchan 1967: 168-
172; Trendall & Webster 1971: 66.
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graficos muestran la importancia que tuvo el tragedidgrafo en la fijacion de una version mitica,
cuyo esquema general ya se conocia anteriormente.

Todas estas informaciones confirman que Sofocles obtuvo desde joven una importante fama
como musico, por lo que fue premiado en varias ocasiones, como afirma la Vita*’. Las tres ac-
tuaciones parecen indicar que el dramaturgo se encargd de conducir y dirigir un coro en dos
de las tragedias pertenecientes a su época de juventud, tras el éxito obtenido y reconocido por
su memorable actuacion en Salamina. A causa de su endeble voz, igual que sucedia con otros
poetas como Pindaro, Sofocles fue uno de los principales promotores de la escision de las
profesiones de actor y dramaturgo, quedando su actuacion en Tdmiris como algo excepcional
y propio de su carrera de juventud, como indica la Vita mediante el adjetivo péve aplicado al
titulo de la obra.

4. LAS FUENTES BIZANTINAS

Ademas de Ateneo, la Vita Sophoclis y los testimonios iconograficos, los eruditos bizantinos
se hicieron eco de la anécdota sobre las cualidades excepcionales de S6focles como musico.
Ninguna informacion adicional nos aporta el tratado anonimo del siglo XI d. C. Sobre la trage-
dia, atribuido a Miguel Pselo, que, teniendo como fuente probablemente la Vita, referencia la
noticia con el objetivo de describir las caracteristicas de un género literario que hace muchos
siglos desapareci6 en su forma original®.

Kai ki0dpag & &v taic tpay@diog éxproato kol Evpuriong kal Zo@okAfg, Zo@okAfg 08 Kol
Aopa. v 1@ Ooudpa®.

Y de la citara en sus tragedias se sirvieron tanto Euripides como So6focles, y S6focles también
de la lira en su Tamiras.

La alusion a Séfocles como un experto musico no solo aparece en este pasaje, sino también
en Sobre la tragedia 5°°, momento en ¢l cual se indica que Séfocles fue el primero en introdu-
cir los tonos musicales que se conocen como lidios y frigios, utilizando estos ultimos en sus
ditirambos. Esta informacion, ademas de confirmar el reconocimiento del dramaturgo como
pionero en la composicion musical, remite de manera clara a Vita Sophoclis 23, en que aparece
la misma informacién con palabras muy similares. Ademas, el pasaje mencionado de la Vita
anuncia de manera expresa la fuente primaria de esta informacion, que es Aristoxeno. Por ello,
debemos suponer que la fuente directa del tratado sea probablemente la Vita, que, a su vez, igual
que comentabamos en el caso de Ateneo, podria haber tenido como fuente inicial Aristoxeno’'.

Ademas de los posibles antecedentes del tratado, debemos llamar la atencion sobre dos as-
pectos que diferencian este pasaje del resto de testimonios analizados. El primero hace referen-
cia a la mencion de la lira como instrumento del que se sirvid el poeta, que parece estar bien
diferenciado de la citara, de la que se dice que utilizaron tanto Séfocles como Euripides. Este
cambio no deberia sorprendernos si tenemos en cuenta que, en la Grecia clasica, el término
Mpa podia referirse a cualquier tipo de lira o citara en términos generales; aunque si el contexto

47. Vid. Letkowitz 2012: 79.
48. Sobre la discutible autoria de este tratado, la tematica y sus diferencias y semejanzas con la Poética aristo-
télica, encontramos interesantes observaciones en Barber & Papaioannou 2017: §2-90.

49. Sobre la tragedia 12 = TrGF. 4, test. 99b.
50. Recogido también en 7rGF. 4, test. 99a.
51. Sobre esto, vid. Villari 1996: 705-706.
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tendia a ser mas especifico se diferenciaba entre la yéAvg AOpa, propiamente la AOpa, y la lira de
caja, que seria mas bien la ki0dpa, dependiendo del modo de fabricacion®?. Debido al empleo
del término genérico AOpa para referirse, de manera laxa, tanto a la lira como a la citara, no es
de extrafar que el autor del tratado confunda los dos términos y los dé como diferentes, cuando
en realidad se estan refiriendo a lo mismo.

El segundo elemento que debemos tener en cuenta es la diferencia lingiiistica existente en
el nombre de Tamiris. Asi, mientras que en el resto de fuentes estudiadas éste se declina segun
el modelo de los temas en dental de la declinacion atematica —®dpvpig, -100¢—>, en este pa-
saje aparece segin los masculinos de los temas en alfa —®apbdpag, -ov—. Estas interferencias
entre declinaciones eran ya frecuentes desde la época arcaica®. Por ello, nada o poco deberia
extraiarnos, pues quiza el autor del tratado conociera o hubiera leido el término en una forma
diferente de la que aparece en la Vita, suponiendo que ésta sea su fuente principal. También en
Ateneo el nombre se encuentra atestiguado a veces con iota y a veces con alfa®, por lo que tam-
poco seria extraio considerar que, ademads de la Vifa, el autor del tratado conociera la obra del
de Néaucratis, que pudo haberle servido también de fuente. En un principio, se admite de manera
general que la forma perteneciente a la declinacion de los temas en alfa se corresponderia con
el atico’®, mientras que otros dialectos tendrian una forma en iota perteneciente a la declinacion
atematica. Este doblete también es recordado por Eustacio, en un momento en que el erudito
de Tesalonica compara la excelencia que tenian algunos dramaturgos en tocar la citara con la
habilidad musical de los aedos homéricos®’. Entre estos tltimos se usaba de manera recurrente
la forma atematica kiBapig, que Eustacio considera un eolismo, frente a la predominantemente
atica x10apa, que se acabaria imponiendo entre los poetas de €poca clasica.

Mas importante que el anterior es el testimonio de Eustacio de Tesalonica, en el siglo XII d.
C., que cita la anécdota al hilo de sus comentarios homéricos®®. Las coincidencias 1éxicas con el
texto de Ateneo nos inducen a considerar que su fuente seria probablemente Ateneo de Naucra-
tis, aunque con diferencias sustanciales que conviene comentar. Mientras que en la referencia
de Deipnosophistai se cita a S6focles como modelo por sus cualidades musicales, en la noticia
ofrecida por el obispo de Tesalonica ésta se pone al servicio de los comentarios homéricos. En
sus Commentarii ad Homeri lliadem, Eustacio compara al poeta de Colono con los aedos ho-
méricos. Pues igual que aquellos el dramaturgo destacaba por su excepcionalidad en el manejo
de la citara.

‘Ot 88 10 omovdaing ki@upilewv EPireito T0i¢ TAAAIOIC... HOPTUPEL... Kol 1) Tpoylct, &v §
TPOLAUTOV ZOPOKATIC TEPLAdETAL OV HOVOV SEVOG Elvol Gpaupicat, O 1) kot odTov EdHAwoe
dpapatikn Navoikda, kada kol &v toig gig v Odvooetov (T 30) dSniodtat, dALd Kol KiBapilewv
Gicpog, obtm 68 Kol opyeichot kai yopevev™.

Que se solia tocar la citara de manera virtuosa entre los antiguos, lo atestigua también el géne-
ro tragico, en el cual Sofocles brillé por su canto, pues no so6lo era habil en el juego de la pelo-

52. Sobre la diferencia de concepcidn en los términos Abpa y kiBapa, vid. Kovacs 2013: 478-479.
53. Notese el acusativo @apvptv que aparece en Ath. 1.20 E-F.

54. Cf. Hom. /. 2.595; TrGF. 4, 245; PL. R. 620a; E. Rh. 925; Paus. 10.30.8; Poll. 4.75.

55. Cf. Ath. 2.20, 4.78, 7.56, 14.40.

56. LSJ s. v. ®dpopic.

57. Eust. Com. I1. 381.8 Stallbaum.

58. Uno de los motivos por los que Eustacio cita a S6focles es precisamente por la relacion que este ultimo
mantiene con Homero, de quien toma muchos de los temas, vid. Miller 1946: 99.

59. Eust. Com. Il. 381.8 Stallbaum = 7rGF. 4, test. 29.
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ta, como hizo ver en su drama Nausicaa, tal como se muestra en los comentarios a la Odisea
(T 30), sino también era excelente en tocar la citara, asi como en bailar y en festejar con coros.

La anécdota, relatada por Eustacio, indica con claridad que Sofocles tenia un importante do-
minio en jugar a la pelota —c@aipicar—, en el arte de la danza —opyeicOat kai yopevev—y
en tocar la citara —x18apiletv—, hechos que se ejemplifican con la historia de Nausicaa. Esta
habilidad se pone de manifiesto mediante los adjetivos dewvog y dkpoc, el segundo de los cuales
recuerda el adverbio dkpwc, que aparecia en Ateneo con el mismo sentido. Pero a diferencia
de Ateneo, que aplicaba el adverbio a coapicat, en Eustacio el adjetivo se refiere a kiBapiletv,
un verbo que parece tener en mente la participacion de Sofocles en Tamiris, aunque €sta no se
mencione de manera expresa. En el mismo sentido, la oposicién o0 pdvov... GALG kai parece
indicar que Eustacio estd pensando en las dos obras, aunque solo se nombre una de ellas. Por
otra parte, en Ateneo también se cita directamente la actuacion del poeta en Nausicaa, que
se encuentra ausente en la Vita. Por estos motivos, es facil suponer que la fuente principal de
Eustacio podria ser directamente el erudito de Naucratis. Como prueba de ello se puede indicar
también el hecho de que Eustacio era un importante conocedor de la obra de Ateneo, cuyo mo-
delo le sirve de inspiracion en numerosas ocasiones®.

El pasaje anteriormente mencionado remite a los Commentarii ad Homeri Odysseam de Eus-
tacio, en los cuales, como es esperable, se menciona la participacion de Sofocles en Nausicaa,
cuyo episodio, como ya se ha dicho, retoma una conocida escena del canto sexto de la Odisea.
El motivo de la cita es, por tanto, diferente que en los testimonios anteriores. En este caso, Eus-
tacio se encuentra comentando el episodio del encuentro entre Ulises y Nausicaa en la playa
de los feacios. No puede pasar por alto la participacion de Sofocles en su version dramatica
sobre esta escena, pues la importante fama obtenida por el dramaturgo hace que sea de mencion
obligatoria.

Mdahoto 8¢, paciv, Enepelndnoay DOTEPOV GCOUIPLOTIKTIC, TOAE®Y HEV KOWT] Aakedatudviot,
Bacilémv 8¢ 0 péyag AAEEUVIPOGC, IOOTAY 08 ZopokAfg O Tpayds O¢ kal, Ote, Quoi, TG
mvpiog €didaocke, TO ThHg Novoikdog Tpdc®nov oeoipg Talobveng VIOKPIVOUEVOS IGYLPAC
gvdoKiumoeve!,

Y especialmente, segtin afirman, se ocuparon después del arte de la pelota, en el ambito publi-
co, entre las ciudades los lacedemonios y entre los reyes Alejandro Magno; en el terreno de los
particulares, Sofocles el poeta tragico. Pues cuando éste, segtin dicen, representd Lavanderas,
por su actuacion en el personaje de Nausicaa jugando a la pelota obtuvo una gran fama.

Este ultimo testimonio resulta fundamental para un mejor conocimiento de la noticia. Pues
son dos las informaciones que el estudioso aporta: el titulo alternativo Lavanderas —tag
mlovtpiac—, que haria referencia al coro, y la participacion de Sofocles en el papel de la pro-
tagonista femenina, por lo que adquirié una fama considerable y fue altamente valorado en su
época —ioyvpdg evdokiuncev—. Por ello, la critica moderna ha considerado que la obra podia
tener un doble titulo, tomado de los componentes del coro o del personaje principal®.

Por falta de datos no podemos conocer la razon por la cual existen ambas divergencias entre
Ateneo y Eustacio, pero es facilmente deducible que el obispo de Tesaldnica hubiera podido
suponer la informacion directamente del erudito de Néucratis. Pues si la historia presenta al

60. Interesantes observaciones sobre la influencia de Ateneo en Eustacio tenemos en Vannicelli 2019: 173.
61. Eust. Com. Od. 1553.63 Stallbaum = 7TrGF. 4, test. 30.
62. Cf. Radt 1999: 361; Jouanna 2007: 648; Wright 2019: 104.
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dramaturgo jugando a la pelota en una obra cuya escena mas conocida, ya desde Homero, hace
precisamente referencia al lavado de la ropa y al juego de la pelota entre las jovenes feacias, el
papel representado por Sofocles tuvo que ser el de Nausicaa. Dificilmente habria obtenido una
reputacion tan importante si su participacion hubiera sido de otro modo. Una prueba de ello es
ademas el hecho de que, como comentabamos al principio, las tres participaciones del drama-
turgo debieron de estar relacionadas con la direccion coral, un tipo de intervencion que nos hace
pensar en el papel de la protagonista.

5. CONCLUSIONES

Son tres las conclusiones que se pueden extraer después del anélisis de las distintas fuentes
que describen las anécdotas sobre las tres participaciones musicales de Sofocles.

En primer lugar, los multiples testimonios que transmiten esta noticia, desde la Vita Sopho-
clis hasta los eruditos bizantinos pasando por Ateneo, insisten en la fama y la popularidad que
Sofocles adquirié como musico durante su juventud y por la cual obtuvo varios reconocimien-
tos. Pero no sélo son importantes las fuentes literarias y biograficas, sino también los numero-
sos testimonios iconograficos, que representan al joven Séfocles tocando la citara y podrian ser
también una demostracion de la conocida reputacion que el poeta alcanzo durante el siglo V a.
C. Segun parece, el reconocimiento principal lo consigui6 en la celebracion de Salamina, en la
cual bailo y toco la citara como &£dpymv, conduciendo el coro que entono el canto en conme-
moracion de la victoria. A raiz de la fama obtenida, S6focles toco la citara, también de manera
excepcional, en sus obras Tdmiris y Nausicaa, en el papel del personaje protagonista, ambas
pertenecientes a la época de juventud del dramaturgo.

En segundo lugar, todos los casos estudiados parecen demostrar que las tres participaciones
de Sofocles tienen que ver con la direccidon coral, que el autor ejercié acompanado de la cita-
ra. En el caso de la actuacion en Salamina, el verbo é&fipye de la Vita confirma que el mismo
Sofocles dio inicio y dirigio la actuacion coral que ejecutd el canto de victoria. Pero lo mismo
sucede con las obras Tamiris y Nausicaa, en las que el autor parece haber actuado en el papel
protagonista como director y guia de un grupo de coreutas.

En tercer y ultimo lugar, tras estas representaciones dramaticas, el joven Séfocles abando-
no la actuacién, distinguiendo asi las profesiones de actor y de compositor de tragedias. Esta
separacion se encuentra motivada por la debilidad vocal que el propio dramaturgo tenia, un
hecho frecuente entre los poetas, como muestra el pasaje de Pindaro analizado anteriormente.
Este habria sido el motivo principal por el que el tragedidégrafo no podia competir con acto-
res especializados, cuya preparacion vocal era logicamente mayor. La pikpoewvia del autor,
como debid de suceder también en otros casos, pudo ser la causa mas importante que favorecio
el incremento de actores profesionales, como un oficio claramente diferenciado. Por tanto, la
informacion sobre la endeble voz de S6focles no necesariamente tuvo que ser un hecho inven-
tado y contradictorio con respecto al auge de actores profesionales, como se ha sefialado en
algunas ocasiones.
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RESUMEN

El culte a divinitats ctoniques o infernals constitueix un aspecte ben particular de la religio grega clas-
sica dins del qual destaca Hécate, que s’esmenta al drama atic en ocasions d’allo més diverses, adés
associada a la magia i I’inframon, adés a aspectes més positius de ritus de pas i proteccié6 domeéstica. A
través de I’estudi de les fonts primaries —trageédia i comedia d’época classica—, pretenem, en primer
lloc, sistematitzar les al-lusions a Hécate al drama i comprovar fins a quin punt s’hi representa el seu
culte real, aixi com la seva relacié amb uns altres déus ctonics. Segonament, comentem els passatges
més significatius en funcié del seu context per a determinar la funcié dramatica del culte a Hécate.
Amb aquestes dades, en tercer lloc, examinarem les semblances i diferéncies detectades al corpus, tant
entre subgeéneres dramatics com entre autors, mirant de discernir com evoluciona la caracteritzacio de
la deessa.

PARAULES CLAU: Hecate, déus ctonics, religié grega, tragédia, comeédia, drama atic.

ABSTRACT

The worship of chthonic or infernal deities is a very particular aspect of classical Greek religion where
Hecate stands out. The infernal goddess is mentioned in Attic drama on various occasions, sometimes
associated with the magical and the underworldly, sometimes with the more positive aspects of rites of
passage and household protection. Through the analysis of primary sources —classical-era tragedy and
comedy—, we will attempt, first of all, to systematize the allusions to Hecate in drama and to verify to
what extent her real cult is represented, as well as her relationship with other chthonic gods. Second, we
discuss the most significant passages in accordance to their context, in order to dillucidate the dramatic
function of Hecate’s cult. Thirdly, with these data we will examine the similarities and differences de-
tected in the corpus, both amongst dramatic subgenres and amongst authors, and thus discern how the
characterization of the goddess evolves.

KEYWORDS: Hecate, chthonic gods, Greek religion, tragedy, comedy, Attic drama.
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1. INTRODUCCIO

Dins del complex 1 bigarrat conjunt d’entitats de la religié grega destaquen els éssers (hi-
po)-ctonics, inferiors o tel-larics, aquells relacionats amb la terra i que habiten ’inframon,
concebut com a espai fosc d’on sorgeixen les riqueses minerals 1 vegetals 1 on romanen els
morts. Es debat fins a quin punt es tracta d’un conjunt de divinitats i herois separat a la practica,
en el culte, del dels déus olimpics, superiors o celestials (cf. Ekroth, 2002: 310-325). Si que
queda clar que el grec estableix clarament com a conceptes antonims epitets que al-ludeixen a
aquesta categoritzacid. A més, es registren molt més sovint els termes referits als déus ctonics,
concebuts com a punt marcat 1 que, com a epitet, indiquen 1’epiclesi o funcié especifica d’una
divinitat que, altrament, és comunament concebuda com a olimpica. Aquest €s el cas de Zeus
ctonic, Démeter ctonica, Hermes ctonic...

A banda d’entitats col-lectives 0 més o menys abstractes com les Erinies, els somnis o Ta-
natos, sols uns pocs déus son inherentment ctonics: notablement Hades o Pluté 1 Hécate. El
doble nom d’Hades deixa clara la dualitat de la majoria d’éssers ctonics' i, de fet, molts d’ells
simplement personifiquen, a la literatura, el mon desconegut del més enlla, mentre sols Hermes
ctonic, les Erinies 1, sobretot, Heécate, tenen funcions més especifiques associades amb la mort.
En aquest treball ens centrarem, doncs, en Hecate, la principal deessa ctonica femenina 1 una
de les més individualitzades (si bé també progressivament sincretitzada amb algunes deesses
olimpiques), concretament en el seu paper al drama atic.

Aquesta divinitat menor ha suscitat molt d’interes per la seva vinculaci6 a la foscor de la
nit, la magia 1, en general, a la inversio de 1’ordre establert, notablement arran de la prolifera-
ci6 d’estudis sobre grups o practiques secundaries o marginals. No podem aprofundir en el ric
estat de la qliestid sobre els interrogants que encara suscita aquesta deessa ni, encara menys,
en tot el que ’envolta. A grans trets, Hecate ha estat examinada, d’una banda, pels historiadors
de la religio grega per a resoldre la seva complexa relacid amb unes altres divinitats femenines
descobrint-ne la funcio primigenia, 1’extensioé original del seu culte i, molt particularment, la
seva expansio en ¢poques hel-lenistica i imperial®>. Malgrat que en alguns casos es tenen en
compte les fonts literaries, certament des d’aquesta perspectiva resulten molt més informatives
les restes arqueologiques, la iconografia, I’epigrafia o, sobretot, els anomenats «papirs magicsy.
D’altra banda, I’analisi dels textos literaris s’ha centrat de manera més aviat tangencial en
Hécate com a origen de 1’arquetip de la fetillera, concebuda inicialment com a sacerdotessa o
deixebla seva, que des d’¢poca imperial presenta ja caracteristiques que romandran constants
fins a les diferents literatures modernes europees®. Combinant aquests dos enfocaments, en els
ultims anys han proliferat articles 1 treballs académics que examinen la figura d’Hecate des de
la interacci6 entre literatura i practica religiosa®.

En el cas del teatre grec, la trageédia, la comédia o el drama satiric no son només generes li-
teraris, sino també, en origen, actes religiosos: representacions ofertes als festivals primaverals
de les Grans Dionisies o les Lenees. Esdevenen, doncs, particularment aptes per a I’estudi de la
representacio de la divinitat. La nostra aproximacio a la figura d’Hecate parteix de 1’analisi de

1. Ara bé, per a Fairbanks (1900: 247-248) la mort i I’agricultura son esferes oposades que sols en cultes locals,
al Peloponés, dominen unes mateixes deitats.

2. Cf. Berg (1974), Magalhaes Carnevale (2012), Henrichs (2019), Rodriguez Valdés (2019, 2020), Lopez
Carrasco (2017, 2021).

3. Cf. Mikalson (1989), Stanley Spaeth (2014), Ripat (2014).

4. Adopten una perspectiva mixta, que continua o aprofundeix en els estudis de la religié grega que combi-

naven les fonts literaries amb d’altres arqueologiques, iconografiques, etimologiques, etc. Riess (1897), Eitrem
(1941), Serafini (2015), Molina Martin (2015), Smith (2016).
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les seves invocacions i al-lusions al text dramatic per a, en primer lloc, sistematitzar els esments
a Hecate al drama i comprovar fins a quin punt s’hi representa el seu culte real, aixi com la seva
relacié amb uns altres déus ctonics. Segonament, comentem els passatges més significatius en
funcio de llur context per a determinar la funcié dramatica del culte a Hecate en la interseccid
de practica religiosa i estilitzacio literaria. Amb aquestes dades, finalment, examinarem les
semblances i diferéncies detectades al corpus, tant entre subgeneres dramatics com entre autors,
mirant de discernir com evoluciona la caracteritzaci6 de la deessa.

2. HECATE AL DRAMA ATIC
2.1. Personatge de narracions mitiques

Un primer tipus d’esments d’Hecate al drama és el d’aquells que podriem considerar de caire
mitologic o narratiu: al-lusions a la deessa com a personatge de fets evocats pels personatges
com a exemples o comparacions. No constitueixen en si un acte religids, pero si que poden
incloure certs elements rituals o significatius del culte. En un passatge de 1’Alexandre d’Euri-
pides, Cassandra profetitza que sa mare esdevindra la gossa d’Hecate, metamorfosi que 1liga el
dol i I’afany de revenja de la reina troiana amb el mén femeni i ’associacié amb els gossos’ de
la deessa a qui ajudara:

E. fr. 968 Nauck:
‘Exdng dyoipo ¢ocpopov KOmv Eom.

Serds un gos dedicat a Hécate portadora de llum®.

Aristofanes parodia aquest vers en un fragment d’obra incerta posant-lo en boca d’un perso-
natge femeni, aparentment com a amenaga:

Ar. fr. 608 K.-A.:
I'Y. xoi K0V dxpayorog
‘Exdg dyoiuo @oo@opov yeviicouaL.

Dona: I en un gos lladrador dedicat a Hecate portadora de llum esdevindreé.

Tot 1 que Hecate apareix com a personatge menor en uns altres mites, sobretot 1ligats al
rapte de Persefone, a partir dels quals adquireix 1’epitet de «portadora de llumy», com veurem
més endavant, el cert és que, com molts altres déus ctonics, no protagonitza grans relats mitics,
si més no a la literatura conservada. La tragédia, tangencialment Euripides, i amb molt major
detall Licofr6 a I’Alexandra, inclou sols el seu ténue vincle amb Hecuba i el cicle troia. Paga
la pena detenir-nos en aquesta obra, per bé que ja plenament hel-lenistica, per a il-lustrar quins
elements es prendran com a caracteristics d’Hecate en €poques posteriors. Si bé la narracid
(Lyc. Alexandra, 1174-1188) insisteix en la transformacio i I’horrible desti d’Heécuba, aquest
passatge constitueix també 1’¢cfrasi més completa al drama dels atributs tipics de la deessa:
verge, triforme, adorada amb torxes i1 patrona de les cruilles, que castiga amb els esfereidors
lladrucs nocturns dels gossos els qui no 1’adoren ni li fan sacrificis, propiciatoris i1 foscos, com

5. Els gossos dins de la religié grega es vinculen quasi exclusivament amb les divinitats infernals (com Cer-
ber amb Hades) i concretament amb Hécate, possiblement per ser un animal domestic d’habits nocturns que
podia menjar cadavers insepults. L’associaci6 es reforcara per influéncia de I’egipci Anubis en época imperial
(Lopez-Carrasco, 2017: 8).

6. Les traduccions soén propies.
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a Hades. Al text se li apliquen epiclesis exotiques com Brio, Zerintia o Ferea, deesses amb atri-
buts analegs, com també la tracia Bendis.

2.2. Personatge dramatic

Atesa I’escassa preséncia d’Heécate com a personatge mitologic, no sobta la seva abséncia
com a personatge dramatic en obres de teatre que solen representar, justament, aquesta mena de
narracions. Enfront d’uns altres déus que si que actuen com a tals i apareixen en escena, també
ctonics, com seria el cas de les Erinies a Eumeénides, Caront a Granotes o la Mort mateixa a
Alcestis, d’Hecate sols podem conjecturar el seu paper al fragmentari Bel-lerofont d’Euripides
a partir de la segona persona de I’imperatiu que acompanya el vocatiu «tenebrosa guardianay i
I’esment d’un pedestal dedicat a la deessa de les cruilles’:

E. fr. 308 Nauck:

TAPEC, ® GKIEPA PLAAAC, VTEPPD
Kpnvoio vamn: TOV DIEP KEPUATNG
0ifép’ 10éc0a1 omevdm, Tiv’ Eyel
otdow Eivodia.

Assisteix-me, ombriva guardiana, traspasso la vall de les fonts: m’apresso a veure el cel sobre
el meu cap, un pedestal erigit que té Enodia.

Encara més confus, als corpora fragmentaris dels comics Difil i Nicostrat (s. IV) s’ha trans-
mes Hecate com a titol d’una obra de cadascu. D’elles (Diph. fr. 27-28 K.-A.; Nicostr. fr. 10
K.-A.), pero, sols se citen alguns versos i una paraula (Adyvvog) per interes lexicografic.

2.3. Culte

Com més sovint apareix Hecate al drama, doncs, no és com a personatge mitologic, ans com
a deessa receptora de culte dins de la propia representacio, tant en invocacions més rituals 1 ela-
borades com en senzilles al-lusions que li atribueixen certes funcions o ambits de I’existéncia®.

2.3.1. Proteccio de la llar

En contrast amb el seu migrat paper als mites, Hécate té una indubtable preséncia a la religid
grega en cultes de tota mena, comengant per aquells més quotidians i senzills, com a protectora
de la llar. Els seus altars domestics s’esmenten tant a la trageédia, en un fragment esquili i a Eu-
ripides, com a Aristofanes’. Com diu explicitament el primer text, tot plegat deixa clar que, en
epoca classica almenys, es tractava d’un patronatge esteés també als palaus, no només un culte
popular, de classes baixes o marginal:

A. fr. 388 Radt:
XO. déomowv’ ‘Exarn, 1dv Pacireiov / mpddopog perddpmv

Cor: Senyora Hecate, frontalera de les llars dels reis.

7. Lescoliasta n’identifica una parddia a Ar. ¥ 757, on sols es reprén mépeg  okiepd, adregat per un personatge
a la seva propia anima en un moment de desesperacio.

8. Cf. Mikalson (1989: 95) sobre la pertinenca metodologica d’entendre aquestes invocacions com a veritables
actes de culte.

9. Serafini (2015: 121) analitza diferents fonts i escolis tardans que confirmen la posici6 a I’entrada de la casa
d’aquests petits altars o estatuetes.
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Ar. V. 799-804:

NKNKon yop og Adnvaiol mote

dkaootev €mi Taic oikioiot Tag dikag,

KAV TOIG TPoBVPO1g EVOIKOSOUNGOL TTAG GVTP
abT@ OIKOGTNPIOIOV UIKPOV TTAVD,

donep Exdrtatov, mavtayod mpo tdv Qupdv.

He sentit que els atenesos alguna vegada jutjaven les causes a les cases, i tot home es cons-
truia al davant de casa un tribunalet del tot petit, com [’altar d’Hecate, per tot arreu davant
de les portes.

Medea, tot i invocar Heécate amb finalitats magiques concretes, com veurem més avall, la
presenta simplement com a la deessa que habita al fons de la seva llar (E. Med. 397). Aquest
culte domestic a Heécate, marcadament apotropaic'®, incloia petites ofrenes de menjar als altars
de totes les cases un cop al mes coincidint amb el noviluni, com recull Aristofanes:

Ar. Pl. 594bis-600:

napad t1i¢ ‘Exdmg é€eotv todto mubécsbon,

gite 10 TAoVTELY gite 10 TEWTV BéATIOV. NGl Yap ADTH

TOVG P&V Exovtog Kol TAovTobvTag SEImvoV TPosdyey Katd Uijva,
TOVG 6 mEVNTOG TV AvOpdTOV Apmdle Tplv Katabeivat.

Se li pot preguntar a Hecate, si ser ric o passar gana és millor. I et diu que els que tenen i son
rics li dediquen un apat al mes, mentre que la gent pobre li ['arrabassa abans de parar-li’l.

Quant al contingut d’aquests apats, Aristofanes i Sofocles esmenten en un parell d’ocasions
unes coques (en el primer dels casos potser no estrictament relacionades amb la deessa), mentre
que el comic Cariclides (s. III aev) fa un joc de paraules sobre el prefix tpi- dels seus epitets i
el nom d’un peix:

Ar. PI. 764-765:
I'Y. vi| tv ‘Exdrtny, kédyo 6’ dvadicot foviopat
gvayyéMa og kpPavot®dv opuadd

Dona: Per Hecate! Jo també vull lligar una garlanda de coques per la bona noticia.

S. fr. 734, 1 Radt:
ta¢ ‘Exotaiog poyidag 06prmv

Els apats de coquetes d’Hecate.

Chariclid. fr. 1 K.-A.:
déomov’ ‘Exdtn tploditt,
TPILOPPE, TPITPOCOTE,
TpiyAoug KnAgvpéva.

Senyora Heécate dels tres camins, de les tres formes, de les tres cares, convidada amb [tres]
molls.

10. Cf. Patera (2005: 382): a partir d’aquest paper es desenvolupen uns altres trets caracteristics com a espantall
i en fonts tardanes les descripcions de I’aparenca d’Hecate 1’acosten amb Mormo o la Gorgona.

Tycho, nim. 7 (2021), pp. 71-88



76 ANDREA SANCHEZ 1 BERNET

Allunyant-nos per un moment del drama atic, el mimograf contemporani Sofr6 de Siracusa
(s. V aev), entre els fragments atribuits a escenes sobre dones, confirma aquests aliments quoti-
dians com a oftrenes a la deessa:

Sophr. fr. 27 Keibel:
deimvov taig Oelong kpipavitag Kai Opmpovg Kol nuiaptiov / ‘Exdrat.

D’apat per a les divines, pa a la paella i pans de llavors, i mig pa per a Hecate.

Aquestes ofrenes incruentes'' conviuen amb un dels aspectes més cridaners del culte a He-
cate: les libacions de sang i, com a victima especifica, el sacrifici de gossos. Al capdavall, el
culte apotropaic quotidia també tenia lloc als llindars de les cases, en petits santuaris a ’entra-
da de temples més grans i altars a les cruilles, espais liminars associats al mon ctonic'. Proba-
blement aquest culte domestic 1, ensems, marcadament ctonic, derivés, per les les variacions i
innovacions afavorides per la privacitat, en practiques marginals (Zografou, 2016: 45-68), la
qual cosa afavoreix, precisament, que els seus aspectes després més exagerats no apareguin
massa al drama.

En el primer cas, el vessament de la sang de la victima (probablement cremada en fosses tot
seguit, no menjada col-lectivament) es considera un element caracteristic del culte als herois i
als difunts, entitats ctoniques oposades als déus olimpics. Tanmateix, I’arqueologia suggereix
que es tractava de practiques excepcionals, no gaire comunes al culte dels déus ctonics 1 en-
cara menys al dels morts corrents, 1 que sols comencen a expandir-se, com el culte a Hecate,
en eépoca hel-lenistica (Ekroth, 2002: 265-268)"%. Quant a les yoai o vessaments complerts de
qualsevol liquid, només s’esmenten al fragment ja tarda de Licofrd i en un relat mitic, car les
al-lusions a la tragedia classica sempre es fan als déus ctonics en general i, quan se’ls enumera,
mai no s’anomena directament Hécate'*.

D’altra banda, ja des d’Homer els grecs mostren una concepcié dels cans tan ambivalent
com la dels éssers infernals: fidels guardians de la llar (i assistents durant la caga), alhora que
bruts carronyaires i rondadors de cementiris. Justament, els testimonis literaris més antics sobre
llur sacrifici pertanyen a géneres dramatics: el mim de Sofro (fr. 8 Kaibel), en una veritable es-
cena tipica de bruixeria més que d’un culte domestic, 1 la comeédia d’ Aristofanes (fr. 209 K.-A.).
L’atenes si que situa aquest ritu a les cruilles (element que identifica la deessa destinataria com
Hécate tot 1 no anomenar-la) i aparentment sense cap connotacid negativa, encara que, de fet,
la magia ja era condemnada a 1’ Atenes classica (Eitrem, 1941: 56, Stanley Spaeth, 2014: 51).

2.3.2. Liminaritat i llum: ritus de pas i misterics

Després de les ofrenes domestiques, Hecate era ben present a la vida quotidiana atenesa en
ritus col-lectius vinculats a la regeneracio6 de la vida, generalment femenins i nocturns. Figura
com a la divinitat principal dels ritus mistérics a Egina d’época classica, i fonts posteriors con-
firmen la seva participacié als misteris de Cibele a Samotracia'®. A I’ Atica, assumeix un paper
subsidiari al culte de les dues deesses d’Eleusis, que representa com cap altre la dualitat del mon

11. Cf. Henrichs (2019: 397) per a una relacio6 detallada dels diferents aliments oferts segons les diverses fonts.
12. Jameson (1994: 38) considera que el terme deinvov ja €s connotat negativament com a ofrena especifica als
déus ctonics, oposant-se a Ogo&evia, tot i que admet certes excepcions.

13. AA. Ag. 735 o Ch. 45 s’ofereix sang a la terra i els déus infernals més com a sadollament de la set de ven-
janca que com a culte regulat.

14. A. Pers. 610-618, Ch. 84-123; E. IT 156-174.
15. Ar. V. 119-124 sembla al-ludir-hi de manera no massa clara; cf. Paus. 2, 30, 2; Str. 10, 3, 10; 10, 3, 20.
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ctonic: Persefone, esposa d’Hades 1 reina del més enlla és també filla de Démeter 1 participa en
la fertilitat de la terra; a més, tamb¢ vetlla per una altra mena de transits com els ritus de pas
femenins. En aquest context d’oposicions binaries, amb un vessant no sols institucional o de la
polis, ans també misteric per als iniciats, tenien lloc les desfilades de torxes. A banda de la seva
utilitat innegable durant la nit 1 el simbolisme de crear una llum brillant en la foscor, les teies
enceses recorden com Hecate guia 1 il-lumina el cami a Démeter mentre cercava Persefone,
raons que expliquen llur omnipresancia a la iconografia (Clinton, 1992; Patera, 2010). A més, a
I’igual que en la ceramica, de cromatisme limitat, les torxes marquen una escena com a noctur-
na, al teatre serveixen per a enriquir 1’espectacle (Aguirre, 2010: 137).

A les processons de torxes sembla remetre 1’epitet pwc@oOpog, registrat per primera vegada
per a divinitats antropomorfes a Euripides 1 Aristofanes i rapidament estes també¢ a la prosa i
a tota mena de texts en segles posteriors. Majoritariament aplicat a Hecate, es refereix con-
textualment també a unes altres deesses amb qui s’acaba assimilant a la tragedia euripidia i la
comedia'®. El foc de les torxes protegeix també els transits de ritus de pas no mistérics com el
matrimoni o la mort (Garland, 2001%: 31-34), aspectes que lliguen el patronatge de la liminaritat
d’Hecate amb el mén femeni i n’esdevenen un dels aspectes més difosos.

L’associacié amb la feminitat traspua a passatges aristofanics on les dones s’exclamen per
Hecate, sovint amb aquest atribut de «Lucifera» o «portadora de llumy» (en cap cas «Trivia» o
«dels caminsy, la seva altra epiclesi tipica). A primer cop d’ull no sembla que tinguin res en
comu, més enlla de I’exclamacio, ni que es refereixin a cap ritual concret; ara be, en tots quatre
casos el personatge que parla és una dona anonima, la qual cosa pot indicar que es tracta d’un
recurs més de caracteritzacid junt amb el vestuari'’, i intervé com a particip d’un engany o
transgressio: el de Mnesiloc disfressat d’Helena per a atreure Euripides (Ar. Th. 858), el de les
acompanyants de Praxagora vestint-se d’homes per a anar a [’assemblea (Ar. Ecc. 68-70), 1 el
d’una vella que es baralla amb unes altres per un jove (Ar. Ecc. 1097-1099), encara que aquest
element no es manté al quart passatge:

Ar. PI. 764-765:
I'Y. vi v ‘Exdtny, kdym 6’ dvadicot foviopot
gvayyeMa og kpPavot®dv opuadd

Dona: Per Hecate, jo també et vull coronar amb una garlanda de coques per les bones noticies!

Els paranys son, com veurem, una funcié propia d’Hecate, la qual cosa pot explicar que se la
invoqui casualment a ella i no a unes altres divinitats femenines més freqiients com ara les dues
deesses mateixes. Excepcionalment, no €és una dona, sind un home, qui s’exclama per Hecate a
Plutus, en un context on sols podem suposar la comicitat en el contrast d’aquest jurament per
una deessa verge 1 tétrica amb el jurament anterior de la vella per Afrodita.

Ar. PI. 1069-1070:
['P. pé v Agpodity, ovk £uod °, @ Péehvpé ov.

16. Artemis a E. IT21; Diph. 123 K.-A., I’Aurora a E. Jo 1157, Selene a Epicr. fr. 7 K.-A., Perséfone a Nausicr.
fr. 1-2, 9 K.-A...

17. Tot i que ens sembla massa vaga la conclusié de Shaw (1975: 266) que la dona al teatre grec representa
I’antitesi o contrapés del mon masculi, podem pensar que les invocacions per Hécate hi contribueixen. Igualment,
el culte a Hécate en époques posteriors, cada cop més associat amb la marginalitat i la religiositat femenina, aca-
bara il-lustrant la subsidiarietat femenina que apareix al drama, cf. Ripat (2014: 353): la magia es veu sempre com
a marginal enfront de la religio perqué la practiquen els marginats o subalterns, i precisament perqué la practiquen
els marginats és magia, de manera que, en el cas de la bruixeria, els topics misogins es reforcen en una relacio
mutuament denigrant.
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XP. pa v ‘Exdrnv, o0 dfta- powvoipny yap av.

Vella: Per Afrodita, a mi no, fastigos!
Cremil: Per Hecate, i tant que no! Hauria de ser boig!

En una altra ocasio (E. Hel. 569) trobarem igualment un personatge masculi, Menelaos, que
s’exclama per Hecate «portadora de Ilumy», cas explicable per I’atribucié dels enganys i amb
la caracteritzacio topica del personatge com a femenivol (Smith, 2016: 33-34). Més peculiar
resulta I’exclamacio d’ Antigona per com resplendeix la plana amb el sol sobre les armes, pos-
sible exclamaci6 femenina o, atés el context, si s’hi vol forcar, una ambivalent associacio de la
deessa amb la llum junt amb la desgracia que presagia I’exércit:

E. Ph. 109-111:

o moTvIa TTod

Aotodg ‘Exdro, xatdyaikov dmov
medioV AoTPATTEL

Oh, senyora filla de Leto, Hecate, tota la plana refulgeix coberta de bronze.

L’associaci6é d’Hécate amb la llum en abstracte, especificament amb els raigs solars, com a
deessa olimpica, a un fragment de Sofocles, remet de manera encara més explicita a Artemis, de
qui s’esmenten els atributs del boscatge, tot i mantenir el seu nom propi i I’epitet «dels camins»:

S. fr. 535 Radt:

XO. "HMe 6éomota Kol Top igpov,
Mg givodiag ‘Exdatng &yyoc,

70 6t OVAOUTOL TPOTOAODGH PEPEL
Ko YR Gvioda’ igpag Tptodovg,
OTEQAVOGAEVT Spul Kail TAEKTOIG
oOU®V omeipaict dpakdVTOV

Cor: Helios sobira i foc sagrat, [’arma d’Hecate dels camins, que porta avangant a través de
[’Olimp i remuntant les sagrades cruilles de la terra, coronada de roure i garlandes recargo-
lades de serps salvatges.

Quant a les practiques cultuals en si, la relacid més explicita d’Hécate amb els ritus de pas
femenins es dona al passatge on Cassandra, en celebrar ironicament la seva proxima unié amb
Agamemnon (un moment suposadament felic, pero funest per a ella), canta a Himen 1 encén un
llum invocant-lo amb Heécate'®:

E. Tr. 319-325:

€YM O’ €Ml YAUOIG EUOTC
AVaPAEY® TVPOG PG

£C avyav, £G aiyAav,
18000, ® Ypévaie, ooi,
318006, ® Exdrto, @dog
napOévav Enl AékTpolg
qu vopog Exet.

18. Cf. Dowden (1989, 1999), Rehm (1994) Zografou (1997) i Mackin (2018) sobre els lligams entre els déus

ctonics i la proteccio dels espais liminars i els paral-lelismes entre els ritus de pas funebres i el matrimoni, sobretot
com a ritus d’iniciaci6 femenina.
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Jo per les meves noces encenc la llum del foc fins a [’alba, fins a [’aurora, donant-te, Himeneu,
a tu, donant-te, Hecate, llum sobre els talems de les verges, segons és costum.

La comedia, al seu torn, inclou referéncies espacials a I’altar i les festes d’Hecate, aixi com a
les danses corals que hi tenen lloc, de manera que deixa sobreentendre la seva rellevancia com
a punt de trobada per a les dones de tota mena:

Ar. Ra. 366:
[edenuelv xpn ka&ioTacal Toig NueTépoiot yopoiot, / 66TIG... |
1| katatild t@v Exataiov kukiiolot yopoicty vaddmv'®,

[Cal que guardi silenci i s aparti de les nostres danses qualsevol que ...] o hagi cagat a les
danses circulars dels cants corals d’Hecate.

Ar. Lys. 63-64:
1 YyoUv Ogoyévoug
¢ debp’ iodoa Bovkdrelov fipeTo.

Vet aci la de Teogenes, que venint cap aci ha consultat el santuari d’Hécate ™.

Ar. Lys. 700-702:

®ote Kaybeg ONkartn moodoo Taryviay £y

Toiol ool TV Etaipav EKAAEs’ €k TV YEITOV®V,
T ypNnoTV Kayonntny €k Boiwtdv Eyyelvv:

Igual que també ahir jo, fent una festa a Hecate, vaig convidar per a les nenes [’hetera dels
veins, una noia de profit i amable, una anguila de Beocia.

Aixi, tots els juraments 1 mostres de religiositat espontania recollida al drama lliguen He-
cate amb la llum 1 al culte apotropaic de proteccié d’espais domestics i ritus de pas femenins,
fent-ne una divinitat d’ambit familiar (Zografou, 2016: 99). Si bé no cal excloure que es tracti
d’una mera convencio literaria, aquest aspecte resulta cabdal en I’anticipaci6 de 1’assimilacié o
sincretisme d’Hécate amb dues altres deesses més rellevants al panted grec: Perséfone i Arte-
mis. Amb la primera comparteix la ubicaci6 al mon ctonic i el culte nocturn 1 misteéric associat,
aixi com el paper en ritus de pas com el matrimoni. A la germana d’Apol-lo, a més, la uneix el
caracter de deessa verge i lunar, la relacié amb els gossos (auxiliars cinegétics per a Artemis),
els mites d’Hécuba o Ifigénia (qui figura com a sacerdotessa o assistent d’ambdues)?!, i, proba-
blement, 1’etimologia®.

19. La petici6 d’eufemia, és a dir, de silenci, apareix en tota mena d’invocacions, si bé aquesta en concret recor-
da a la de Tesmofories per tractar-se d’un ritu femeni, adrecada també a un seguit de déus ctonics entre els quals,
tanmateix, no apareix Hecate (llevat que se la vulgui veure rere I’epitet «nodridora de joves», en principi aplicar a
Gea); cf. Ar. Th. 295-305: evpnuia ‘oto, evpnuia ‘otw. gbyecde tolv Oscpopdporv / Anuntpn kol i Kopn} kai
t® ITAovto / kol T Kariryeveia kol T Kovpotpoew/ {tf I'f} xai @ ‘Eppi) kot <toic> Xdapiow ExkkAnoiov / Tvde
Kol 6Ovodov TV VOV kdAAMGTo Kol dplota / motfcot.

20. Serafini (2015: 122) recorda com, en aquest passatge, la crasi pot amagar tant £xataiov, I’altar o imatge
d’Heécate, com consideren 1’escoliasta i la Suda, com dkatog, una mena de copa o una vela petita, opcid preferida
per la majoria de traductors moderns, car al-ludiria a I’aficié de les dones pel vi i permetria veure-hi una parodia
en un fragment d’Epicrates.

21. Berg (1974: 139-140) contempla la confusié a Micenes del culte a Ifigénia i Hecate.

22. Henrichs (2019: 396-397): Her name is the feminine equivalent of Hekatos, an obscure epithet of Apollo
[...], but the Greek etymology is no guarantee that her name or cult originated in Greece. [...]The earliest archae-
ological evidence is a dedication to Hecate on a circular altar in the precinct of Apollo Delphinios at Miletus. Han-
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Malgrat aquesta confusié o sincretisme, no sembla del tot encertat de considerar, com sug-
gereixen algunes traduccions o edicions que empren la majiscula, una invocaci6é a Hécate en
un passatge esquili on les Danaides beneeixen Argos en agraiment per acollir-les. Al capdavall,
el seu nom apareix simplement com a adjectiu referit a la deessa arquera Artemis, on la flexid
per la primera declinaci6 en comptes de les dues terminacions habituals constitueix una més de
les acostumades innovacions lingiiistiques esquilies. Encara que els comentaristes addueixen el
sincretisme entre les dues deesses ja a I’epigrafia d’época classica®, a la literatura no sol aparéi-
xer encara Heécate com a mer epitet, ni associada amb Zeus ni com a protectora de les parteres.
Resulta innecessaria, doncs, 1’equiparacié de les dues en aquests versos, on simplement hi hau-
ria, a tot estirar, el vincle etimologic primigeni:

A. Supp. 674-677:
tiktesbot &° €pdpovg YaC
dAhovg guyoued’ det,
Aptepy 6 EkdTov yoval-
KAV AOYOVG EQOPELELY.

[ preguem que sempre naixin de la terra uns altres guardians, i que Artemis que dispara de
lluny guardi els llits de les dones.

Incipients en época classica i associats a cultes mistérics®*, aquests sincretismes seran clau en
la importancia creixent d’Hecate des d’epoca hel-lenistica, no sols com a deessa de ritus mar-
ginals, de les malediccions 1 encanteris malefics, sind també en noves concepcions filosofiques
1 esoteriques com a entitat lunar primordial. Aixi, ben lluny de les distincions funcionals (d’al-
tra banda, tampoc mai del tot nitides) d’época classica, acabara confonent-se en certs cercles
d’eépoca imperial adhuc amb Afrodita o Atena, prenent aspectes de qualsevol deessa femenina
(Rodriguez Valdés 2019: 24, Lopez-Carrasco, 2021)>.

sen (2020), en constatar que Heécate mai no és representada amb un arc i que, per tant, no podria rebre els epitets
gxatog, skatn, skatnBorog, EkMPorog o ékamPerétng d’Apol-lo i Artemis, proposa una alternativa: I propose a
new etymology of her name, viz., that it reflects the exocentric compound PIE *Sl)é-kl)l;lt-ehz ‘possessing her own
dogs, possessing separate dogs’.

23. Friis Johansen & Whittle (1980: ad loc.), Henrichs (2019: 398). Tampoc no compartim la 1li¢d ékata a A.
Ag. 140 de West, fonamentada en el paral-lel amb 1’anterior. Mikalson (1989: 85, n. 19): Her identifications with
Artemis in tragedy each hang on the word éxdtn (adjective or noun?) and are at best allusive, at worst doubtful.
L’adrega aparentment indiferent d’algunes tauletes contemporanies si que provaria la confusio ja amb Perséfone.

24. Molt especialment a I’orfisme (Rodriguez Valdés, 2020: 163-164).

25. Rodriguez Valdés (2020: 170-172) detalla com els cultes mistérics i papirs magics convergeixen en la
marginalitat inicial i el culte a una divinitat femenina suprema que ana incorporant com a atributs el caracter lu-
nar, la fertilitat, el mon salvatge i el patronatge del més enlla. La mateixa Hécate classica era fruit de successives
assimilacions i sincretismes, com recorda Serafini (2015: 113-114): Nella fattispecie, si potrebbe pensare a una
identificazione iniziale fra le due divinita, cui avrebbe fatto séguito una graduale assimilazione, testimoniata
dall’assunzione del teonimo di Enodia come epiclesi di Ecate, fino a che quest ultima non fini con [’assorbire
quasi completamente la dea locale, al punto di assumerne il nome. Non sembra tuttavia possibile stabilire un mo-
mento ben preciso per un fenomeno simile: non solo, ma non sembra neppure legittimo volerlo fare. Quello che ha
investito la dea Ecate fu un lento e graduale processo di acquisizione di nuove prerogative, in cui questa divinita
¢ andata ottenendo attributi sempre piu connessi alla sfera dell oscurita e della magia, assieme a un profilo —per
cosi dire— ‘ctonio’, che da quest’epoca in avanti non si separera piu dalla sua figura.

Tycho, nim. 7 (2021), pp. 71-88



HECATE AL DRAMA ATIC. INVOCACIONS I CULTE EN TRAGEDIA I COMEDIA 81

2.3.3. Venjanga i paranys

Entre els déus ctonics, invocats en general com a ajuda prévia perque reixin els estratagemes
dels herois a la tragédia®®, destaquen Hermes i Hécate com a garants de 1’éxit dels paranys?’.
Medea s’hi encomana quan es decideix a venjar-se de tothom en el ce¢lebre monoleg que con-
clou afirmant I’aptitud de les dones per a I’engany; aixi com el cor que canta per 1’éxit del pla
de Creiisa d’enverinar 16, identificant la deessa de les cruilles i la filla de Démeter com a patrona
del frau i la malignitat femenina®®:

E. Med. 364-409 (esp. 395-398):

00 Yap pa TNV déomovay fjv €ym cEPm
péAeTo TAvTmv Koi Euvepyov eihouny,
‘Exdmv, poyoic vaiovoav éotiog Euig,
YOP®V TIG AVTV TOVUOV GAYLVET KEap.

Perqué no, per la sobirana que jo adoro per damunt de tot i que he pres com a col-laboradora,
Hecate, que habita al fons de la meva llar, cap d’ells no s’ alegrara i el meu cor no se’n doldra.

E. lo 1048-1057:

Eivodia 00yatep Aduatpog, d tdv
VUKTITOA®V £POO®V AVAGGELG
kol pebapepiov, 6dwcov
dvchavatwv kpathpwv TAN-
poOUOT’ & 0lGL TEUTEL
woTvia ToTvL Epa yBoviag
Topyodg Aapotouwmy amod
GTOAOY LAV

@ @V ‘Epeydeidav

SOUWDV EPATTOUEV®.

Filla de Démeter, deessa de les cruilles que regeixes els atacs nocturns i diiirns, encamina
la plenitud de mala mort d’aquesta copa contra els qui l’envia la senyora, la meva senyora,
des del degoteig del coll tallat de la ctonica Gorgona cap a aquell que s’ha acostat al casal
d’Erecteu.

Sense cap mena de dubte, son aquests dos passatges, clau en la caracteritzaci6 de les dues
protagonistes, els que més han influit en la creaci6 de ’arquetip literari de la bruixa i, més ge-
neralment, de la dona com a ésser inherentment murri i malévol®. La invocacio exclusivament

26. Per exemple Orestes a A. Ch. 719-729 o a S. El. 1376-1397.

27. Fairbanks (1900: 247) remarca com, entre els déus ctonics, ni Hécate ni Hermes tenen funcions agricoles
o d’abundancia.

28. A banda dels enganys i paranys venjatius, Smith (2016: 24, 30) considera que Medea invoca Hecate com a
patrona dels espais liminars, en aquest cas entre les virtuts femenines i masculines.

29. Smith (2016: 35-36): After this production Hekate and Medea formed a union in literature. Medea no lon-
ger was viewed as a resource, only as a wild witch with harmful poisons. Hekate adopted some of these characte-
ristics as well, becoming the goddess of witchcraft. Cf. Magalhaes Carnevale (2012) i Stanley Spaeth (2014) sobre
la transicio d’Hécate a la bruixa en época tardana amb elements orientals i romans, que ens ha arribat mediada
també pel cristianisme. Mikalson (1989: 85) observa la significacié que el prec del cor i Creiisa no sigui atés per
la deessa perque Apol-lo Pitic, déu masculi i olimpic, s’hi imposa.
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a Hécate identifica I’heroina, sobretot Medea®’, amb una divinitat amenacant, i en subratlla la
condici6 femenina, ja que en unes altres invocacions 1 precs de venjancga com els d’Orestes, si
s’esmenta Hecate, €és sempre junt amb uns altres déus ctonics més poderosos. Sense prendre
I’abséncia com a prova, el fet que Aristofanes o els fragments comics, que vinculen constant-
ment Hecate amb les dones, no 1liguin el seu culte amb la magia negra ni enganys especialment
malévols, deixa suposar que és Euripides qui innova en unir facetes, fins aleshores més o menys
independents, d’Hécate com a divinitat sinistra (de la foscor), femenina, i no ja enganyosa, ans
completament maligna®'. No son excloents la possibilitat que 1’autor recollis practiques cultuals
i concepcions del seu temps i alhora contribuis a desenvolupar-les creant-ne models literaris.
Aquesta mena de culte malefic es correspon amb la dedicacio a Hécate a les tabellae defixi-
onum 0 KOTAOEGNOL 1 papirs magics amb instruccions per a diferents objectius tenebrosos. Ara
bé, a les malediccions d’¢época classica hi son més invocats uns altres déus ctonics com Hermes
Psicopompos o Perseéfone (Gager, 1999: 12-13)*? i, de fet, poden haver estat un dels primers
ambits de sincretisme entre les deesses (Mikalson, 1989: 85, n. 20; Lopez Jimeno, 2002: 115).

2.3.4. Anodos i control de les animes infernals

Si Hecate col-labora en I’execucio dels plans dels herois damunt de la terra, hi ha una funcié
dels déus ctonics que, aparentment, li resta vedada al drama: la de garantir el transit cap a la
superficie de les animes dels morts. Les diverses invocacions als difunts (bé perque col-laborin
en actes venjatius o bé, més sovint, perque revelin veritats desconegudes com a oracles nigro-
mantics) s’adrecen normalment a Gea, Hermes ctonic, Hades, Perséfone o els déus ctonics en
general®, pero no a Hecate. Sols trobem un passatge on la deessa és anomenada, al final d’una
exagerada invocaci6 de divinitats de tota mena —Nimfes, Mania, Artemis..— de ’anodos que
el propi Esquil reclama en véncer Euripides a Granotes. Aristofanes no s’esta tampoc aci d’as-
sociar Hecate, presentada com a filla de Zeus, amb les torxes, remetent de nou als seus cultes
nocturns. Justament és potser la confusiéo amb Perséfone la que explica que Heécate no s’anome-
ni explicitament si se la veu com una mera coadjuvant de la senyora dels morts:

Ar. Ra. 1361-1364:

oV & Adg StmHpovg AvEYOVGaL

Aoumdoag dEvtartag yepoiv ‘Exdrta mopdenvov
&g 'hoxnc, dmwg v

gloehbodoa popaco.

30. Després de Medea, ’altra gran bruixa de la literatura classica, també presentada com a parenta o deixebla
de la mateixa Hecate, és Circe, personatge desenvolupat sobretot a la literatura posterior i llatina, cf. Ogden (2002:
78-101) per a una completa compilacio de fonts.

31. Euripides representa el punt d’inflexié en el sorgiment d’una nova concepci6 d’Hecate derivada dels canvis
de tota mena que sacsejaren la religiositat grega a finals d’¢poca classica: decliu relatiu de la religio col-lectiva de
la polis, més individualisme i societats urbanes, contacte amb cultes salvifics i orientals i, alhora, impuls racional
i cientific d’una religiositat oficial allunyada de practiques domeéstiques i populars. Aquestes tensions es podrien
veure reflectides en una polaritzacio gradual entre Apol-lo o Asclepi com a déus masculins de la llum, la medicina
i els cultes col-lectius, i deesses com Perséfone, Artemis i Hécate que acaben confonent-se i limitant-se cada cop
més al moén femeni, la supersticid i practiques marginals. Segons Kosak (2004: 77) en €poca classica certes prac-
tiques analogues es tractaven diferentment en el context de la medicina hipocratica, sota el patronatge d’Apol-lo, i
del moén femeni i fosc d’Hécate (fet que ens recorda com 1’evolucid de «metzinay» i «medicinax» reflecteix concep-
cions oposades d’un mateix ¢tim), cf. també Magalhaes Carnevale (2012: 150).

32. Cf. Gager (1999: 182-183): una tauleta del s. I ev ja mostra la preeminenca d’Hécate en aquest ambit, pero
encara I’acompanya de les altres principals divinitats infernals.

33. A. Pers. 623-651, 689-690; Ch. 464-490; Ps.E. Rh. 964.
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1 tu, filla de Zeus, que mantens altes les torxes de doble flama més lluents a les mans, Hecate,
il-lumina’m cap a ca Glice, de manera que pugui detectar-la quan entri.

A mig cami entre la venjanga contra els vius i la funcié de guardar els morts es troba I’es-
ment, per part del missatger, de la deessa dels camins* i Plutd com a les divinitats a les quals
Creont demana cleméncia mentre du finalment a terme els ritus funebres de Polinices:

S. Ant. 1199-1202:

Kol TOV pév, aitnoavteg évodiav 0eov
[Mhovteva T° dpyag evpevelg kataoyedeiy,
AOVGOVTEG AYVOV AOVTPOV, £V VEOOTAGY
OoAA0ig 0 o1 Aéhemto cuykatnOouey |...]

1 a ell [Polinices], havent demanat a la deessa de les cruilles i a Pluto que reprimissin, be-
nevols, llur ira, havent-lo banyat en un bany pur, vam depositar-lo, el que en quedava, sobre
branques recentment tallades...

En tot cas, a Hécate se 1i demana que envii o contingui els démons infernals com a castig o
venjanga, pero no controla els morts. El transit de les animes dels difunts, tant de baixada com
de pujada, és regulat per Hades i Perseéfone, senyors de I’inframon i protectors dels ritus de pas, i
per Hermes Psicopompos, especialitzat en aquesta funcié. Hecate, doncs, sols se n’encarregaria
en la mesura que es confon amb Perséfone, o que es concep com a paredre irregular d’Hermes?®.

2.3.5. Visions i ensurts

Finalment, un aspecte menor, si no del culte, si de la concepci6 religiosa d’Hecate com a
deessa nocturna 1 llobrega és ’atribuci6 de deliris, que no deixen de ser una forma d’engany.
Als drames euripidis també se 1i atribueixen situacions més corrents de confusio o obnubilacio:
el cor es demana si I’aflicci6 1 la falta d’apetit de Fedra és provocada per Pan, Hecate, la Mare
Terra o potser Artemis, i Menelaos, en no reconéixer Hélena, s’exclama per Hécate que i envii
visions favorables, en una escena no exempta de comicitat, a la qual potser contribueix aquesta
expressio en boca de ’heroi:

E. Hipp. 141-147:

Tov yapT &vbgoc, ® Kovpa,

it’ éx [Tovog €10’ ‘Exdrag

1 ocepvdv Kopupaviov eot-

06 7| potpog opeiag;

o0 0’ T auet tav ToAvon-

pov Aiktovvay dumiokiong
aviepog abvTOV TEAGVOVY TPOYN;

34. Aquest és I’tinic registre de I’epitet sense cap indicacio6 de la divinitat a qui s’aplica: a E. Jo 1048 es diu de
la filla de Démeter, a Hel. 570 de Pers¢fone o Hecate, i a S. fr. 535, 2 Radt d’Heécate.

35. En época imperial Heécate, amb diferents noms, s’esmenta com a parella d’Hermes, als cultes de Feres, a
Tessalia, a Eleusis i també a 1’elegia llatina cf. Paus. 1, 38, 7: 'EAevciva 82 fipoa, 4¢’ od v oMy dvoudlovsty,
ot pév ‘Epuod moida eivar koi Aagipog Qreavod Buyatpog Aéyovat; Prop. 2. 29b, 28¢-d: Mercurio aut qualis fertur
Boebeidos undis/ virgineum Brimo composuisse latus (ja hem vist Brimo com a epiclesi d’Hécate al passatge de
Licofrd, i Daeira, «coneixedoray», és un epitet de diverses deesses, especialment de Perséfone, com al fragment
esquili 277 (Radt). Un papir magic d’época imperial arriba a unir tots dos déus invocant-los com a «Hermecatey,
cf. Molina Martin (2015: 33).
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Estas posseida per un déu, noia? Vagareges bé per Pan, bé per Heécate o els solemnes Cori-
bants [sacerdots de Cibele] o per la mare muntanyosa? Que et consumeixes per Dictinna de
les moltes feres, impura per la falta de no haver-li ofert cibada?

E. Hel. 569-570:
Me. @ poodp’ Exdn, méune pAcpuat’ eOpEVT.
EX. 0V voktipavtov pomorov Evodiog 1’ opaig.

Menelaos: Hecate portadora de llum, envia’m aparicions benvolents!
Helena: No és com a visio nocturna serva de la Trivia que em veus.

En aquest darrer passatge es reflecteix sobretot la caracteritzacié d’Hécate com a divinitat
especificament femenina i vinculada amb els enganys. En el primer, pero, es pot conjecturar
Iatribucié del malestar de Fedra a la deessa es dona per la seva associacié amb Artemis i el mén
salvatge (com també s’esmenta Pan), aixi com amb certes concecpcions de la liminaritat i allo
que no es comprén, més que no pas per les al-lucinacions, malsons i1 elements ctonics.

Alguns fragments més vagues (transmesos per fonts molt més tardanes precisament per a
esclarir aspectes de la religiositat popular) confirmen aquesta relacié amb les criatures terrori-
fiques 1 butonis:

Tragica adespota fr. 375 Nauck:
AL’ €lt’ Evomvov @dvtacuo eopi
yOoviag 0’ Exdng kdpov £66E®

Pero si tems una aparicio nocturna i has rebut la processo d’Hécate

Ar. fr. 515 K.-AL:

A. xBovia 0’ ‘Exdt

oneipag dpewv EreMopéVT.

B. 11 xaAgig Exdmny v "Epmovoay;

A: I Hecate ctonica, agitada de recargolaments de serps.
B: Per que anomenes Hecate I’ Empusa?

Les visions més comunes, els somnis, sobretot els malsons, no séon obra d’Hécate, sin6 dels
déus ctonics en conjunt, car el mon subterrani es concep 1’origen de tot allo profund i incom-
prensible. La majoria de fonts mitografiques identifiquen I’origen dels somnis amb I’inframon,
pero en parlen com a divinitats individuals, tant Hipnos, el Son, com els multiples Oneiroi o
Somnis, germans de Tanatos, la Mort*. Sense sortir del génere dramatic, aixi ho confirmen
diversos personatges tragics que s’apressen a oferir sacrifics als difunts moguts per malsons
que interpreten com a mals averanys®’. A més, els somnis de tota mena son una via de comuni-
cacio entre els déus i els mortals, ritualitzats en la incubatio o €yxoiuncic, en la qual el creient
dormia al santuari perque I’endema els sacerdots n’interpretessin el somni amb el missatge del
déu. Aquesta practica, coneguda sobretot als cultes curatius d’Epidaure en honor d’Asclepi
(divinitat, d’altra banda, associada amb les serps 1 certs elements ctonics), s’aplicava també¢ a la
nigromancia o consulta oracular dels difunts en santuaris, aixo si, d’Hades.

36. La nit, la foscor per excel-léncia que envia els somnis, és concebuda com a divinitat primordial i ctonica:
H. 1l. 14, 231ss, Od. 24, 12; 21ss; Hes. Th. 211ss... 1 també S. OC 1752.
37. A. Pers. 607-618, Ch. 23-83, E. IT 42.
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Aixi, Hecate no envia especificament els somnis, sind imatges incomprensibles i1 espaordi-
dores. Si en un passatge del corpus hipocratic I’atribuci6 a Hécate dels atacs nocturns la relaci-
ona simplement amb la nit de la mateixa manera que a uns altres déus se’ls imputen mals que
recorden llurs atributs, Plutarc reprodueix justament un dels passatges citats per a menystenir ja
’associacio supersticiosa especificament amb Hecate de les visions terrorifiques i inquietants,
que critica amb més profunditat’®.

Malgrat la superficialitat de les al-lusions i la relativa incredulitat despresa del context, la
tragédia il-lustra com cada cop pren més pes, a partir d’una dualitat certament preexistent, la
concepcid d’Hecate com una divinitat temible de la foscor, més que no pas una protectora de
la llar o portadora de llum. Posteriorment, el fragment aristofanic transmes pels scholia vetera
a Ar. Ra. 293 serveix per a consolidar I’equiparacio, si més no ja en lexicografs tardans, entre
I’Empusa 1 Hécate, causa ultima de les visions demoniaques (que, s’afegeix, també s’apareix
als que fan consagracions o sacrificis cruents; cf. Patera, 2005: 383)%.

3. CONCLUSIONS

Les referéncies a Hecate al drama demostren, d’una banda, que era ben present a la con-
cepcio religiosa dels atenesos com a divinitat, no trifacética, sind ben polifacética, atesa la
diversitat d’elements, altres déus 1 funcions amb que es relaciona. Som ben conscients que les
limitacions del corpus constrenyen ’abast de les conclusions a les quals hem pogut arribar:
per la seva propia natura, el drama atic sols ens informa sobre les practiques d’una epoca 1
una polis, 1 per raons d’espai hem hagut de cenyir-nos als esments directes a la deessa, passant
per alt possibles al-lusions a certs elements del seu culte que requeririen una analisi porme-
noritzada del context. A més, la comparaci6 sistematica amb el culte a unes altres divinitats,
sobretot ctoniques i, més en concret, Perséfone o Artemis, podria esclarir certs aspectes sobre
la representacio d’Hecate al drama.

Responent als nostres objectius inicials, observem, primerament, que Hecate apareix al drama
com a receptora de practiques cultuals diverses més que no pas com a personatge mitologic, fet
que informa sobre la seva constant presencia a la vida quotidiana. Tot i aix0, en segon lloc, la
comparaci6 entre els texts dramatics 1 les dades sobre la religié grega fornides per unes altres
fonts revela que aquests no deixen d’estar al servei de la literatura i no s’ajusten completament a
les practiques cultuals de I’época. El drama ofereix una representacio no completa, pero si prou
variada i1 coherent, dels diferents aspectes on intervenia Hécate a la religiositat de I’ Atenes clas-
sica: el culte domestic o familiar, el seu paper, en principi secundari, en ritus de pas femenins o
misterics, 1 el patronatge dels enganys, la venjanca 1 les forces incomprensibles de 1’inframon.
Tant Esquil i Aristofanes, en citar la preséncia generalitzada d’altars d’Hécate a les portes de
les cases (sols Medea la situa al fons de la llar), confirmen la prevalenga del vessant apotropaic
casola en aquest periode; de fet, ni tan sols Licofrd, un autor ja alexandri, vincula clarament He-
cate amb la bruixeria, sind que, en referir-se al mite d’Hécuba, s’interessa més per certs aspectes

38. Hp. Morb. Sacr. 1.90-93: Okodoa ¢ deipoto voktog mapictatat Kol @ofot Kol mapdvotot Kol avamndnoies
8K T KAMvng kol OPNTpa Kod Pevéieg Em, Exdmg gaociv elvar miPordc kai pdwv pddovg; Plu. De supers-
titione 166a: eit’ 4E0vacTaviec ov KatePpdvNoay 0082 kateyélaoay, ovd’ fioBovto dtL TV Tapa&dvimy ovdiv
NV GOy, dALL oKy eedyovieg GmdTng ovdev Kokdv &xovong Vmap Eumotdov Eavtodg Kol Somavdot
Kol apaTTousty, €1g ayvptag Kol yontag Eumecovieg Aéyovtag AL’ €it’ Evumvov @dvtaouo @ofel, yboviag 6
‘Exdtng k@pov £6£Em, TNV mEPUAKTPLOY KOAEL Ypadv kol Banticov ceantov gig Odlacoay kol kadicag &v T vii
dmpépevcov. L’abundancia de supersticions esmentades a la comédia, moltes d’elles relacionades amb els somnis,
suggereix que certes creences eren ridiculitzades en certa mesura ja en epoca classica, cf. Riess (1897).

39. Stramaglia (1995: 222-223) explora com espantalls populars com la Lamia, I’Empusa o Mormo naixen de
la religiositat classica i es desenvolupen paral-lelament a certes concepcions demonologiques cristianes.
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tétrics o ctonics del culte heroic o als difunts que al de la deessa propiament, ultra I’esment d’al-
gunes epiclesis locals. Potser per la limitaci6 de 1’espai escenic a cases i nuclis urbans, la funcié
d’Hecate menys representada és el seu patronatge de grans espais liminars com les cruilles o els
camins. La menor quantitat de registres de les seves funcions més marcadament infernals i nega-
tives es correspon amb 1’especificitat, si no marginalitat, de practiques com les malediccions i la
nigromancia, on Hecate se subordina encara a unes altres divinitats ctoniques.

En tercer lloc, quant a la funci6é dramatica del culte a Hecate, la varietat de practiques cul-
tuals observades, des d’exclamacions i al-lusions a aspectes rituals a invocacions i ofrenes, ens
facilita de determinar aplicacions concretes en escenes determinades sense entrar en la seva
interrelaci6 amb la trama o tema d’una obra. Hecate al drama aporta, sobretot, la caracteritza-
ci6 de personatges femenins i situacions comiques. Moltes exclamacions i breus referéncies a
Hecate tenen com a tret comu ser un marcador de feminitat que permet, bé d’identificar com a
tals personatges femenins, sovint anonims molt secundaris o cors, potser no prou caracteritzats
i que cal oposar als masculins; o bé, en un parell d’ocasions, d’assenyalar un home com a efe-
minat. Els esments als aspectes més domestics del seu culte fonamenten, sobretot a la comedia,
comparacions i contrasts amb idees extravagants. També detectem un component comic en el
patronatge que s’atribueix a Hécate d’al-lucinacions i confusions momentanies, risible dins dels
propis drames, a partir de les quals se la connecta també amb les babarotes, les serps... espan-
talls per a infants i posteriors mostres de supersticio i ignorancia. La presencia tan casolana i
quotidiana de la deessa pot haver impedit que certes practiques cultuals, com les processons de
torxes o escenes de libacions i ofrenes, es representessin en escenes visualment impactants, sind
que sols s’esmenten (al contrari del que ocorre amb les libacions i invocacions a uns altres déus
ctonics)®. El text no ofereix indicis de com es devien escenificar parlaments com els de Medea
o cants com el del cor d’/6, pero és clarament la tragedia euripidia la primera que pren el culte
a Hecate, en el seu vessant més fosc, en lloc de quelcom banal, com a marca d’una malignitat
femenina que retrata les protagonistes.

En darrer lloc, les diferéncies entre subgeéneres dramatics son minimes en quantitat, llevat de
la major extensio dels passatges tragics. Qualitativament, la comedia presenta un culte més do-
mestic, mentre que la tragédia, junt amb alguns esments casuals, sols esmenta el paper d’Hécate
en ritus de pas habituals a la referéncia al matrimoni no volgut de Cassandra i els ritus funebres
de Polinices, i incideix més en tots els elements rituals i mitologics associats a la deessa. Pre-
cisament, se I’anomena molt més, arreu, «portadora de llum» que «trivia» o «triformey, epitets
que sols apareixen a la tragédia, si bé la seva constant associacié amb les torxes i la llum arreu en
presagia la sincresi amb Persefone, aspecte més emfasitzat per la comeédia amb la quotidianitat
i participaci6 femenina dels ritus, i amb Artemis, faceta si de cas més present amb la tragédia,
que insisteix en el seu caracter nocturn i salvatge o incontrolable. Aixi, les diferéncies observa-
des al corpus dramatic s’expliquen més per la distinci6 entre el subgeénere comic i el tragic, més
propens tractar temes com la mort i la venjanca. No deixa de ser frustrant la natura fragmentaria
dels texts on podria haver aparegut com a personatge (potser la seva vinculacié amb els enganys
i confusio hauria servit com a punt d’inici d’una trama) i, especialment, I’escassedat de drames
satirics, génere que, per les seves caracteristiques, sembla haver acollit freqiients referéncies al
mon ctonic*!.

40. Esquil sembla el tragediograf que més aprofitava aquests cultes com a recursos teatrals, per exemple a la
nigromancia de Pers. 607-696, les ofrenes inicials a la tomba d’ Agamémnon a Ch. 1-83 o fins i tot la processo final
que celebra la reconversié de les Erinies en Eumeénides a Eu. 916-1046.

41. Eitrem (1941: 46) comenta les possibilitats dramatiques de la trilogia esquilia de Nigromants (Yvyaywmyot),
Penelope, Recol-lectors d’ossos (Ootoloyoi) i el drama satiric Circe, o de Talladores d’arrels (‘Pilotopot) de
Sofocles.
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Certament, no comptem amb prou elements de comparacid, el corpus comic €s posterior al
tragic, 1 ’obra de Licofro, no és una trageédia sensu stricto que pugui prendre’s com a prova.
No apreciem als texts, en tot cas, I’evolucid cronologica de la figura d’Hecate testimoniada
per unes altres fonts, fora d’algunes minimes variacions entre els tres tragediografs. Esquil
I’esmenta sola com a divinitat de la llar o com a part de les divinitats infernals que intervenen
en certs ritus, Sofocles rarament hi al-ludeix i de manera que es pot confondre amb Perséfone,
mentre que als drames euripidis apareix més 1 manté, d’una banda, una associacié amb la quo-
tidianitat analoga a la de la comeédia, i, d’altra, se la individualitza exagerant-ne el vincle amb
les dones i la foscor que fonamentara la seva evolucid.

En definitiva, el drama atic representa diverses practiques del culte a Hécate que es correspo-
nen amb la seva complexitat real. A diferéncia d’uns altres déus ctonics, tant a la tragedia com
la comédia de 1’ Atenes de finals d’¢poca classica es concep més com una divinitat secundaria i
doméstica, clarament apotropaica, i diferenciada malgrat els acostaments a Perséfone i Artemis.
A partir d’época hel-lenistica apareixera ja en tota mena de texts com a patrona de les bruixes,
personatges que solen concentrar totes les caracteristiques negatives de les dones, aspecte que
troba com a principal antecedent al drama la innovadora caracteritzacié que fa Euripides del cor
de dones d’/0 1, sobretot, de Medea.
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RESUMEN

De la lirica de Safo, tanto en si misma como en su recepcion, deriva un posible modelo literario que
trasciende el individualismo monodico e hibrida su poeticidad con rasgos propios del género dramatico.
Tomando este modelo liminal como punto de partida, el presente articulo arguye que la tradicion lirica
safica exige una hermenéutica atenta a las posibilidades de convergencia entre lo poético y lo performa-
tivo, lo monodico y lo coral, lo privado y lo publico. En esta linea, proponemos una lectura minuciosa
de la lirica II del poemario tardovictoriano Long Ago (1889), publicado por las britanicas Katharine
Bradley y su sobrina Edith Cooper bajo el pseudonimo compartido de Michael Field. En el poema se-
leccionado, descubrimos toda una performance radical en que una nueva Safo deconstruye ontologica-
mente toda su realidad, pervierte el binarismo de género por completo y nos interpela de manera directa
en un hic et nunc dramaticamente efusivo y trascendental.

PALABRAS CLAVE: Safo, lirica, dramaticidad, Michael Field, poema II.

ABSTRACT

Derivative of Sappho’s lyrics, both in their very nature and in their reception, is a potential literary
model that overcomes monodic individualism and fuses lyricism with dramatic or theatrical features.
Premised on this liminal model, the present article contends that Sappho’s lyric tradition calls for a
critical perspective attentive to the possibilities of confluence between poetry and drama, monody and
corality, privacy and publicness. In this regard, I offer a close reading of lyric II in the late-Victorian
verse volume Long Ago (1889), published by British poets and playwrights Katharine Bradley and her
niece Edith Cooper under the joint pseudonym ‘Michael Field’. As I seek to show, lyric Il reads as a rad-
ical performance wherein a new Sappho deconstructs her whole reality ontologically, subverts gender
binarism altogether, and addresses us directly in a dramatically effusive, affective, and transcendental
hic et nunc.

KEYWORDS: Sappho, lyric, dramaticity, Michael Field, poem II.
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1. INTRODUCCION: PRINCIPIO SAFICO DE HIBRIDACION

En la tradicidon poética occidental, Safo encarna el paradigma maximo, mas puro y hasta
divino del género lirico. Bien sabido es, de hecho, que Platon la eleva a la altura de las mismi-
simas musas de las artes o que Pseudo-Longino la cita como excelso ejemplo de lo sublime. Tal
€s su preeminencia como voz originaria del sentimiento poético, que su nombre se consolida
con el tiempo como sindénimo absoluto de poesia, concretamente de poesia lirica. Tras rastrear
magistralmente la recepcion de sus poderosos fragmentos hasta el siglo XIX, la helenista Yopie
Prins (1999) nos propone categdricamente que veamos en Safo la génesis misma de la tradicion
lirica, esto es, que la concibamos como «la figura lirica mas ejemplar» (8). No cabe disenso
alguno respecto de esta concepcion: Safo y lirica son términos gemelos, indiscutiblemente. No
obstante, si cabe aclarar con rigor qué entendemos por lirica safica tanto en su origen como en
su posterior recepcion. Es muy tentador circunscribir este género al mito romantico del poeta
lirico solitario, intimista, ensimismado y alejado radicalmente del mundo objetivo. Considere-
mos, por ejemplo, la equiparacion que establece el pensador britdnico John Stuart Mill (1833)
entre el vate lirico y «un prisionero en una celda solitaria» (14). La lirica equivale a solipsismo,
introspeccion, monovocalidad, intimismo y aislamiento. En otras palabras, se podria definir lo
lirico como el espacio literario mas privado, el més interior y, por ende, el menos publico.

Si nos basamos en la anterior definicion del género lirico, silogisticamente podremos presu-
poner que la poesia de Safo, en tanto que progenitora de la lirica, reine todos los aspectos de
solipsismo, privacidad y ensimismamiento que hemos sefialado. Se nos puede antojar verisi-
mil imaginarnos a Safo sujetando su lira con tenaz ardor, componiendo en completa soledad,
haciendo trazos firmes con su ligero calamo y acaso sintiéndose apenas acompafada por los
espectros imaginarios de Afrodita o de Eros. Podemos evocar, en este sentido, varias piezas
pictoricas dieciochescas y decimondnicas en que la poetisa lesbia se muestra fiel al mito roman-
tico de la ingrima escritura lirica. En su neoclasica Safo inspirada por el amor (1775), Angelica
Kauffmann recrea un paisaje bucolico con un manso verdor como telon de fondo y con la figura
de una Safo corpulenta y seductora bien al frente, en pleno centro, envuelta en colores blancos,
turquesas y dorados que contrastan y conforman a un tiempo una composicion cromaticamente
equilibrada. Lo llamativo de este 6leo es que nuestra poetisa se encuentra apartada del mundo,
en medio de una naturaleza serena, reposando la tablilla de un pergamino en su regazo, sujetan-
do con suma delicadeza su cdlamo y componiendo sus versos en la mas estricta soledad, con el
auxilio del pequefio dios del amor. De manera harto semejante, el pintor inglés Richard Westall
nos retrata a una Safo (c. 1800) nuevamente sumida en profunda soledad, con la mirada perdida
en un cielo agitado, con los cabellos revueltos por el viento y, en suma, con la actitud propia de
quien busca la inspiracion poética al estilo mas auténtico de los romanticos. Si avanzamos en
la pintura del siglo XIX, nos encontramos a una Safo cada vez mas tragica, desolada y al borde
de la muerte. La Safo rezando a Afrodita del artista heleno Margaritis Georgios (c. 1842) incide
en el motivo de la prescriptiva soledad lirica, pero lo hace con un sentido de mayor patetismo,
circundante tenebrosidad y pronta fatalidad: el paisaje, otrora apacible en el 6leo de Kauffmann,
se torna sombrio; se asoma ya amenazante el precipicio legendario de la tragedia amorosa con
Faon; la mar, tranquila, parece esperar el salto finebre de Safo; la lira yace moribunda en el
suelo junto a un par de pergaminos abandonados. Parece que nuestra poetisa ha perdido toda
esperanza y solo puede suplicar ante una oscurisima estatua de Afrodita por su posible salva-
cion. En esta ocasion, se diria que su soledad ya no es productiva, poética o inspiradora, sino
mas bien tragicamente profética. Safo se acerca al abismo y se convierte en la joven espectral,
exanglie, decadente y derrotada que asiste de luto con un manto negro semitransparente a su
propia muerte, tal y como la imagina el francés Charles Mengin en 1877.
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Las breves écfrasis que acabamos de esbozar nos sirven para abundar en la triangulacion
que se puede establecer entre Safo, la lirica y el imperativo del solipsismo romantico de este
género. Como herederos en muchos sentidos del romanticismo poético, maxime en materia
de lo lirico, no nos extrafia en absoluto concebir a una Safo retraida e intimista detras de los
escasos fragmentos que, atribuidos a ella, nos han llegado. Sin embargo, pese al apego atavico
que podamos tener al individualismo severo de la lirica, no parece muy probable que este se
corresponda con la praxis poética de Safo en su contexto original, ni tampoco con las aproxi-
maciones posclasicas inspiradas en sus versos. Dicho de otro modo, Safo, en su obra misma y
en su longo legado, dista diametralmente de la concepcion solipsista de la lirica y, en cambio,
se instala en un espacio de escritura liminal donde se desdibuja nuestra teoria moderna de los
géneros literarios y se posibilita un encuentro entre artes hermanas. Concretamente, con Safo se
puede decir que asistimos a un modelo hibrido de creacion artistica en que convergen la poesia
y el teatro, la lirica y la performance, lo privado y lo publico, lo individual y lo colectivo. A este
respecto, la investigacion del helenista André Lardinois (1996) resulta bastante esclarecedora:
en su opinion, no es del todo acertado vincular a Safo, como algunos estudiosos han sugerido,
con «los poetas supuestamente monddicos» (150), es decir, con aquellos que entendian la labor
poética como un ejercicio individual, propio de solista. Antes bien, a Safo debemos ubicarla
en un contexto creativo mas plural o colectivo donde se compartian «mas piezas ejecutadas
coralmente de lo que se ha admitido hasta ahora» (151). Ponemos en cursiva este participio
y su contiguo adverbio por servirnos de punto de partida en este articulo: en la poesia séfica,
tanto en su versidn arcaica como en su recepcion, no solo encontramos versos monddicos, mas
cercanos al espiritu romantico del solipsismo, sino que abunda en niimero y expresividad una
clase especial de poemas que poseen toda una naturaleza teatral o, segiin Lardinois, unas formas
de coralidad y performatividad que acercan lo lirico a lo dramatico.

Partiendo, entonces, del paradigma hibrido (poético-draméatico) que inaugura Safo, preten-
demos constatar o desplazar su validez mas alla de los fragmentos séficos, tan explorados ya en
su coralidad o teatralidad por varios helenistas (Davies 1988; Lardinois 1994, 1996; Bierl 2016;
Velasco 2016; Tower 2020; Ferrari 2021, entre otros). Nos preguntamos si el género mixto de la
lirica coral o dramatica de Safo se extiende e influye en las reescrituras, traducciones y adapta-
ciones que se han hecho de sus versos. En concreto, nos interesa una sofisticada obra britanica
de finales del siglo XIX que lleva por titulo Long Ago (LA en lo sucesivo). La copublicaron en
Londres en 1889 Katharine Bradley y su sobrina Edith Cooper bajo el pseudénimo masculino
de Michael Field. Se hicieron tan solo cien copias del volumen, que acabaron en manos de
afamados escritores ingleses como Robert Browning, Walter Pater o George Meredith. Las
criticas que recibieron las autoras fueron unanimemente halagiiefias, tanto es asi que se llegd a
valorar su obra como «una de las producciones liricas mas exquisitas de la segunda mitad del
siglo XIX» (en Thain and Vadillo 2009: 360-61). El éxito de esta produccion lirica, muy segu-
ramente, radica en la elegancia, la frescura y, sobre todo, el convincente dramatismo con que se
recupera en sus paginas la figura de Safo. Bradley y Cooper, como nos cuentan en el proélogo del
poemario, leyeron gozosamente la edicion que Henry Wharton preparé con todos los fragmen-
tos conocidos y atribuidos a la poetisa lesbia. Tras la lectura conjunta, decidieron emplear una
seleccion de versos fragmentarios en griego original como epigrafes para sus propias versiones
extendidas de los mismos. El resultado fue un compendio de casi setenta poemas que pueden
leerse como una reedicion pseudofiloldgica en que se nos presenta la lengua antigua de Safo en
didlogo directo con las traducciones, extensiones o ampliaciones liricas en el inglés esteticista
de las Michael Field.

Como apuntdbamos anteriormente, LA4 se caracteriza especialmente por su convincente dra-
matismo, es decir, por la forma en que se ajusta al paradigma hibrido de lirica teatral instituido
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por Safo. Se trata, en efecto, de un volumen de composiciones poéticas breves con un cariz mar-
cadamente dramatico. Es plausible que esta cualidad dramatica provenga inherentemente de la
interaccion directa con los fragmentos saficos y su propia coralidad, aunque tampoco se nos
puede escapar el hecho de que Bradley y Cooper tenian devocion plena por la palabra teatral, se
guiaban en sus obras por un sentido performativo de la retdrica, entendian la vida holisticamen-
te como / mediante la tragedia y, sobre todo, perseguian constantemente la excelencia shakes-
periana. Como sefiala Thain (2007), las Field siempre «se vieron a si mismas como dramaturgas
y se quedaron atrapadas en el fervor victoriano por descubrir a un nuevo Shakespeare» (8).
Asimismo, como comenta Biederstedt (1963) en uno de los primeros estudios doctorales sobre
nuestras autoras, no podemos pasar por alto que estas mantenian una estrecha relacion con el
célebre poeta Robert Browning, con quien compartian una misma motivacion por «dramatizar
el género lirico» (43). Esto sugiere que, para Bradley y Cooper, la poesia nunca debe disociar-
se del teatro o el drama: ambos géneros se entrecruzan de maneras innovadoras y fructiferas
bajo una férmula hibrida de poemas teatrales tales como los que recoge Browning en sus obras
llamativamente tituladas Dramatic Lyrics (1842), Dramatic Romances and Lyrics (1845) Dra-
matis Personae (1862) o Dramatic Idylls (1879).

Dada la imbricacién que se da entre poesia y teatro en LA y en otras obras de Michael Field,
parece conveniente superar la vision cismatica que hasta ahora ha predominado en la criti-
ca literaria consagrada a nuestras autoras. Sus obras poéticas han sido objeto de una amplia
y diversa investigacion con una monografia completa escrita por Marion Thain (2007), asi
como multiples capitulos y articulos (Leighton 1992; White 1996; Prins 1999; O’Gorman 2006;
Dellamora 2007; Madden 2007; Evangelista 2009; Olverson 2010; Cantillo-Lucuara 2018a,
2018b, 2018c, 2020, 2021); Baker y Vadillo 2019). Por otro lado, su produccion dramatica
también ha recibido notable atencion por parte de varios criticos como Bickle (2010, 2012),
Bristow (2019), Eastham (2011), Kirby (2017), Krisuk (2010), Lee (2019), Olverson (2015) y
Parejo-Vadillo (2007, 2015). Todos ellos se han esforzado por revisar y completar la historia del
teatro finisecular de época victoriana a fin de revalorizar las piezas de las Field, reivindicar su
notable originalidad y poner en relieve su intrinseca estética queer. El resultado general de estos
empefos es una vision hoy dia ya consolidada de que la obra, poética y dramatica, de Bradley y
Cooper constituye un gran repositorio de formas, estilos e ideas fluidos, experimentales y trans-
gresores que se ofrecen tal vez como materiales precursores de reivindicaciones muy nuestras,
muy contemporaneas.

En este trabajo, nos sentimos deudores de la importante labor de redescubrimiento que se
ha hecho en los estudios anteriormente citados, pero vemos la necesidad de desmarcarnos del
modelo que separa poesia y teatro en la recepcion critica de las Field en favor, mas bien, de una
hermenéutica que parta del principio de confluencia o liminalidad entre ambos géneros, maxi-
me cuando se trata de interpretar el tan safico y, por extension, tan draméatico poemario L4. Con
respecto a esta obra precisamente ya se ha apuntado que deja entrever un sentido de teatralidad
poética de principio a fin. Sturgeon (1922) sostiene que LA tiene por objetivo «simplemente
hacer liricas breves y dramaticas a partir de las escenas sugeridas por los fragmentos saficos»
(90). De manera similar, Thain (2007) opina que el lirismo de las Field «dramatiza la proble-
matica de género representada en Long Ago» (60). Esta claro que, en estas dos valoraciones, las
intérpretes se percatan del dramatismo caracteristico del volumen de Bradley y Cooper, pero lo
hacen de un modo tan genérico y simplista que no alcanzamos a figurarnos plenamente como se
materializa textualmente el principio séfico de liminalidad entre lirica y teatro en LA.

A fin de ilustrar las diferentes modalidades que adopta el dramatismo o teatralidad lirica en
la coleccion safica de Michael Field, seleccionamos como estudio de caso la pieza identificada
con un II en numeracidén romana por su distintiva manera de recrear, en tan solo tres cuartetos,
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toda una performance del insomnio, la ansiedad y el autoengafio erdticos con una Safo trans-
formada en una convincente dramatis persona que se apoya en el uso de apdstrofes, formas
imperativas y otros tropos retoricos de iteracion ritualista, no solo para buscar auxilio divino en
su tragedia romantica o para hacer que su amado, un impasible barquero llamado Faén, sea mas
accesible, sino también para involucrar al lector en la repeticion memorable de su deseo aserti-
vo. A continuacion, ofrecemos tanto el poema II en su version original como nuestra traduccion
propia del mismo para su posterior analisis pormenorizado:

COME, dark-eyed Sleep, thou child of Night,
Give me thy dreams, thy lies;
Lead through the horny portal white
The pleasure day denies.

O bring the kiss I could not take
From lips that would not give;
Bring me the heart I could not break,
The bliss for which I live.

I care not if I slumber blest
By fond delusion; nay,
Put me on Phaon’s lips to rest,
And cheat the cruel day!

skeskesk

VEN, Suefio de ojos oscuros, ti, hijo de la Noche,
Dame tus suefios, tus mentiras;
Guia por el portal de cuernos blancos
Al placer que niega el dia.

Oh trae el beso que no pude tomar
De labios que no cedian;
Traeme el corazén que no pude romper
La dicha por la que vivo.

No me importa si duermo bendecida
Por tierno engafio; no,
Ponme en los labios de Faon a descansar,
iY engana al cruento dia! (vv. 1-12).

2. DRAMATIZANDO UN RADICALISMO METAFISICO

El poema Il de LA es puro engafio en su forma. Su opsis, o lo que el critico britanico Jona-
than Culler (2015) define como «la dimension ritualista de versos y estrofasy» (252), crea una
idea inmediata pero capciosa de orden, contencidén y armonia. Cada uno de los versos encuentra
su lugar dentro de tres cuartetos bien medidos y bastante simétricos que parecen seguir un pa-
tron visual de alternancia entre dos versos largos (el primero y el tercero), y otros dos cortos (el
segundo y el cuarto). Asimismo, el melos del poema, o su «dimension auditivay (Culler 2015:
35), refuerza el efecto formal de orden y armonia con un esquema ritmico basado en una inter-
calada secuencia de ABAB, un empleo preponderante de consonancia oclusiva y un sistema de
repeticiones tanto Iéxicas como estructurales. Sin embargo, este sentido general de regularidad
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formal resulta ilusorio o fraudulento: podriamos imaginarnos a la voz lirica protagonista en un
estado animico de complacencia y mesura, mas el contenido semantico del poema apunta en
una direccion radicalmente opuesta. Parece que la voz poética no es la de una Safo tranquila
o despreocupada, sino mas bien la de una insomne desesperada que espera imperiosamente la
irrupcion, con auxilio divino, de su amado en sus suefos. Asi, desde que nos adentramos en la
performance de la lirica II, nos vemos enfrentados a una clara tension entre forma y contenido,
entre la quimera de un orden emocional y la realidad de un insomnio erotico.

La dimension visual del poema II va mucho mas alla de su mera disposicion estrédfica. La
nocion de opsis, reformulada por Culler, no solo hace referencia a los poemas como construc-
ciones visuales, sino también a las formas en que «el poema produce / representa imagenes»
(256). Como construccion optica, la lirica II sigue una secuencia uniforme de cuartetos, pero la
imagen que produce con sus significados dista mucho de ser ordenada y armoniosa. Al leer el
poema como una écfrasis imaginaria o una representacion visual, podemos visualizar a la pro-
tagonista plenamente despierta, en absoluta soledad, tal vez en la mitad de la noche, recordando
ansiosamente a su amado ausente, sintiéndose incapaz de hallar alivio para su desbordante
energia erotica e implorando la intervencion divina ante su tragico romance. Esta imagen lasti-
mera de Safo, sin embargo, no nos sorprende en absoluto si tomamos en consideracion la larga
tradicion del safismo poético que, particularmente desde las Heroidas de Ovidio en adelante,
lega a la posteridad la representacion definitiva de una Safo «desamparada, enamorada y suici-
da que renuncia al amor entre mujeres por un deseo no correspondido hacia un joven pescador»
(duBois 2015: 108).

Ahora bien, lo que si puede sorprender o cautivar a cualquier lector es la inmediatez que se
siente ante la voz safica de la lirica II, esto es, su «temporalidad performativay (63), como diria
Culler (2015). Ya sea lesbia, ovidiana, antigua o arcaica, Safo escenifica su performance elegia-
ca en la inmediatez del tiempo presente y, aun mas sorprendente, en la urgencia de las formas
imperativas que emplea una y otra vez en el poema II. El tono firme y directo de su voz parece
entrar en conflicto con el sentido pretérito del mismo titulo del poemario (L4 o Hace ya tiempo),
pues en realidad este se disipa y se ve arrastrado a un presente escénico, inmediato, dramatico.
Los imperativos de Safo, pese a su griega antigiiedad o a su lejana transposicion decimononica
en Michael Field, no pierden nada de su vigencia o vitalidad. No hay distancia temporal entre
ellos y nuestra repeticion de los mismos. A medida que lo leemos o lo escenificamos en voz alta,
el poema II suena retéricamente persuasivo. Como lectores, podemos sentirnos convencidos de
que la Safo de Michael Field se pone en contacto directo con nosotros, compartiendo sincroni-
camente su desesperacion e incluso esperando apelar a lo que O’Gorman (2006) considera en
su interpretacion de LA como nuestro «sentido universal de las emociones humanasy» (650). De
modo efectivo, en la lirica II, Safo logra escenificar o dramatizar sentimientos transhistoricos
de desesperanza erdtica que pueden atraer a cualquier lector o publico sensible. En este sentido,
las Field nos muestran cémo su lirismo safico puede propiciar los efectos perlocucionarios de
«conmover a los lectores, provocar la reflexion y llevarlos a actuary» (Culler 2015: 130).

En el primer verso del poema II («VEN, Suefio de ojos oscuros, ti, hijo de la noche»), de
repente nos encontramos con Safo invocando a un dios pagano con vehemencia imperativa.
Podria decirse que se encuentra sola, avida de romance, pero autosuficiente y, por ende, in-
clinada o incluso condenada a obtener ayuda de un poder superior. Dado que su amante se
encuentra bien lejos de su alcance y control, no tiene mas remedio que apostrofar a Hipnos, el
dios del suefio. El apostrofe directo que profiere es tan claro y enfatico que suena pleonastico.
La deidad invocada se caracteriza no solo por el epiteto de sus ojos oscuros, sino también por
la aposicion especifica de su origen. Aqui parece bastante tentador especular que la referencia
redundante a Hipnos es mucho mas que un apostrofe. Tal vez Safo esta trazando una auto-
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prosopografia que la asemeja a la deidad aclamada, de modo que ambos comparten espacio y
apariencia. Dicho de otra forma, se antoja posible visualizar a Safo con los atributos del dios,
sumergida en la noche y afectada por una profunda oscuridad en sus ojos atribuible a su penu-
ria erdtica y consecuente insomnio.

Curiosamente, se invoca al dios nocturno de una manera muy sencilla y directa. Se le con-
vierte tanto en un ti inmediato como en un receptor de las 6rdenes de Safo. Su actitud no es
la de una suplicante al borde de las lagrimas, sino la de una amante asertiva o incluso agresiva
que prescinde de todo formalismo y ordena a la deidad que acuda en su ayuda. Asi, Safo trata
a Hipnos como a un igual, como a un interlocutor necesario que debe atender sus deseos. Esta
representacion implicita, basada en la primera y subsiguientes formas imperativas del poema II,
deja entrever algo inesperado y perturbador en la actuacion lirica de Safo: esta no se presenta
como una amante débil, insomne, confinada en su lecho estéril; al contrario, a pesar de su pa-
sion unilateral, adopta una voz rotunda que no duda en hacerse oir con claridad hasta entre los
mismisimos dioses. Como argiiiremos mas adelante, la imagen de una figura safica amenazante
y peligrosa subyace sistematicamente tras la urdimbre simbolica de todo el poema II.

El segundo verso («Dame tus suefios, tus mentiras») puede leerse como el epitome o la sinte-
sis culminante del drama ero6tico de Safo. Una vez que ha exigido al dios del suefio que la visite,
confiere a su orden mayor rotundidad. Todo cuanto desea es consumar su deseo sin importar los
medios necesarios para conseguirlo. Renuncia, sin miramiento alguno, a los nobles valores de
la racionalidad, la verdad y la realidad, prefiriendo ser engafiada por Hipnos y conformandose
con un simulacro o una mimesis de su deseo. En una convincente combinacion de asindeton
e isocolon entre «suefios» y «mentiras» con sus posesivos iterados, Safo formula una doctrina
metafisica radical: se muestra capaz de rechazar con demasiada facilidad su yerma realidad de
desamor a favor de un romance ficticio, onirico, puramente metafisico. En esta renuncia volun-
taria, surge un conflicto ontologico ineludible entre la realidad y la no realidad, concibiéndose
a la primera como insuficiente para Safo y a la segunda como garante de gratificacion. Asi, si
Safo logra acceder a la no realidad de los suefios, estos ciertamente se convertiran en su autén-
tica realidad emocional y, como consecuencia, el antagonismo anterior perdera su validez. La
verdad quedard subordinada o directamente anulada por una entelequia romantica.

No obstante, en la metafisica onirica de Safo, el suefo y la realidad o la mentira y la verdad
ya no son del todo antitéticos, pues su deseo posibilita una suerte de sinergia o copresencia en-
tre ellos. El mero suefio del amado, aunque inducido por Hipnos, tiene visos de adquirir cierto
grado de realidad que la voz lirica presume como suficientemente satisfactoria. Asimismo, la
mentira de la presencia del amado conlleva para Safo el potencial de sentirla como una especie
de verdad capaz de aplacar su pasion y desesperacion. En su conciencia deseante, la realidad y
la veracidad ya no se miden como magnitudes fécticas: devienen, mas bien, en categorias emo-
cionales ductiles cuyos limites respectivos se diluyen y desaparecen en un intento por alcanzar
algin nivel de plenitud erética. Esta desaparicion es lo que convierte los suefios ideales y las
mentiras de Safo en variantes afectivas legitimas de la verdad en la medida en que procuran que
el objeto de su deseo se haga mas real, mas accesible y hasta mas controlable bajo el régimen
de su propia imaginacion.

Los suefios y las mentiras operan como fuerzas intermediarias que propician la unién entre
amante y amado dentro de un orden de idealismo onirico. Al igual que el sujeto tradicional de
la epistemologia occidental, que accede al mundo objetivo en el acto ontogenético del conocer
o el saber, Safo aspira a poseer a su amado sofidndolo y asi dotandolo de una pseudoexistencia
en calidad de ideacion erdtica. La simple idea de ¢l devendria, completaria y totalizaria su rea-
lidad. Sin embargo, aunque esta claro que Safo ocuparia una ventajosa posicion de poder en su
dimensidn onirica, se impone una pregunta inevitable acerca de qué papel tendria alli su amado.
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Puede suponerse que seria un ente ontologicamente reducido, sometido y dominado de la forma
mas objetivadora y posesiva posible. Dentro de los suefos y falacias séficos, el amado caeria
presa de una economia erotica de apropiacion o cosificacion. Seria degradado a un objeto esta-
tico, pasivo y dependiente a merced del deseo de Safo. Por consiguiente, lo que vemos en esta
metafisica onirica es, en el fondo, una performance de género transgresora en que Safo actuaria
como una sofladora dominante mientras que su amado se veria disminuido y hasta victimizado
en el triste papel de objeto amado.

Tal es la necesidad que siente Safo de atrapar o poseer a su amado, que stibitamente se vale
de una sugerente y poderosa imagen homérica en su referencia al «portal de cuernos blancos»
(v. 3). Este verso pone en juego al menos tres recursos retoricos: un hipérbaton, una anastrofe y,
lo que es mas importante, una alusion intertextual. La primera figura aparece en forma de frase
preposicional que separa el verbo principal de su objeto directo con el resultado de que tanto las
referencias al «portal» (v. 3) como al «placer» (v. 4) cobran destacada prominencia. La ands-
trofe, que implica la anémala posposicion del adjetivo «blanco» (v. 3) en la version original, no
solo atribuye una centralidad adicional y literal al «portal» (v.3), sino que también permite la
aparicion de un oximoron prosddico entre «Noche» (1. 1) y el adjetivo en si mismo. Todos estos
fenémenos retéricos cumplen una funcién significativa en la configuracion y realce de la figura
homérica intertextual al final del tercer verso bajo escrutinio. En efecto, la Safo de Michael
Field alude a lo que Homero, en boca de Penélope, describe en el canto XIX de su Odisea:

Hay suefios inescrutables y de lenguaje obscuro, y no se cumple todo lo que anuncian a los
hombres. Existen dos puertas para los leves suefios: una, construida de cuerno; y otra, de mar-
fil. Los que vienen por el brufiido marfil nos engafian, trayéndonos palabras sin efecto; y los
que salen por el pulimentado cuerno anuncian, al mortal que los ve, cosas que realmente han
de cumplirse (vv. 561-569).

En su alusion a este pasaje homérico, el poema II provoca al menos dos efectos. Por un lado
y de manera harto sorpresiva, se amplia el espectro de liminalidad o trasversalidad de géneros,
trascendiendo el modelo safico de hibridacion lirico-dramatica y abarcando el ambito de la
épica homérica que, pese a su identidad tedricamente contraria a la lirica, se ve ahora entrecru-
zada con esta y con el cariz teatral propio de la tradicion safica que nos ocupa. En este sentido,
las Field ainan con asombrosa densidad lo lirico, lo dramaético y lo épico en una suerte de pa-
limpsesto poético donde a la voz explicita de Safo se suman las palabras tacitas de la Penélope
homérica y su teoria de los suenos. Por otro lado, nos resulta llamativo el hecho de que el portal
evocado por Michael Field parece ser una combinacion de las dos puertas descritas en el pasaje
homérico, pues viene caracterizado como hecho de «cuernos» y «blanco» a la vez. En su edi-
cion del poema II, Ivor C. Treby (2000) afiade una nota a pie de pagina donde nos comenta que
la alusién combinatoria a la Odisea suena «desafortunaday» (58), puesto que las Field debieron
referirse unicamente a la puerta de marfil dado su vinculo simbdlico con la fantasia y el enga-
flo, para apuntalar la idea de que su Safo quiere habitar un mundo irreal de suefios y mentiras
erdticos. Sin embargo, creemos que se podria argumentar que, ya sea accidental o intencional,
la fusion de las dos puertas en una sola contribuye a formar y consolidar una idea mas convin-
cente: los suefios de Safo cuentan con la ambivalencia estratégica de ser ciertamente engafiosos
(blancos o eborarios), pero potencialmente conducentes a una especie de verdad onirica (como
aquellos que atraviesan la puerta con cornamenta). En otras palabras, los suefios de Safo son
tanto de marfil como de pulimentados cuernos en la medida en que Safo los reconoce como
mentiras, pero su inmersion en ellos podria reportarle la satisfaccion erdtica que tanto ansia.
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Como sefialabamos anteriormente, advertimos el uso de un sugerente oximoron prosodico
entre «Noche» (v. 1) y «blanco» (v. 3) en el poema original. Esta figura retorica resulta crucial
para nuestra comprension del ultimo verso del primer cuarteto («El placer que niega el diay).
Safo recurre al dios del suefio para cumplir sus suefios hedonistas y sobreponerse a la esterilidad
de sus dias, que experimentan una falacia patética —una personificacion—y reciben toda la culpa
por causar su miseria. Aqui se da una antitesis estructural. El poema II articula, a todas luces.
su propia teoria del mundo en torno a diferentes constructos binarios: entre el caos interno y el
orden formal, la noche y el dia, la oscuridad y la blancura, la falsedad y la verdad, los suefios y
la realidad. En cada uno de estos pares antitéticos, el primer término denota lo que Safo busca
y codicia, mientras que el segundo se refiere a aquello que detesta. La vision que defiende de la
vida es completamente heterodoxa: privilegia lo desviado, perverso o irracional en detrimen-
to de lo que se considera atdvicamente como ideal o justo. En consecuencia, parece que Safo
propugna lo dionisiaco en contra de lo apolineo y se convierte en una posible apologeta niet-
zscheana. Si bien esta interpretacion puede sonar denodada o inverosimil, lo cierto es que las
Field admiraban a Nietzsche y suscribian muchas de sus ideas estéticas hasta el punto de que,
como sefiala Vadillo (2015), formaban parte de la primera generacion de intelectuales ingleses
que «reconocieron la importancia de Nietzsche para la modernidad» (204). Por tanto, es plau-
sible argumentar que la performance transgresora del deseo séfico en la lirica Il equivale a una
apologia dionisiaca de la oscuridad, el engafio y los suefios peligrosos.

3. DRAMATIZANDO Y SUBVIRTIENDO EL BINARISMO DE GENERO

La segunda estrofa del poema II radicaliza la performance transgresora de género que antes
vislumbrabamos. Safo ahora expone su psicologia erotica de forma extrema. No solo se man-
tiene contumaz en su tono imperativo, sino que también transforma su deseo en una fuerza
castrante de posesion y captura: «Oh trae el beso que no pude tomar» (v. 5). En este verso, Safo
especifica lo que le exige a Hipnos, circunscribiendo su peticion a un simple beso de su amado.
No obstante, el tipo de beso que codicia se presenta como el producto metafisico de un suefio
0 una mentira y, al mismo tiempo, como el climax del antirrealismo erdtico de Safo. Con este
beso ficticio, Safo desea compensar su fracaso e incapacidad de poseer el objeto de su deseo. Al
parecer, tal y como sugiere el verbo modal que emplea en el verbo 5, intentd besar a su amado,
pero no lo consiguid. Este vano esfuerzo es sin duda lo que la motiva a adoptar un enfoque
antirrealista ante el amor. Dado que su amado la rechazd, su tnica alternativa es conformarse
con el idealismo de hacerlo suyo y besarlo en sus suefios. El infinitivo simple utilizado en el
verso 5 designa, en efecto, el tipo de accion que Safo desea perpetrar mediante su imaginacion
onirica: desea tomar, capturar, arrestar o confinar a su amado en su propia interioridad, contra
su voluntad y con todos los matices de violencia y desesperacion que implica este acto de en-
carcelamiento erdtico.

El sexto verso del poema («De labios que no cedian») apuntala una idea central ya preceden-
te y presenta una nueva dentro de lo que parece un des/orden paradodjico. Por un lado, encon-
tramos una sinécdoque que se refiere claramente al amado de Safo y ratifica la representacion
tacita de éste en los versos previos. Hasta este punto se habia retratado al amado como una pre-
sa, un prisionero onirico y, en el mejor de los casos, un suefio erdtico o una mentira. Ahora, en
el segundo cuarteto, se lo reduce a un par de labios que Safo una vez intentd atacar, pero que se
apartaron de ella. Como mera sinécdoque labial, se convierte en un objeto potencialmente cosi-
ficado, pasivo y receptivo de los besos violentos de Safo. Por otro lado, aunque al principio se
le atribuye una identidad castrada, el amado parece adquirir cierto grado de accion y autonomia
en su reaccion evasiva ante el decidido beso safico. Este rechazo da lugar a dos efectos con-
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comitantes: el amado logra preservar su propio espacio de libertad ontoldgica, mientras Safo
pierde toda posibilidad de conquista romantica y, por ende, se ve obligada a adoptar un credo
desesperado de antirrealismo erdtico para asi subyugar metafisicamente al amado reticente bajo
un régimen de deseo imaginario y opresor.

El séptimo verso del poema («Traeme el corazon que no pude romper») concita al menos
tres fendmenos retdricos significativos: una reduplicacion paralelistica del verso 5, un pleonas-
mo metonimico y una metafora deconstructiva del amor como dominacion. La repeticion pare-
ce funcionar como el mejor modo en que Safo puede articular la urgencia de su interpelacion a
Hipnos. El tono imperativo, el uso de los mismos verbos 1éxicos y modales y la hipotaxis com-
pacta de las oraciones relativas caracterizan la retdrica de la desesperacion que define la lirica
I1. Safo persiste en su conato de tener acceso a su amado a toda costa e insta al dios Hipnos a
que la ayude una vez mas. Ahora, se enfoca en el corazon de su amado como punto concreto de
su ferviente deseo. El amado se convierte, a su vez, en nada mas que una victima metonimica
que Safo intent6 asaltar en balde. Si hace un verso era un mero par de labios evasivos, ahora el
pescador ve su identidad venida a menos, transformada en un corazon potencialmente fragil que
Safo busca domefiar de forma radical. Al final del verso 7 aparece un infinitivo simple («rom-
per») que apunta a la version mas cruda posible de la convergencia metaforica entre deseo y
destruccion, pasion y agresion. De hecho, con ese infinitivo, deviene aun mas evidente lo que la
lirica II ha representado desde el principio como una ecuacion directa entre el deseo femenino y
la violencia er6tica contra un objeto masculino que se torna fragil y sufre, por tanto, una pérdida
extrema de identidad y masculinidad.

Sin embargo, el segundo cuarteto concluye con una paradoja: «La dicha por la que vivo»
(v. 8). En su opsis, este es un verso independiente, estructuralmente idéntico a la proposicion
final del primer cuarteto, pero sintadcticamente dependiente del verbo principal que se emplea
en la oracién inmediatamente precedente. En realidad, la paradoja surge de la forma imperativa
«Trae» (v. 7), cuya transitividad genera dos objetos directos semanticamente contradictorios o
incompatibles. El primer objeto, como indicabamos antes, adopta la forma de sinécdoque car-
diaca que retrata tacitamente al amado de Safo desde una mirada reificadora y potencialmente
castradora. Empero, el segundo objeto, que se refiere a la dicha erotica de Safo, anula la dialéc-
tica de poder implicita en la sinécdoque anterior. Ahora la voz lirica expone su vulnerabilidad
existencial de la manera mas ostensible al reconocer que su propia felicidad depende de su
amado; revela que su vida no depende ni siquiera de la posibilidad real de conquistarlo, sino
simplemente de la posibilidad ficticia de sonarlo. Esta dialéctica paraddjica con Safo en una po-
sicion ambivalente de poder entre la dominacion y la dependencia no resulta del todo anomala
o inesperada, ya que la podiamos inferir previamente a partir de las referencias al desdén del
amado. No obstante, el verso 8 si hace que esa ambivalencia devenga mas manifiesta y hasta
lastimera, pues Safo queda inevitablemente retratada como una amante miserable que se des-
vive por sus aspiraciones eroticas y llega al punto de querer conformarse con una experiencia
meramente onirica de su deseo imposible.

4. REDRAMATIZANDO ENTELEQUIAS METAFISICAS Y DE GENERO

Hasta ahora, el poema II ha consagrado su primer cuarteto a la presentacion del idealismo
erotico o el antirrealismo de Safo, y el segundo a la articulacion paraddjica de coémo su vision
antirrealista del amor se traduce en categorias de género inestables. Ahora, el tercer cuarteto
parece funcionar como un compendio general de las estrofas anteriores que se puede dividir en
tres subpartes. La primera, que comprenderia los versos 9 y 10, propone un regreso al cuarteto
inicial y una reafirmacion convincente del idealismo autoengafioso de Safo. Sin embargo, a di-
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ferencia del primer cuarteto, los versos 9 y 10 suenan mucho mas performativos por diferentes
razones. El yo de Safo pasa a primer plano de una manera tan directa y llana, que parece hablar-
nos sin distancia temporal alguna, como si compartiera un hic et nunc inmediato con nosotros,
un didlogo genuino. La temporalidad y sencillez de su discurso parecen sumamente cercanas
o contiguas: «No me importa si duermo bendecida» (v. 9). Aqui su lenguaje esta lejos de ser
ornamental, elaborado u oblicuo. Més bien, Safo se muestra abiertamente despreocupada y ca-
tegodrica al admitir que ha tomado la decision consciente de canjear la realidad por la fantasia.
Reconoce sin pudor que su éxito erdtico puede ser solo un mero producto del suefio o el letargo.
Esta forma tragica de anagndrisis, en lugar de afectarla o afligirla, la presenta como un hecho
natural y plenamente asumido. Safo se declara, en perjuicio propio, a favor de la irrealidad.

El verso 9 alberga mucho maés. Safo lo concluye con un participio sugerente que se com-
porta casi como una catacresis o un abuso literal, pues parece traicionar su propia naturaleza
semantica. En su sentido méas comun, las forma «blest» denota dones divinos, beneficios espi-
rituales o invocaciones religiosas. Sin embargo, Safo abusa de la santidad del participio y de
sus denotaciones cargandolo implicitamente con connotaciones subversivas y profanas. Su idea
de bendicion no es en modo alguno devocional, sino abiertamente secular y sexual. Para ella
ser bendecida significa gratificarse a si misma a través de suefios eroticos o fantasias en las que
su amado termina bajo su control. A este respecto, se podria argumentar o bien que Safo tiene
sentido alguno de espiritualidad y actia como una hedonista impia, o que su clase de devocion
es totalmente dionisiaca y, por tanto, desea que su bendicion proceda de los antiguos dioses
paganos, en particular de aquellos que garantizan y procuran toda suerte y variedad de placeres.

Como estructura sintactica, el décimo verso lo ocupa en posicion preponderante un com-
plemento agente personificado: «por tierno carifioso». Su funcién no es otra que determinar el
tipo de bendicion que espera Safo, una bendicion que la duerma, la engafie y la lleve a creer
que sus ardorosos suefios son ahora su realidad definitiva. No obstante, mas alld de su mera
funcion sintactica, el verso 10 afade mayor patetismo al antirrealismo de Safo, quien desprecia
su existencia como algo preferiblemente intercambiable por un «tierno engafo». El sustantivo
que usa aqui no solo resulta demasiado claro y coherente con la tematica de todo el poema, sino
que también define su actitud ante la vida y resume el credo del hedonismo onirico que defien-
de. Safo fomenta el autoengano mas crudo, la autoficcion mas radical y el intencionalismo mas
conscientemente contraproducente en su voluntad deliberada de renunciar a la verdad y a la
realidad en favor de un amor vivido unilateralmente en sus suefios. Mas interesante aun, el ad-
jetivo «fooly (tierno o estulto) que complementa su ideal de engafio revela la tragica conciencia
de Safo de que sus aspiraciones romanticas no son solo capciosas, sino ingenuas y posiblemente
absurdas. Habida cuenta de su reconocida necedad o estulticia, los suefios de Safo probable-
mente no cumplirdn con sus expectativas libidinosas.

La segunda subparte del cuarteto final esta constituida unicamente por el verso 11, en el
que Safo retoma la linea tematica de la segunda estrofa. De hecho, reemplea una metafora
violenta de posesion erdtica junto con una sinécdoque cosificadora para incidir en su necesi-
dad de granjear al menos una experiencia onirica pero corporal de su amado: «Ponme en los
labios de Faén a descansar» (v. 11). La sinécdoque labial, rescatada cohesivamente del verso
6, manifiesta de nuevo que el deseo de Safo no reviste modestia ni pureza. Mas bien, su sen-
tido del amor es claramente erdtico, material, corporal. El énfasis en los labios de su amado
insinua esta corporalidad deliberada. Al parecer, Robert Browning detectd esta insinuacion
sexual cuando ley6 el primer manuscrito y sugiri6 que sustituyera la sinécdoque labial por una
referencia mas sutil y pudorosa a otra parte del cuerpo: «;Por qué no ‘en brazos’?» (Treby
2000: 58). Sin embargo, las Field prefirieron retener su provocativo sentido de labialidad en la
version definitiva del poemario.
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En plena consonancia con la subversion sistémica de las convenciones de género que pro-
pone Safo en el poema II, el verso 11 ejerce una notable violencia metaforica contra el amado,
quien ahora recibe la primera mencién onomastica en LA4. Antes nos habia aparecido en calidad
de mero pronombre, sinécdoque y ausencia erotizante en el mejor de los casos, pero ahora el
uso del nombre propio parece humanizar su identidad hasta cierto punto o al menos sirve para
dotarlo de una individualidad mas alla de su relacion ficticia con Safo. Sin embargo, el hecho de
que Fadn adquiera una subjetividad propia no tiene un efecto duradero. Con o sin nombre, sigue
sufriendo indirectamente la violencia erotica de Safo. La forma imperativa «ponme» y la prepo-
sicion «en» son indicaciones palmarias de que su deseo es una fuerza tiranica y una imposicion
sobre su objeto. En la imaginacion de Safo no hay ninguna intencién de abrazar a Fadn o caer en
sus brazos, como hubiera preferido Browning. La poetisa desea, en cambio, ponerse, imponerse
o superponerse por encima de ¢l sin importar su voluntad. Interpretado como una catacresis, el
infinitivo que utiliza Safo al final del verso 11 robustece su representacion tacita de despotismo
erdtico. Su idea de descanso no parece indicar reposo, quietud o morada. Muy plausiblemente,
Safo estd abusando del infinitivo y pervirtiéndolo en una catacresis que equipara el descanso
al poder, el control, la accion, el movimiento e incluso la dominacién sexual. Su definicion de
descanso funciona simplemente como un eufemismo para enmascarar su lujuria opresiva.

La tercera subparte del ultimo cuarteto se corresponde con el verso de cierre: «jY engafa al
dia cruel!» (v. 12). Aqui Safo formula una iteracion semantica que nos remite a la estrofa inicial
y transforma todo el poema en una composicion circular, un circunloquio lirico. Resulta claro
que Safo se estd asegurando de que su interpelacion al dios Hipnos termine con ahinco repe-
titivo y organicamente imperativo, reivindicando su defensa del idealismo autoengaioso. No
obstante, a diferencia de las articulaciones previas de este idealismo, el verso final lo preconiza
de una manera mas cruda, con el verbo inequivoco y autoperjudicial «engafia» en forma impe-
rativa. Safo no tiene reserva alguna al afirmar que desea ser engafada, abstraida de la realidad y
sumergida en un pseudomundo de suefios. En consecuencia, el engafio se convierte en el tinico
mecanismo de defensa o estrategia de supervivencia que utiliza Safo contra su facticidad sin
amor, contra lo que ve como el tropo del «dia cruel» tan bien personificado. Este simple sin-
tagma constituye, a la vez, una falacia patética, una reformulacion del verso 4 y una expresion
metaforica de la concepcion dicotomica de la existencia de Safo. En su opinion, la existencia
parece reducirse a una marcada antitesis entre el dia y la noche, donde el primero simboliza una
suerte despiadada de muerte emocional y la segunda le promete una posibilidad de éxito eroti-
co, aunque este éxito no sea mas que una entelequia. Safo aspira a existir en una noche eterna
de engafios amatorios.

5. CONCLUSIONES

En este articulo, hemos partido de una premisa clave en la comprension de la lirica safica
en si misma y en su recepcion posterior: se trata de una poesia que dista de nuestros modelos
liricos heredados del romanticismo y que, por tanto, no puede entenderse desde el paradigma
del solipsismo enunciativo. La lirica safica, més bien, exige en no pocos testimonios una her-
menéutica menos categorica en la demarcacion de géneros literarios y mas atenta a las posi-
bilidades de convergencia entre lo lirico, lo dramatico, lo monddico y lo coral, lo privado y lo
publico. En este sentido, tomamos como punto de partida una vision liminal o hibrida del hecho
poético segun la cual no podemos disociar los versos de Safo de aspectos tan centrales como
su performatividad, su coralidad o, si se prefiere, su intrinseca dramaticidad. Establecida esta
premisa tedrica, nos hemos propuesto ahondar en su validez no en los fragmentos de Safo, tan
escrutados ya en sus elementos corales y performativos, sino en las apropiaciones posteriores
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que de ellos se han hecho. Concretamente, nos hemos detenido en un sofisticado poemario pu-
blicado en 1889 por las britanicas Katharine Bradley y su sobrina Edith Cooper bajo el titulo de
Long Ago y bajo el pseudénimo de Michael Field.

Como ya intuiamos, el poemario de las Field no se escapa del modelo hibrido de lirica dra-
matica instituido por Safo. Las estudiosas Sturgeon y Thain toman temprana nota de una cierta
teatralidad inherente a los versos de LA. De hecho, incluso la lectura mas rapida de cualquiera
de sus poemas desencadena lo que Culler llamaria una serie de efectos perlocucionarios que
transforman la experiencia misma de la lectura en una performance en si misma. El poema II
es, como hemos constado en este articulo, un caso paradigmatico de esa teatralidad poética de
las Field. Al leer el poema II, nos adentramos en un didlogo directo con una Safo de voz contun-
dente que nos involucra no solo en su temporalidad inmediatamente presente, sino incluso en
su tragico contexto de desamor y desesperacion. Este contexto no se describe explicitamente,
pero emane de la retdrica urgente de anaforas imperativas reiteradas que Safo emplea para es-
tructurar casi todos los versos del poema y para transmitir su perentoria necesidad de procurarse
algun tipo de acercamiento a su amado ausente. Asi, como si el poema fuese una écfrasis de
principio a fin, nos vemos automaticamente tentados a formarnos una imagen mental pero harto
dramatica en la que Safo se convierte en una insomne desesperada que se desvive por sofiar a
su Faon con el auxilio del dios Hipnos.

El poder pictorico y performativo del poema II nos permite ser testigos directos del sufti-
miento romantico de Safo, escuchar sus apdstrofes en un kic et nunc inmediato e incluso com-
partir con ella un afecto universal y trascendental. En esta posicion de empatia lectora, se nos
expone a una performance de ideas y emociones radicales personificadas por Safo. Dotada de
una enorme complejidad retérica, la performance lirica se desarrolla de dos modos diferentes
pero complementarios. Por un lado, vemos a un Safo que actia como ontologa radical, des-
preciando el régimen apolineo de la verdad y la realidad, abogando por las fuerzas dionisiacas
de la oscuridad y el engafio, redefiniendo el deseo como experiencia imaginativa y, en suma,
promulgando un hedonismo peculiar que contrarresta la privacion o escasez erotica con la
promesa de un placer ficticio, subjetivo e inmanente. En este sentido, Safo se dirige tanto a
nosotros como a su dios desde la perspectiva acérrima pero autolesiva de una amante que se
niega a permanecer inmovil ante la tragedia y pergefia una estratagema metafisica para hacerse
con su amado esquivo.

Por otro lado, hay otra dimension en la performance del deseo de Safo. La poetisa no solo
se aferra a una firme creencia en el autoengafio ontoldgico como fuente de gratificacion ero-
tica, sino que también agrega una vision de género transgresora a esta misma creencia. Como
revela la lirica II, especialmente en su segundo cuarteto, la metafisica erotica de suefios y men-
tiras de Safo se sustenta en toda una dialéctica sinécdoquica en la que se quebrantan todas las
convenciones de género, se transforma al amado en un objeto pasivo y se retrata a la amante
como una mujer sublime, potencialmente fatal, que desea poseerlo, controlarlo y dominarlo.
Aunque, o puesto que, tiene plena consciencia de su posicion vulnerable como amante desde-
flada, Safo representa a su amado Fadén como un par de labios tentadores y asi lo emplaza en
un espacio no normativo de afeminamiento cosificado. Si bien puede sonar extralimitado, el
hecho de que Faon aparezca veladamente como figura castrada sugiere que el deseo de Safo
es solo superficialmente heteroerotico y potencialmente homoerdtico en el sentido de que su
amado se encuentra mas cerca de la feminidad que de la masculinidad. Lo que si esta claro,
en todo caso, es que el poema II de LA presenta toda una performance radical en la que Safo
habla directamente a sus lectores atemporales, dandoles la bienvenida a una noche eterna de
fantasias metafisicas y subversivas.
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RESUMEN

El estudio se dedica a investigar la obra Jardin de héroes (2009), de Yerandy Fleites (Cuba, 1982) como
parte de su ciclo troyano, donde el autor reescribe varias de las tragedias del teatro clasico, y coloca una
serie de problematicas asentadas en la isla del Caribe. La pieza propone un acercamiento al anacronismo
espacio temporal, a modo de vehiculo para discursar sobre la memoria, algunos hechos en la Historia de
Cuba y el imaginario nacional de zonas rurales.

La dramaturgia contemporanea en Cuba referencia a la historia y el pasado literario como locus de cues-
tionamiento de las condiciones sociopoliticas presentes en la actualidad. En la primera década de los
2000 la generacion de Los Novisimos comienza la corriente que dejo textos con una lectura neohistori-
cista. El ensayo presenta como pregunta de investigacion (Como la obra Jardin de héroes, de Yerandy
Fleites, construye desde el neohistoricismo una metalepsis autoral?

El estudio traduce un posicionamiento ante la escritura clasica y la dramaturgia contemporanea, el dra-
maturgo propone en su relato un descubrimiento entrelineas de un pais simbolico, a partir del monologo
y la coreografia espacial declarada en las didascalias. El texto de Fleites realiza una elipsis referencial
en sus personajes, y actualiza la tipologia de sus héroes.

PALABRAS CLAVE: teatro clasico, héroe, Cuba, imaginario, neohistoricismo, Yerandy Fleites.

ABSTRACT

The study is dedicated to investigating Jardin de héroes (2009), from Yerandy Fleites (Cuba, 1982) as
part of its Trojan cycle, where the author rewrite several of the tragedies of the classical theater, and pla-
ces a series of problems settled in The Caribbean island. The piece proposes an approach to anachronism
temporary space, as a vehicle to discuss the memory, some facts in the history of Cuba and the national
imaginary of rural areas.

Contemporary dramaturgy in Cuba reference to history and literary past as locus questioning sociopoli-
tical conditions present at present. In the first decade of 2000, the generation of Los novisimos begins the
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current that left texts with a neohistoricist reading. The trial presents as a research question. How Jardin
de héroes, of Yerandy Fleites, builds from neohistoricism an metalepsis?

The study translates a positioning before classical writing and contemporary dramaturgy, the dramatist
proposes between the lines discovery in the story of a symbolic country, from the monologue and the
spatial choreography declared in the didascalia. The text of Fleites performs a referential ellipsis in its
characters and updates the typology of their heroes.

KEYWORDS: classical theater, hero, Cuba, imaginary, neohistoricism, Yerandy Fleites.

Cuando la creacion de un texto teatral conforma un espacio de significacion en el imaginario
de los espectadores, se visibiliza el &ngulo de una problematica que adquiere un valor agregado
en su posicionamiento habitual. Por lo mismo, el arte funciona como lugar de enunciacién y la
elaboracion de su tesis simbolica, coloca en la mirada del publico un deseo de conocimiento y
busqueda personal.

Los discursos de las artes escénicas en la actualidad proponen una revision del espacio tem-
poral de sus temas y referencias. Hay en esta constanste necesidad de retorno una persecusion
de la historia del arte, un recorrido que se acrecienta con las corrientes que se establecen desde
el pasado para revisitar las textualidades existentes. La dramaturgia propone ese lugar donde
coincidir tiempo y espacio.

El corpus textual de la escena se modifica en funcioén de los derroteros de un tiempo dife-
rente que se inscribe cada vez mas en los procesos sociales de sus autores. Las contradicciones
contextuales ocupan un lugar privilegiado en las voces de los relatos nacionales, de las pro-
puestas de los autores representados y de las inquietudes que movilizan las corrientes actorales
como lugar de enunciacion.

El texto ensaya sobre la produccion de uno de los autores cubanos mas representados: Ye-
randy Fleites (Cuba, 1982) con vistas a comprender la cercania del pasado clasico, sus miradas
al didlogo con los personajes, las estructuras dramaticas, la relacion del mito con la politica y la
semejanza de las tipologias societales.

A manera de pregunta de investigacion nos guia ;Como la obra Jardin de héroes (2009), de
Yerandy Fleites, construye desde el neohistoricismo una metalepsis autoral? A la que respon-
demos con la hipdtesis: en el texto Jardin de héroes la lectura neohistoricista del relato cldsico
produce un cambio temporal en la trama de la historia. Asi, la elipsis espacio temporal crea un
efecto de anacronismo (José Luis Garcia Barrientos) posibilitando la mezcla entre el argumento
del teatro clasico y la cita de algunas imagenes recuerdo' (Gilles Deleuze) de la Historia de
Cuba en el imaginario popular. La enunciacidon de una metalepsis autoral transporta al lector/es-
pectador hacia los recuerdos del dramaturgo, a través de la corriente neohistoricista como base.

Los objetivos del presente ensayo son: caracterizar la escritura de la generacion de Los
novisimos; comparar la dramaturgia nacional con la produccion de las tragedias griegas que
se reescriben al calor de las nuevas corrientes neohistoricistas; analizar la evolucion de una
tradicion teatral frente a una dramaturgia contemporanea que la refiere desde la intertextuali-
dad; y proponer la figura del héroe como una construccion resemantizada a partir de intereses
generacionales.

1. El concepto de Deleuze se enuncia en su libro La image-tiempo (1987) y se refiere a la capacidad que tene-
mos de modificar los recuerdos, con relaciéon a como nuestra memoria los registra. Asi cuando nuestra mente hace
un flashback no reproduce la imagen de lo que «fue» sino de lo que «es» en el tiempo pasado. Es decir, en palabras
del autor «(...) la imagen recuerdo no nos entrega el pasado, sino que solo representa el antiguo presente que el
pasado «fue» Deleuze (1987:80).
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Se abordara primero la relacion entre el neohistoricismo y la produccion creativa de Yerandy
Fleites en el contexto de la promocion de Los Novisimos, sus tematicas y particularidades, a
continuacion, se analizard la presencia del anacronismo en el texto y sus efectos en la trama,
para finalizar con el acercamiento a la metalepsis autoral y su funcion para lograr la postura
neohistoricista del texto dramatico.

1. DE LOS NOVISIMOS, YERANDY Y EL NEOHISTORICISMO

A partir del teatro contemporaneo se ha creado una corriente de espacios representados en
la escena que construyen puentes referenciales con otros tiempos, expuestos a la luz publica o
apenas anunciados, esta conexion con el pasado marca el registro de la escritura y su acerca-
miento al relato que nos sera contado.

La significacion del trazo textual se enlaza con las aspiraciones de un alcance simbdlico de
la representacion, en la medida que podemos encontrar las citas de una tradicion literaria en la
busqueda del referente como punto de partida. La lectura del espectaculo se convierte en una
experiencia expandida, mas alld del texto y de la performance, para anclar en la memoria a
modo de puerto.

En la busqueda de los antecedentes del trabajo se encontrdé una ausencia de bibliografia
que refiriera a la generacion de Los Novisimos y sus direcciones estéticas, con excepcion de
la antologia que preparara la teatrdloga, performer y gestora Yohayna Herndndez en el 2008
para Tablas Alarcos: Teatro cubano actual. Novisimos dramaturgos cubanos. En ella la coordi-
nadora realiz6 una seleccion de los autores que participan de la promocion y una de sus obras
representativas para mapear las voces de estos autores emergentes por ese entonces.

Una vez que saliera al mercado esta propuesta editorial, la creacion de discursos escénicos
diferentes a lo acostumbrado en la escena nacional tubo la anuencia de la institucion y la legi-
timacion de un producto que visibilizo la obra de estos autores salidos del Instituto Superior de
Arte (ISA) como parte de una integracion poética. Asi, los egresados del Seminario de Drama-
turgia no serian mas un grupo de jovenes que pretendian mirar fuera de la tradicion escritural del
teatro cubano, sino que se insertaban desde la renovacion que sus influencias mostraban como
parte de un giro temporal marcado por la yuxtaposicion de lecturas y su aspiracion parricida.

La creacion de una generacion conceptualmente definida por sus caracteristicas novedosas
en la escritura, motivé muchos cuestionamientos e impuso a los miembros de este grupo un dié-
logo con la historia de una dramaturgia que le antecedia. Las huellas de la tradicion encontradas
por los criticos y teatrélogos en el sedimento de las obras no constituyeron un aporte de temas
nuevos a los escenarios, sino una optica diferente en su acercamiento.

Las nuevas voces de la dramaturgia se posisionaron desde el rechazo del pasado literario
nacional y con la mirada a las producciones y corrientes europeas de principios de los 2000.
Cuando se comenzaron a representar los textos o las lecturas de las primeras piezas, hubo una
claridad en las influencias que demandaba la cercania con otros formatos del relato, sin em-
bargo, las tematicas que funcionaban como argumento de las historias mantenian los mismos
derroteros que el teatro cubano ha mostrado por afos: el cuestionamiento sobre la permanencia
en la isla versus la migracidn, la identidad de los cubanos como proceso en mutacion constante,
el didlogo con la critica social desde la ironia y el choteo.

La busqueda en la experimentacion formal significé algo trascendente para los espectadores
y el publico de la escena, que comenzo a recepcionar las piezas de estos jovenes desde la extra-
fieza hasta identificarse con sus historias, como parte de la vivencia de una cotidianidad enri-
quecida en su corpus representacional con el sustrato de un matiz documental y posdramatico.

La capacidad y sed de busqueda de autores egresados del Seminario de Dramaturgia, propu-
so una nueva ola de estrenos en las salas de La Habana. Pudiendo rastrear su sello en caracte-
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risticas que se tornaron recurrentes como: la estructura por cuadros, los personajes con grandes
monologos, las fracturas de la evolucion aristotélica en la fabula, la ausencia de didascalias,
la narratividad de los parlamentos enunciados, la insercion de la tecnologia como parte de los
montajes y la mutacion del lenguaje de los personajes hacia una esencia cuasi antropologica de
los estratos mas populares de algunos barrios de la capital.

Manteniendo la apariencia de un grupo de infants terribles, los dramaturgos concibieron un
evento/red para el didlogo y la discusion de sus escrituras llamado Tubo de ensayo (2010). Con
una periodicidad anual, el encuentro proponia mesas debates, talleres de escritura, desmon-
tajes de procesos creativos y puestas en escena. En estos seminarios se fueron disefiando las
poéticas de los jovenes que pertenecian al mismo grupo del ISA, y sus textos que buscaban un
reconocimiento, una visibilidad, la encontraron en las lecturas dramatizadas, los desmontajes y
ejercicios de tesis que utilizaban estas creaciones como lugar de representacion de estas nuevas
voces.

El Tubo de ensayo sirvid para consolidar las estrategias discursivas de los autores, a través
del didlogo sostenido en los encuentros y la muestra de los procesos creativos se motivo al co-
nocimiento del colectivo como una promocion de graduados que representaban una experiencia
creativa nueva. ;Hacia donde apuntarian luego las piezas de estos dramaturgos? ;cudles fueron
sus posturas estéticas al terminar estos primeros afios? jes todavia la generacion de Los Novi-
simos un referente en la escena cubana?

Justamente la necesidad de una sistematizacion en el estudio de los dramaturgos jovenes en
Cuba es uno de los temas de investigacion que el ensayo espera incentivar. La invitacion a un
seguimiento de las textualidades y su evolucion seria la continuacion de la antologia que Yo-
hayna Herndndez comenzara. Estos autores son una pieza importante en la Historia del teatro
nacional, y como tal, su analisis aportara luces sobre las condiciones actuales de la escena y sus
antecedentes.

La poética de Yerandy Fleites, sin embargo, no se relaciona con la totalidad de las caracte-
risticas de su generacion. Sus intereses se debaten en la busqueda de las interioridades de la
Historia de Cuba, los microrrelatos de sus héroes y la historia oral de los territorios que han
sido capital de estos enfrentamientos. Sus preocupaciones giran sobre el comin denominador
de la construccion del relato como espacio de discusion, y a la vez, la necesidad de repensar el
caracter intocable de nuestra Historia nacional. La obra del dramaturgo es una busqueda en las
suturas del imaginario, a partir de aqui se propone una inmersion en el disefio de como contar
los hechos, de qué modo pensar la intertextualidad y su didlogo con el tiempo actual.

Al calor de estas preocupaciones, la visita de los textos clasicos de la historia del teatro lo
han motivado a yuxtaponer las narraciones legitimadas por el tiempo a nuevas escrituras de las
tragedias con un giro localista. No hay un ensayo formalista estéril en las propuestas de Fleites,
todo lo contrario, se dedica a suscitar una revisita desde la forma al contenido en su extension
connotativa. Hay una investigacion profunda que coquetea con lo antropologico y la veracidad
del sistema de valores con que se ha construido la ensefianza de la Historia. Las piezas del autor
se disfrazan de una mitologia acentada en el tiempo para presentar la mixologia resultante de
sus propias experiencias como individuo proveniente de un pueblo en el campo, donde las his-
torias de boca en boca van hilvanando la imagen de una territorialidad idealizada.

Ahora bien, ;como esta ilusion de lo nacional puede constituir una discursividad singular en-
tre un grupo de voces con los mismos cuestionamientos? La partitura textual de Yerandy Fleites
se distingue del resto de su generacion porque niega la corriente del «giro alemany, que nubla
las historias de sus colegas tras la busqueda de una experimentacién formal.

El «giro alemény, término acunado por la critica de teatro en la isla, ocurri6 a principios del
nuevo milenio, cuando comenzaron a celebrarse en La Habana las Semanas de Teatro Aleman,
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jornadas de lecturas y socializacion de las producciones del pais europeo con el estreno de va-
rias puestas en escena con apoyo econdémico de la Embajada en la capital. Con este incentivo,
los jovenes directores preparaban una programacion de textos del territorio germano, fomentan-
do una predileccion por el estilo escritural de esta dramaturgia extranjera.

Yerandy Fleites, por otro lado, si bien pudo hacer alguna adaptacion, se mantuvo en el estudio
de la tradicion teatral y rescatd el uso de la ironia en el paratexto del libreto, ubicando sus tramas
en la ruralidad como centro espacial y produciendo un paralelismo entre las miradas al mito y la
heroicidad de rebeldes cubanos. En el posicionamiento que realiza el autor frente al pasado con
sus textos se distingue una mirada a lo nacional que el resto de sus colegas no persigue.

Cuando la voz del dramaturgo va madurando se propone hacer una serie de piezas que tuvie-
ran al teatro clasico como centro, de ahi surgen dos ciclos: el troyano y el tebano. Al primero de
estos pertenece Jardin de héroes, la historia de Electra y Orestes en su reencuentro tras el asesi-
nato de Agamenon, al tiempo que Clitemnestra y Egisto tienen una relacion edipica, y Orestes
y Egisto un enfrentamiento que remeda las peleas del teatro costumbrista de la segunda mitad
del siglo pasado. Entonces, ;como entender el relato neohistoricista en la pieza?

Primero hay que decir que el neohistoricismo se respira en la poética de Yerandy Fleites
como una marca de agua en la totalidad de su produccion. La corriente estética consiste en la
revision y reescritura de los hechos que forman la narracion del pasado épico cubano, cues-
tionando desde la ironia, la sétira, o el intertexto el imaginario popular y la certeza con la que
consumimos un tiempo simbdlico, del que no tenemos pruebas tacitas en su generalidad. El
neohistoricismo realiza un viaje a la Historia de la nacion y desde ahi discursa en la obra de arte.
La corriente también parte de la cita a la Historia del arte, sin embargo, en el caso de la pieza
Jardin de héroes se concentra en Cuba como referente.

Se impone entonces explicar las condiciones contextuales de los afios noventas como inicio
de la corriente para repensar el relato de la Historia de Cuba y del arte. Estos afios contribuyeron
al cuestionamiento de la nacionalidad a modo de monolito intocable. En la ultima década del
siglo XX, con la entrada de las primeras oleadas de capital extranjero en el pais, se renovo el
modo de concebir la filosofia existencial del cubano, inyectandole a raiz del didlogo con el tu-
rismo, la despenalizacion del dolar y las modificaciones en la cotidianidad que esto conllevara,
un gesto internacional/cosmopolita en su perspectiva de vida.

Los noventas trajeron también un aumento de la migracion al extranjero y de las zonas ru-
rales a las urbanas. Se reestructurd la distribucion de las ciudades, sobrepoblando las grandes
capitales del occidente del pais a partir de su prioridad como destino turistico. Todos querian
un pedazo de la Cuba recién abierta al descubrimiento foraneo. En este marco viene a surgir el
neohistoricismo como discurso de la nueva imagen de un pais que necesitaba ser /ikeable para
levantar su economia.

De estos afios y sus expresiones artisticas se ha escrito bastante, aunque la autora Suset
Sanchez es la que mejor ha desarrollado el tema del neohistoricismo y su conceptualizacion.
En su trabajo de Diploma de la Licenciatura en Historia del Arte, la misma desarrolla una in-
vestigacion donde conceptualiza y categoriza la produccion de esa década y sus resultados en
funcion de una lectura neohistoricista. A modo de bibliografia consultamos unos fragmentos
de su libro inédito El vagar del canon, lujuria en el laberinto: El neohistoricismo en el arte
cubano contemporaneo. En el texto la critico problematiza el nacimiento de la corriente de la
siguiente manera:

Esta «vuelta a la historia» es ahistorica por tres razones: se hace caso omiso del contexto his-
torico, se rechaza su continuidad y se resuelven falsamente en forma de pastiche los elementos
conflictivos del arte y sus modos de produccion. No se tiene en cuenta ni la especificidad del
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pasado ni la necesidad del presente. Esta indiferencia hace que la vuelta a la historia parezca
también una liberacion de la historia. Hoy en dia, muchos artistas sienten que, liberados de la
historia, pueden utilizarla como deseen?.

El articulo de Suset Séanchez es una revision de los motivos que dieron al traste con una
apertura referencial en las poéticas de los artistas visuales. La mirada a la Historia sin compro-
meterse con su significacion es un sintoma del vacio que ella identifica como «liberacion de la
historia». Entonces la corriente neohistoricista no busca enfrentar los procesos de narracion de
la Historia oficial, sino la provocacién del imaginario en torno a esta.

Mas adelante en el mismo articulo la autora definiria la corriente asi:

El Neohistoricismo se erige como un discurso, un ejercicio metalingiiistico sobre el legado de
la historia del arte, que incorpora al texto la tendencia analitica promovida por la antiestética,
siendo la pintura —como manifestacion privilegiada en la practica neohistoricista— un proce-
der que se articula desde la tradicion de una manifestacion primordial en la genealogia de los
discursos sobre el arte, convertida en el simbolo del caracter representacional a través del que
se trazd la inmanencia progresiva de una disciplina como la historia del arte®.

La interpretacion se realiza en funcion de un despertar en las artes visuales de algunas te-
maticas y representaciones, que apuntaban a las etapas del pasado como lugar de encuentro de
la tipologia de las imagenes del siglo XIX y su (neo)documentacion irénica del cambio en las
ciudades coloniales con la llegada del turismo. Sin lugar a dudas, fueron anos que marcaron
un nuevo viraje en el arte contemporaneo cubano, en parte por la novedad de su interpretacion
formal, y por el posicionamiento que adquiriera en el mercado internacional.

Ahora bien, el teatro recupera este acercamiento a la Historia con la promocion de Los novi-
simos, a principios de los 2000, aunque ya otros autores lo habian hecho de manera aislada, sin
concretar un grupo. Sin embargo, algunos de los jovenes deciden mirar al pasado para pensar
las condiciones de la contemporaneidad, hacer citas o referencias a ciertas escenas del imagina-
rio histdrico, mas que a hechos en especifico. La ambigiiedad usada por los escritores produce
una comunicacion cifrada por el conocimiento del relato historico que se nos narra en el sistema
educativo cubano. De ahi que su perspectiva, a diferencia de las artes visuales, cuestiona la cer-
teza del condicionamiento al que estamos sometidos desde que comenzamos a tener conciencia.

La obra de Yerandy Fleites se apoya en otra de las aristas de la formacion estudiantil, re-
corriendo la historia de la literatura y la tradicion del teatro para mezclarlos junto a guifios de
canciones de la nueva trova, o sucesos de la Revolucion de 1959, en las voces de sus personajes
que refieren temporalidades agenas a las actuales. El ingenio de su dimension simbdlica pro-
duce un extrafiamiento en el espectador que se inclina a cuestionar la version de las tragedias
conocidas hasta entonces.

La perspectiva del autor modifica el referente tradicional, es decir, condiciona la lectura de
su texto a partir del conocimiento de su publico de las referencias insertadas en el cuerpo de la
obra. Construye una mixtura entre pasado y presente, ficcion e imaginario publico. El proceso
de elaboracion de sus relatos se debe a la planificacion de un mapa conceptual que superpone
los tiempos y las geografias, a partir de las biografias de los personajes. Es en esta Optica donde
cobran cuerpo los sedimentos de su promocion creativa. Yerandy Fleites, como parte de Los

2. Tomado de Suset Sanchez. El vagar del canon: la voluntad neohistoricista en el arte cubano de los noventa.
https://susetsanchez.wordpress.com/ensayos/2005 neohistoricismo/# ednl
3. Ibid.
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novisimos pretende, desde el mondlogo como estructura central, exponer las tesis filosoficas y
éticas de sus personajes leidas en clave neohistoricista.

2. ELANACRONISMO, UN CAMINO AL PERSONAJE DE LATRAGEDIA EN YERANDY
FLEITES

La pieza que analizamos en el ensayo vincula mas de una referencia, pues concentra en su
escritura la remision a la Orestiada y al «ciclo troyano» en la produccion del dramaturgo, como
lo llamara José Alegria, investigador y critico de teatro en Cuba, en el prologo de la edicion de
Pueblo Blanco (2018), la antologia que preparara Tablas Alarcos sobre el autor. La dimension
de la historia que narra el creador es una serie de circulos concéntricos que utiliza un relato
conocido, su red de significantes y su problematica familiar base como estrategia para manipu-
lar estas coordenadas simbolicas, y luego acentarlas en el terreno de la Cuba rural. Aunque en
ningun momento se declara que las acciones en la obra ocurren en la isla, es de dominio publico
a partir de la descripcion en las didascalias.

El analisis de la pieza estara centrado mas en el texto que en la puesta en si. De ahi que
podamos comenzar la revision a partir de las descripciones que analizan el espacio escénico.
En ellas, el autor hace una definicion muy puntual del escenario y un elemento que enfoca y
valoriza la visibilidad de los personajes.

Una pequeia plataforma frente a la casa por donde ascenderan hasta el ultimo escalon El Men-
sajero, Clitemnestra, Orestes, y Electra a contar sus suefios durante la obra.

(...) Lo més importante de la escena es y sera la plataforma. La plataforma es como el pedestal
del héroe, especie de homenaje a los fundadores del pueblo. O sea, el pueblo es este pueblo y
no otro, gracias a esta plataforma de tres, cuatro escalones a lo mucho, donde desde hace diez,
doce afos, se enreda el coralillo*.

La descripcion de la plataforma de manera precisa e irdnica, deja claro que estamos ante un
relato que sucede en «este pueblo», no hay lugar para las equivocaciones, pues la referencia del
espacio nos aporta un detalle innegable de posicionamiento geolocalizable. Desde pequefos
tenemos el contacto con esta estructura arquitectonica que valoriza el sujeto que la ocupa. La
plataforma es un modo de colocar en el centro del escenario los cuestionamientos existenciales
de sus protagonistas. La escucha de estas confesiones trasciende lo dramatico para posicionarse
en la voz de «este pueblo», cuando los personajes son convidados al centro.

La descripcion de los espacios contribuye a pensar la historia como parte de un imaginario
con el que identificarnos como lectores y habitantes del mismo. En el disefio escenografico el
autor se mueve entre la distribucion del theatron y la conciencia de una arquitectura del acto
politico, de la cultura de los mitines, los matutinos en las escuelas y actos publicos. La espacia-
lidad no es unicamente el lugar de enunciacién de los parlamentos de los personajes, es también
el habitat donde muestran su vulnerabilidad, cuando la mascara cae al piso y la plataforma
asume la corporalidad de la utopia que levita sobre la identidad del cubano desde que nacemos.

La escenografia minima de Jardin de héroes procura visibilizar las caracteristicas de una
geografia imprecisa, de un lugar que so6lo se puede identificar por los derroteros de la descrip-
cion del comienzo del texto y de los detalles que refieren al imaginario del cubano, como una
cita de una cancidn o la costumbre rural de pelear gallos. El autor se vale de ciertas referencias
para proponer su geolocalizacion.

4. Fleites (2018:135)
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Por otro lado, se impone hablar de los personajes y su proyeccion como individuos de una
cultura que se homenajea en las didascalias, para acentuar esta capacidad de pensar lo cubano
en los detalles y las sugerencias mas que en acciones que dejen la certeza de esta nacionalidad.
La descripcion de Clitemnestra destaca por su cercania con algunos antecedentes de Virgilio
Pinera, las sefioras de la Cuba republicana, y otras mujeres iconicas que han marcado la cultura
popular de varias temporalidades con su personalidad:

CLITEMNESTRA. Madre de Orestes y Electra. Se abanica. El abanico es para ella como otra
parte —importante— de su cuerpo. Su abanico en esta pieza es grande y negro —un negro
fino— con una hermosa crisalida hecha de lentejuelas moradas que mostrara con toda inten-
cion a sus interlocutores. El abanico es también para ella una mascara y un arma de combate,
incluso el cetro’.

La cercania con otros personajes representados en el teatro cubano es decisiva para construir
la imagen de una matriarca y su poder. De igual modo, el autor embellece y complejiza el deta-
lle del abanico con la vision clasista que impone con «un negro finoy, cita del argot popular de
doble sentido, cuando se nombra a un mulato en comparacion a un hombre de tez mas oscura.
El abanico fue, de igual modo, en el siglo XIX en los salones de la aristocracia habanera un
medio de comunicacion, desarrollando un lenguaje de sefias, hecho que rescata el dramaturgo
cuando apunta «el abanico es también para ella una mascara». La descripcion de algunos per-
sonajes produce su ubicacion temporal, cultural y referencial, si bien no declara los caracteres a
todas luces, despliega los significantes para elaborar una version bien especifica de su creacion.

Los personajes en la pieza construyen una estructura citatorial al interior de la tragedia que
se vincula con las acciones que ejecutan. En el prologo de la antologia Pueblo Blanco Alegria
lo destaca asi:

Los personajes estan sujetos a una genética textual que determina que eventualmente emerjan
rasgos que en su momento los definieron pero que en la actualidad parecen totalmente fuera
de contexto y situacion. La Historia pesa sobre ellos como una necesidad funesta. La fatalidad
de estos personajes sera entonces su herencia mitica, suspendida sobre ellos permanentemente
y sujeta a una causalidad que no puede ser de este tiempo porque las condiciones son muy
diferentes pero que tampoco pertenecen al otro como no sea como desgajamiento, decrépitos
girones de tradicion que revolotean enloquecidamente en el tiempo®.

Pensar las referencias como parte de un neohistoricismo que se «libera de la historia» seria la
mejor manera de interpretar esta dualidad temporal de los personajes y su performance. Como
destaca Suset Sanchez, las citas de los artistas utilizan la matriz historica para dibujar un sen-
tido diferente al de la génesis temporal, la intertextualidad parte del referente y usa el simbolo
para modificar su lectura de acuerdo con el tiempo contemporaneo. El autor extrae la cita y la
recontextualiza en su obra. La Clitemnestra de Yerandy Fleites es el ejemplo tacito del neohis-
toricismo, porque su nombre parte la tragedia griega, es decir, el icono viene de otro tiempo,
mas el disefio del dramaturgo la ubica en otra geografia cargando consigo todo el imaginario
que esto conlleva.

El socorrido recurso narrativo permite la coexistencia de mas de una temporalidad y/o es-
pacialidad en un mismo marco ficcional. El anacronismo entonces, otorga a Jardin de héroes
la ubicuidad de recepcionar el ciclo troyano, la contemporaneidad de los personajes y sus citas

5. Fleites (2018:133)
6. Alegria (2018: 26)
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a la cultura cubana. La pieza concentra en su postura estética una mezcla de historias que pre-
suponen una misma tragedia: la venganza del asesinato del héroe. La problematica se respira
como permanencia en el tiempo con otras condicionantes. Es la apertura del neohistoricismo lo
que permite bocetar la elipsis anacréonica’ como vehiculo para deconstruir la mirada critica a la
sociedad cubana que caracteriza a Los novisimos.

En este mapa intertextual se propone la conceptualizacion de José Luis Garcia Barrientos
sobre el anacronismo para potenciar la lectura de los hechos y su doble significacion. El autor
en su libro Teatro y ficcion. Ensayos de teoria enuncia una mirada certera sobre el recurso:

La madre de todos los anacronismos anida en el esencial anacronismo de situacion o de pers-
pectiva que preside la creacion de las obras de tema no estrictamente contemporaneo y la
lectura de todas. Pues, si son artisticas, aspiran precisamente a una recepcion anacronica. Por
eso no ha de extranar que definamos luego el anacronismo como una confusion, no de fechas,
sino de perspectivas temporales®.

El anacronismo produce un desplazamiento a la interpretacion del texto para referir una
«perspectivay desde la que mirar la diégesis. El analisis de esta pieza permite un didlogo entre
ambos tiempos: el periodo clasico y la contemporaneidad; asi como ambas geografias: Grecia'y
Cuba. El vinculo que se desarrolla con la lectura revela una sedimentacion cultural que muestra
nuevas aristas de los personajes, presentes en sus mondlogos y sus conflictos, promoviendo una
busqueda diferente al interior de su herencia clasica.

El recurso narrativo concibe una mancuerna junto al neohistoricismo para modificar las in-
terpretaciones de la tragedia y aportar, mantiendo la estructura clésica, una edificacion remo-
sada. La tragedia dispone de los recursos expresivos que la distinguen, y catapulta su tiempo
a partir de la espacialidad como otra territorializacion. La enunciacion de los monologos van
filtrando las costuras en los personajes a través del anacronismo en una Cuba rural.

Al decir que la plataforma en el escenario es el lugar para «contar los suefos» se provocan
una serie de ideas adyacentes ;por qué los suefios? ;por qué la utopia como recurso narrativo?
(en qué sentido los suefios son motivo de construccion de comunidad? ;jno son los suefos
personales, intimos? La génesis de estos suefios y su posicionamiento en el d4gora multiplica
la demanda de los mismos, y es que quizés, si vemos de manera distendida la didascalia, pre-
senciamos la voz de muchos habitantes en «este pueblo». La plataforma es usada en las reu-
niones en Cuba para los representantes politicos de la comunidad, solo que estos funcionarios
no hablan de suefios, sino de realizaciones futuras, promesas. Y es que quizds el dramaturgo
muestra este formato simbdlico como la dimensiodn ficcional de una tierra prometida. El Jardin
de héroes enuncia desde sus primeras didascalias la proyeccion de un pueblo con suefios que
merecen visibilizarse.

El primero de los anacronismos se revela a partir de las descripciones de los personajes y el
espacio, pues se plantea la renovacion del texto original a manera de remake dramaturgico. Las
condiciones que traza el autor en las didascalias posiciona los hechos en una figuracion especi-
fica. Amén de que los personajes mantengan los nombres y sus conflictos, el marco geografico

7. La elipsis anacrénica es una imagen poética que se refiere a un salto temporal y simbolico en el texto. Pro-
pone el escrutinio de la mirada de la construccion de la historia que parte de la tradicion clésica, en paralelo con el
retrato de la Cuba a la que se refieren los personajes en sus descripciones, acciones y diégesis. Entonces, la elipsis
se crea cuando la historia reproduce la fabula de su referente, mas los hechos ni los caracteres de los personajes
corresponden al referente historico, es decir, se cita la fuente de manera selectiva. La elipsis anacronica es una de
las estrategias discursivas de la corriente neohistoricista.

8. Garcia Barrientos (2004: 94-95)
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no es el mismo, asi como las relaciones que tendran en la diégesis dramatica. El anacronismo
empieza desde la caracterizacion y se extenderd subrepticiamente a las interacciones de los
personajes entre si y de cara a su fatum.

Otro de los datos interesantes que se recibe entrelineas es en la escena cuando Orestes y
Egisto estan planificando su pelea de gallos. Acto que ha sido prohibido en el pueblo, y por lo
tanto, ilegal. Aunque Egisto es el amante de Clitemnestra y ella la gobernante, razén por la que
no hay mucho miedo de su parte. Sin embargo, el didlogo de los personajes cuenta:

OREsTESs. Pica gallo. ;Donde?
Eaisto. Aqui cerca hay un claro.
ORESTES. ¢ De luna?

Eaisto. De hierba’.

Aparentemente solo se decide el lugar del enfrentamiento, aunque si nos detenemos en la
propuesta del «claro, ;de luna?» encontramos la referencia a la cancion homoénima de Silvio
Rodriguez, uno de los principales representantes del movimiento de la Nueva trova en la
isla. En el tema se escucha «Suefia lo que hago y no digo / suefia en plena libertad / suefia en
que hay dias en que vivo / suefia lo que hay que callar.» El cantautor crea la imagen poética
de una clandestinidad que defiende la libertad como principal valor, de ahi que la referencia
en Orestes sea ese Claro de luna, porque ha regresado a vengar la muerte de su padre. Este
anacronismo se revela en medio de otras referencias mas alla de la memoria musical cubana,
y acentandose en la pelea de gallos como una escena alegoérica donde el gallo de Egisto es
vencido por el del joven.

El amante de Clitemnestra posee una posicion privilegiada en el territorio ya que esta en el
poder, y por lo mismo su gallo de pelea debio ser de los mejores del pais, aunque, cuando pierde
esta teoria es sustituida por la idealista donde su oponente lo vence. El animal de Orestes es
producto de una gran casta de gallos que cria su tutor quien le ha ensefiado el oficio de «gallero»
para que lo sustituya en su negocio una vez que este fallesca. Pero, si otra vez miramos tras los
hechos y notamos la alusion del gallo vencedor del chico humilde, encontraremos la alegoria
nacionalista del poder en las manos de quien se sacrifica y lucha por la verdad. Aunque Orestes
ha venido a vengar a su Padre, lo cierto es que su verdadero objetivo es conocer sus raices y
volver a ver a su familia, mas que traer sangre a la historia.

La alegoria de los gallos que pelean en un claro de luna, resultando vencedor el del chico del
campo que se ha dedicado a cuidar de los animales durante su vida, es el primer acercamiento
a la figura del héroe que comienza a dibujar Fleites: un individuo sencillo, humilde y que de-
fiende su honor sobre todas las cosas. Con iguales caracteres se defendia la imagen de los bar-
budos al triunfar la Revolucion en 1959, entonces la batalla de los gallos no es un simple hecho
aislado sino la primera pista en la lectura de la Historia que se filtra a través de los personajes y
sus acciones. El gallo de Orestes es el triunfo del hombre honrado sobre la astucia del poder y
la avaricia. Ese gallo es la primera muestra del anacronismo de situacion que conceptualizaba
Garcia Barrientos, pues son los personajes de Esquilo pero con las acciones que Yerandy Fleites
disefia para hablar de otro tiempo, uno contemporaneo con su autor.

En este momento encontramos la union entre el universo clasico, el relato de la puesta en
escena y la Historia de un pais que no puede dar la espalda al pasado, cazador de su generacion
mas joven. La historia base de Jardin de héroes es la de la orestiada, por los nombres de los per-
sonajes, por los conflictos que cargan, por el pasado y sus crimenes cometidos, por las historias

9. Fleites (2018: 140)
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que constantemente El Mensajero refiere con el capitulo de la Iliada, o los otros personajes de
la mitologia griega que se mencionan en el cuerpo de los didlogos.

Sin embargo, la tragedia es ubicada en un territorio rural, en un pueblo donde lo mas pareci-
do al espacio de la tragedia original es la plataforma que funciona como centro de la escena. La
plataforma donde se ubicaba el coro que intervenia en la puesta griega es trasladada, del fondo
al frente. Y en esta sutil decision, se yuxtaponen la relectura de la referencia clésica, y la postura
politica de un autor que deconstruye la tradicion teatral y el relato histdrico, para manifestar su
posicion generacional.

El anacronismo como recurso narrativo es utilizado para entender las alegorias y citas que
descansan en el corpus simbolico del texto. El concepto que define Garcia Barrientos sugestio-
na la lectura a partir de los subtextos que el autor ha colocado para su publico, referencias que
prescinden del original cldsico, para conectar con el escucha de hoy. La propuesta se percibe en
dos dimensiones, una lineal y bucdlica, y otra subversiva y referencial. La aparente historia en
«ese pueblo» es una ilusion que constrasta con la frustracion de sus personajes que se va mos-
trando a medida que avanza la pieza. A partir de esta ambivalencia encontramos la capacidad de
los textos de Los novisimos de moverse de manera constante a través de la reflexion del simbo-
lo y el intertexto, como una de las caracteristicas que el dramaturgo pondera de su promocion.

La problemadtica que se intenta dilucidar por Los novisimos es la mirada transparente a los
codigos de una nacionalidad compleja, opuesta a la relatada en las biografias que nos ensefan.
El sistema de educacion de la Historia de Cuba funciona, en su generalidad, con el seguimiento
ejemplar de las personalidades de los héroes de la Revolucidn, o las batallas que ganaran estos.
Sin embargo, la propuesta de los autores jovenes consiste en cuestionar este relato desde la
vulnerabilidad de sujetos verosimiles, aunque se alejen de la doctrina legitimada por la escuela.
De ahi que la mirada al neohistoricismo proponga una reescritura de la tragedia desde la His-
toria, porque se vale de este sefiuelo literario para colocar otros cuestionamientos agenos a la
tradicion cultural.

3. EL HEROE EN UN JARDIN OFF MARVEL

A medida que avanza la trama se amplia su trasfondo politico de varias maneras, articulando
una serie de referencias para elaborar una arquitectura del simbolo'® desde la memoria perso-
nal. La experiencia del dramaturgo aumenta el compromiso con la historia y modifica el lugar
de enunciacion, al filtrar los datos del neohistoricismo en la trama, cuando ocupan sus ideas la
plataforma en la que sus personajes representan los monologos.

La perspectiva del autor corporiza la pertenencia al neohistoricismo como corriente estética,
utilizandola para sustentar la partitura de guifios que muestran su interés personal, junto a la
historiografia de un pais que sostiene en el imaginario popular la version de una identidad sin
grietas. La voz de Yerandy Fleites al hilvanar una historia por debajo de la fabula griega, com-
promete los fragmentos incorporados a su version de la Historia en una postura autorreferencial
que conceptualizara Suset Sanchez dentro del neohistoricismo.

La préctica artistica neohistoricista entronca con una serie de discursos autorreferenciales en
relacion con el propio campo artistico, lo cual, incluso, puede deducirse de las estrategias
constructivas empleadas en la creacion de la obra. En el caso de las citas neohistoricistas, que

10. La arquitectura del simbolo se refiere a una postura personal del autor que se demuestra en el modo en como
usa los referentes de la literatura y la Historia del Cuba partiendo de su propia interpretacion de las citas e inter-
textos. La arquitectura del simbolo consiste en la proyeccion del imaginario de Yerandy Fleites en la corporalidad
simbolica de sus referentes culturales en la pieza dramatica.
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incluso en algunas ocasiones aparecen a través de fragmentos, se explicita un sentido auto-
rreferencial respecto al propio arte; no obstante, la referencia no remite tan solo al prototexto
sino que se extiende a un vasto plano donde se incorpora la reflexion sobre el campo donde se
inserta el mismo'!.

La mirada del autor se bifurca hacia la reflexion de la identidad cubana partiendo de la His-
toria, y sobre su propio pasado en un pueblo rural. La postura autoficcional en Jardin de héroes
no se ha trabajado todavia, sin embargo, si ahondamos en profundidad en los personajes y su
relacion con el autor, se puede justificar esta direccion. Mas, el ensayo utiliza sélo el relato his-
torico con el fin de mostrar la referencia a los hechos mas vivos en el imaginario del cubano y
no la deconstruccion de las huellas en el texto de la vida de Fleites.

La escena en la que Orestes no es reconocido por su madre Clitemnestra, muestra al publico
uno de los elementos mas reveladores del neohistoricismo al representarse de manera irdnica la
imagen de Fidel Castro cuando una paloma blanca se le posa en el hombro derecho.

ELECTRA. Mira y recuerda, madre.

CLITEMNESTRA. Tienes una mosca posada en el hombro, muchacho.

ELECcTRA. |Una mosca? (Se encamina hacia Orestes.)

ORESTES. (Espanta la mosca antes de que llegue Electra. ) Era solo una mosca, Electra.

(...)

ELECTRA. [ COmo sabes que solo era una mosca?

ORrEsTES. Porque era solo una mosca, como cualquier mosca. Nada heroica, nada significativa.
ELEcTRA. (COmMO era esa mosca, Orestes, como? ;Coémo sabes que no era una mosca signifi-
cativa?

ORESTES. Miraba como mosca, olia a mosca.

ELECTRA. ;Por qué la azoraste?

Orestes. Electra, por favor.

ELECTRA. Cruzd la plaza y llegd hasta ti, justo hasta ti y se posé en tu hombro derecho. Pudo
ser una paloma, piensa, pero no, fue una mosca'?.

La anécdota de la paloma que se le posa en el hombro al lider como senal de aprobacion
después del triunfo de la Revolucion, en uno de los primeros discursos que hiciera en la plaza de
La Habana, es uno de los grandes mitos que todavia sostienen la Historia de Cuba y su aura de
misticismo. En la escena de la puesta hay una caricaturizacion del referente, y de este modo, la
reflexion sobre la heroicidad y su pedigree. Orestes no es héroe porque sea hijo de Agamenon,
pues durante toda la obra siempre acota que no puede recordarlo porque apenas lo vi6. Entonces
su cuestionamiento a Electra es ;por qué debo vengarme, por mi nombre? Ella siempre trae el
recuerdo de su padre y la necesidad de mantener viva su memoria. A lo que Orestes responde
que no le interesa tomar postura ante alguien que nunca lo tratd como el hijo que era.

La interpretacion de la figura del héroe que veniamos siguiendo como alegoria, se muestra
con su protesta frente a la obligacion de continuar un camino con el que no se siente identifica-
do. Orestes prefiere criar gallos en el campo, de hecho, se lo propone a su hermana, irse con él,
alejado de todos. La autorreferencia de la que habla Sanchez radica en esa mirada al suceso de
la plaza que luego el dramaturgo versionara con una mosca en lugar de la paloma, y también
a la postura critica frente al «deber ser» de los jovenes revolucionarios que estan obligados a
mantener esa memoria del pasado glorioso con el que ya no se identifican.

11. Sanchez. Ob cit.
12. Fleites (2018: 173)
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La reflexion que Suset Sanchez produce en su articulo sobre la historia del arte, el teatro la
expande hacia las preocupaciones que interviene en sus obras. La cita de la accidon de espantar
la mosca es justo la oposicion al pasado que nunca vio. Cuando Orestes reacciona ante el asom-
bro de Electra porque no cree en la posible heroicidad del insecto, aunque «lo haya escogido a
¢l» (sic.), estd declarando su disgusto al supuesto de una imposicion por el destino como fuerza
superior devenida del pasado a modo de corporalidad irrefutable.

Podemos decir que Electra seria esa voz de las personas que aun veneran el proceso socio
politico que vive la isla y someten a quienes discienten a una obligacion agena. Cuando la
hermana le dice «Cruz¢ la plaza y lleg6 hasta ti, justo hasta ti y se pos6 en tu hombro derecho.
Pudo ser una paloma, piensa, pero no, fue una mosca» enfrenta a su hermano por cierta inocen-
cia que ella desaprueba, y le sugiere que reflexione bien, porque quizas era una sefial divina,
exactamente como ocurriera con Fidel Castro. Electra reproduce el llamado que el imaginario
popular en Cuba ha plantado. Los revolucionarios deberian seguir el camino que se les traz6
por los héroes de la Revolucion del 1959: cuando una sefial divina se le posa en el hombro, el
individuo es hungido por los dioses.

En el uso del anacronismo para citar una reflexion neohistoricista se propone la vision del
héroe que encarna Orestes desde su oposicion a Agamenodn, presente versus pasado. En su pro-
logo a la antologia José Alegria lo define de la siguiente manera:

Estos personajes —los de dimension heroica— viven como aplastados por un sistema de ideas
que, disfrazado de tradicion, los oprime y los asfixia. El pasado mitico no es otra cosa que
fastidio y agobio. La tradicion clasica aparece como un gran peso frente al que los personajes
se rebelan. Funciona como un pasado decrépito que esta ahi pero en el que nadie cree y que
solo sirve para ahogar el presente e impedir el futuro. Un emblema paralizante que trata de
imponerse y que funciona como fatalidad".

El disefio del héroe en la obra de Yerandy Fleites levanta su voz como parte de una genera-
cion nueva, de una escritura de la Historia que no pretende continuar el camino que se le induce
sin compartirlo. Los héroes que ya no pertenecen a Marvel, entendiendo el universo del comic
como esa institucionalizacion, que en el caso de Cuba reproduce el sistema de la educacion,
existen fuera del relato oficial. La tarea de los héroes novisimos comienza con una flexibilidad
en lo herdico que permite el acceso de todos al molde.

El momento de la obra cuando Clitemnestra descubre la verdad sobre Agamenon es cuando
se expone la tesis del autor sobre la construccion del relato historico del imaginario popular:

CLITEMNESTRA. A tu Agamenodn lo inventaron los historiadores, los coleccionistas de monedas,
los escultores de mala muerte. La crapula fue su mejor bidgrafo.

ELECTRA. A, ya, la crapula.

CLITEMNESTRA. No la oigas mas, muchacho, ese hombre infinito solo existe en su cabeza, ave-
rigua. Pregunta por Agamenon. ;Quién cofio fue Agamenon?'*

La declaracion de la madre de Electra es el summun de la pieza de Fleites, la busqueda por
la reconstruccion del héroe en un camino que se ha elaborado sobre la base de los intereses de
otros que se identifican con el poder, que construyen la version de la Historia que conocemos
hoy, desde lo alto de la pirdmida politica. La generacion del dramaturgo persigue con sus inter-
textos las citas a la memoria histérica como vehiculo de comunicacidon con su publico.

13. Alegria (2018: 37)
14. Fleites (2018: 175)
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En la nueva definicion del héroe que se realiza en la pieza, identificamos la presencia de una
sutil metalepsis autoral a partir del neohistoricismo como proceso de escritura y dialogo con la
vision personal del dramaturgo. La metalepsis permite la intercepcion y yuxtaposicion entre el
corpus de la tragedia y la voz del autor, por eso cuando exponemos la corporizacion del héroe
Orestes en la figura de la generacion de Los novisimos, presentamos la personalidad del escritor
en los fragmentos del imaginario personal de su generaciéon como juego intertextual.

Gerard Genette define la metalepsis autoral en su libro De la figura a la ficcion de la si-
guiente manera: «(...) la metalepsis es cuando menos doble: de una diégesis novelesca a la au-
tobiografia de un autor extradiegético, de esta ultima a otra diégesis novelesca, y de vuelta a la
primera»'®. El transito del neohistoricismo a la diégesis de la pieza, construye la vision personal
que el autor muestra en los guifios a la Historia que han caracterizado su poética. La filosofia
que el personaje de Orestes propone del héroe de una generacion nueva, posibilita de igual
modo el statement de un grupo de jovenes que no creen en la divinidad de la paloma/mosca
sobre hombre/icono alguno.

El recurso de la metalepsis estd amplificado por el anacronismo que producen las posibles
lecturas del neohistoricismo a través de las citas y desmontajes del texto tragico. El Jardin de
héroes que Yerandy/Orestes promueve esta plagado de disidencias del relato oficial, sea litera-
rio o historico. Por eso el ciclo troyano del autor se mueve a partir de los textos tradicionales
en la busqueda de una arista que le hable confesionalmente a su publico, como sucede con los
monologos de Electra, Clitemnestra, Orestes y El Mensajero en la plataforma del escenario.

La existencia del neohistoricismo en el teatro cubano de Los novisimos, a partir de la meta-
lepsis como vinculo entre el autor y el texto, es el aporte que el ensayo descubre. La metalepsis
autoral produce en el texto dramatico el reflejo de la personalidad del autor en sus personajes,
el transito de la biografia de Fleites al interior de las caracteristicas de sus protagonistas es la
prueba de la presencia del concepto de Genette. Cuando el dramaturgo crea dos diégesis que
se superponen ocurre un anacronismo que modifica la recepcion de la historia. A su vez, esta
elipsis puede interpretarse como una creacion autoficcional, pero esa investigacion comienza
cuando estos héroes normalicen el jardin off Marvel.

4. CONCLUSIONES

Los novisimos fueron perfilando sus intereses a medida que maduraba su voz autoral, asi
la forma y la enunciacidon adquirieron una singularidad que permitié la comprension de un
publico menos especializado. Los intereses tematicos siguieron orbitando a favor de una cierta
rebeldia juvenil contra la institucidn, la tradicidn teatral, y la propia recepcion de sus textos y
espectaculos, como parte de un corpus macro de la cultura cubana. La separacioén del ambiente
teatral nacional y su tradicion les ha costado no tener una presencia en la escena como debie-
ran, y por lo mismo, un consumo escaso de sus propuestas a causa de la actitud y sectarizacioén
que los envuelve.

Por otro lado, la poética de Yerandy Fleites ha sabido manejar ambos extremos de la cuerda,
manteniendo su cuestionamiento de la Historia y las manipulaciones de la dramaturgia clasica
en una reescritura que sostiene los conflictos principales, y luego los reubica en una tempora-
lidad mas actualizada. La voz del autor ha sido celebrada por la critica de teatro a raiz de su
interpretacion de la heroicidad, el desmontaje de lecturas anquilosadas y la revisita de algunos
hitos en la historia del teatro cubano desde la intertextualidad.

15. Genette (2004: 43)
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La reescritura de narraciones clasicas pueden ser tremendamente reconocibles, mas, la capa-
cidad de lograr un twist del suceso representado, es lo que el espectador de hoy persigue. Esas
alusiones al héroe que el dramaturgo construye, no son mas que la propia ficcionalizacion de
nuestro registro cotidiano redimensionado.
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RESUMEN

Son muchos los autores que han recreado el relato de la violacion de Lucrecia, que supuso, en buena
medida, el derrocamiento de la monarquia y el comienzo de la republica en Roma. El tema ha sido abor-
dado a lo largo de la historia desde diversos puntos de vista, seglin la intencion del escritor en cuestion.
En consecuencia, se pueden hallar desde interpretaciones mas privadas y emotivas, en las que se subra-
ya la trama amorosa, hasta otras especialmente vinculadas con el punto de vista politico y, por tanto,
publicas, en tanto en cuanto afectan al conjunto de la ciudadania romana. En el siglo XVIII espaifiol,
destaca la obra dramatica homonima creada por Nicolas Fernandez de Moratin en 1763, la cual se centra
fundamentalmente en la primera perspectiva sefialada, a partir del desarrollo del topico literario cono-
cido como furor amoris, de ahi que la critica politica aparezca diluida respecto a otras composiciones
que recrean este mismo suceso. En esta version setecentista, si bien se vislumbra una cierta relacion con
las obras dramaticas barrocas inmediatamente anteriores, pues adquieren especial relevancia aspectos
como el tratamiento del honor, también se atisba una cierta fidelidad al ideal neoclasico, lo cual se puede
observar a partir del respeto por las reglas dramaticas. En las siguientes paginas, analizaremos co6mo
articula la trama Moratin a partir de ese amor pasional mencionado, a la vez que comentaremos en qué
medida introduce el componente politico-ideologico en sus versos.

PALABRAS CLAVE: Lucrecia, furor amoris, locura de amor, Nicolds Fernandez de Moratin, tragedia
neoclasica, teatro dieciochesco.

ABSTRACT

Many authors have recreated the story of the rape of Lucretia, which led, in good measure, to the over-
throw of the monarchy and the beginning of the republic in Rome. The subject has been approached
throughout history from diverse points of view, according to the intention of the writer. Consequently,
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on the one hand, more private and emotional interpretations can be found, in which the love plot is
emphasized. On the other hand, there are versions especially linked to the political point of view and,
therefore, public, because they affect the whole of Roman citizenry. In the Spanish eighteenth century,
the homonymous dramatic work created by Nicolds Fernandez de Moratin in 1763 stands out. It focuses
mainly on the first perspective indicated, based on the development of the literary topic known as furor
amoris, hence the political criticism appears diluted with respect to other compositions that recreate this
same event. In this version of the eighteenth century, there is a certain fidelity to the neoclassical ideal,
which can be observed from respect for the dramatic rules. At the same time, a certain connection with
the immediately previous Baroque dramatic works is glimpsed, since aspects such as the treatment of
honor acquire special relevance. In the following pages, we will analyse how Moratin articulates the
plot based on that aforementioned passionate love. Besides, we will comment how he introduces the
political-ideological component in his verses.

KEYWORDS: Lucrecia, furor amoris, madness of love, Nicolas Fernandez de Moratin, neoclassical
tragedy, eighteenth-century theater.

1. INTRODUCCION A LA TRAGEDIA NEOCLASICA LUCRECIA DE NICOLAS
FERNANDEZ DE MORATIN

Son muchas las obras en que se ha recogido el relato de la violacion de Lucrecia a lo largo
de la historia de la literatura!, entre las cuales se encuentra la tragedia homoénima que publicod
Nicolas Fernandez de Moratin en 17632, Esta pieza dramatica se encuadra en la corriente neo-
clasica del siglo XVIII y, por tanto, como reconoce su autor en el discurso introductorio a la
obra’, el contenido se articula de acuerdo con el respeto por las unidades dramaticas —accion,
lugar y tiempo— y el afan moralizador, ya que dicho teatro aspiraba a educar para transformar
o regenerar la sociedad*. Por este motivo, contd con el apoyo oficial frente al drama popular ba-
rroco, celebrado por el publico y criticado por los reformadores debido a sus numerosos defectos
—desconocimiento de preceptos literarios, infraccion de tres unidades, mezcla tragicomica, in-
verosimilitud, errores de historia, cronologia y geografia, presencia inadecuada del gracioso, uso
de musica, inmoralidad y empeoramiento de costumbres mediante ejemplos contrarios a moral
y buena politica, etc.—. Estos intelectuales, en su lugar, apostaron por la norma clasica, a la que
afnadieron una serie de matizaciones de la época relacionadas con el «buen gusto» —ars antes
que ingenium, res antes que verba, docere, verosimilitud, invariabilidad de géneros, etc.—>.

1. MacCurdy (1974), Tietz (1989), Martin Puente (2010) y Torre (2017) han hecho alusion, desde puntos de
vista complementarios, a la gran cantidad de textos, pertenecientes a distintas tradiciones europeas, que acogen en-
tre sus paginas este episodio, ya sea mediante una simple mencién o con un papel indiscutiblemente protagdénico.

2. Esta edicion serd la que utilizaremos en adelante para citar versos concretos de la obra, para lo cual pro-
porcionaremos entre paréntesis Unicamente el nimero de pagina, pues los versos del manuscrito no aparecen
numerados.

3. Fernandez de Moratin (1763: 3-10).

4. Fernandez Diaz (2012: 53) ha incidido en el papel regenerador del drama en el seno de la sociedad: «no
fueron pocos los reformistas que, desde la esfera particular o bien desde el oficialismo, pensaron que la tarea de
inculcar los nuevos preceptos morales, sociales y politicos también le incumbia al teatro. Para regenerar Espafia
habia que remodelar antes las conciencias de sus ciudadanos. De ahi que para los reformistas borbdnicos el teatro
representase, antes que nada, la posibilidad didactica de educar en los valores colectivos que interesaban a la gran
empresa nacional de revitalizar Espafia, combatiendo las supersticiones, las tradiciones irracionales o una cultura
popular que mostraba tantos rasgos de conservadurismo que, finalmente, terminaba siendo un verdadero obstaculo
para que los planes regeneracionistas del reformismo oficial pudieran realizarsey,

5. Con el objetivo de ahondar en los postulados de ambos grupos, 1éanse Saz (1956), Checa (2012) y Glendin-
ning (2012).
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Fue el dramaturgo Agustin de Montiano y Luyando quien, a mediados de siglo, inauguro
esta nueva senda con la publicacion de sus obras Virginia (1750) y Ataulpho (1753), dos crea-
ciones originales que desmentian la incapacidad para escribir teatro clasicista en nuestro pais y
que esperaban infundir &nimo al resto de autores para que siguieran el ejemplo. Ambos dramas
fueron afiadidos como apéndices a sus Discursos sobre las tragedias espaniolas (1750y 1753),
concebidos como respuesta al traductor francés Du Perron, quien, en el prélogo a su antologia
de teatro espanol de 1738, titulada Extraits de plusieurs pieces de thédtre espagnol; avec des
réflexions, et la traduction des endroits les plus remarquables, habia lanzado ataques contra el
cultivo del género dramatico en Espana®. El deseo de rebatirlo, unido a la voluntad de reformar
el pais en plena época ilustrada, ocasionaron la consecuente proliferacion de tragedias escritas
seglin la normativa neoclasica, la cual habia sido apuntada ya por Luzan en su Poética (1737)’
unos anos antes.

Una década después de las tragedias de Montiano, Moratin public6 su Lucrecia, previa a la
subida al poder del conde de Aranda. Bajo el mando de este noble, se renovaron los especta-
culos y se produjo una nacionalizacion de los temas para lograr una mayor estima del pasado
espafiol, de manera que los asuntos de la Antigiiedad clasica fueron progresivamente sustituidos
por otros de la historia de nuestro pais, como se observa en la tragedia Hormesinda (1770) de
Moratin, ya perteneciente a la etapa en que sobresalio la labor de este noble. Su buen hacer,
segun explica Pérez (2007), consistié en lograr que coincidiesen los afanes reformistas con el
apoyo del poder politico, pues los intelectuales manifestaron estas ideas antes y después de la
etapa en que el conde estuvo al frente, por lo que este noble no formé al grupo de intelectuales,
sino que los apoyd. La época de esplendor dramatico gracias al apoyo estatal trajo consigo un
gran nimero de tragedias que extendieron la ideologia ilustrada, cuyo declive lleg6 cuando el
conde fue destituido®. En la ultima década del siglo, el teatro volvid a prosperar con nuevos
intentos de reforma por parte del gobierno y con alicientes para su cultivo, como la instauracion
de premios para componer obras segin los preceptos neoclasicos, cuya decadencia acontecid
hacia mediados del siglo XIX, cuando el drama romantico logré imponerse.

En el terreno dramatico, Moratin escribié una comedia —La Petimetra (1762)— y tres tra-
gedias —Lucrecia (1763), Hormesinda (1770) y Guzmdan el Bueno (1777)—, por lo que puso
en practica los intentos de renovacion neoclasica para luchar contra el teatro barroco que pre-
dominaba en escena. Asi, las tragedias de Moratin siguen las normas luzanescas provenientes
del teatro clasico francés, si bien en sus dos primeros dramas se observa todavia la presencia
de ciertos elementos barrocos suavizados. Posiblemente, tras el escaso éxito de la comedia La
petimetra, pues esta no se llevo a las tablas, decidi6 probar suerte con la tragedia y compuso su
Lucrecia’, aunque la situacion fue similar y tinicamente se publico impresa, ya que tampoco se
lleg6 a representar'®.

6. Para ampliar la informacion sobre dicha polémica y otras respuestas originadas en la época a causa de los
comentarios del lingiiista francés, consultese Cafias (2015) y las numerosas referencias indicadas por este critico
en su articulo.

7. Una de las mejores definiciones del subgénero teatral del que hablamos la proporciona este critico, para
quien la tragedia es «una representacion Dramatica de una grande mudanza de fortuna, acaecida a Reyes, Principes
y Personages de gran calidad, y dignidad, cuyas caidas, muertes, desgracias, y peligros exciten terror, y compas-
sion en los animos del auditorio, y los curen, y purguen de estas, y otras passiones, sirviendo de exemplo, y escar-
miento a todos, pero especialmente a los Reyes, y a las personas de mayor autoridad, y poder» (1737: 277-278).

8. Para ahondar en la influencia del conde en el desarrollo de la tragedia neoclasica, Iéanse Canas (1999), Sala
(2007), Pérez (2007), Fernandez Cabezon (2012) y Glendinning (2012).

9. Gies (1979).

10. Esto mismo ocurrid con las tragedias ya citadas de Montiano y Luyando —Virginia y Ataulfo—, lo cual
demuestra, segun opinion de Saz (1956: 119), «que la escuela neoclasica no se afirmo en los escenarios espanoles.
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Son distintas las razones que se han aducido para tratar de justificar este fracaso: su hijo
Leandro afirmo que «el teatro tiranizado entonces por estipidos copleros, administrado por c6-
micos del mas depravado gusto, y sostenido por una plebe insolente y necia, solo se alimentaba
de disparates» (Fernandez de Moratin, 1821: VI), lo cual se relacionaria con la explicacion que
proporciona Rodrigo (2005), quien cuenta que el propio Moratin creyd que no se representd por
influencia de Ramon de la Cruz, cultivador de sainetes, muy del gusto popular''. A diferencia de
esto, algunos criticos (Caso, 1980) seialan que no se pudo llevar a las tablas por el ambiente po-
litico de 1763, visperas del motin de Esquilache, de ahi que no fuese un momento propicio para
las criticas que se insintian en la obra. Otros (Andioc, 1987) consideran que su escaso éxito se
debid al hecho de tratar un tema poco compatible con la idea de monarca que trataba de acredi-
tar el absolutismo borbonico, aunque Pérez (2007) explica que el castigo al tirano también esta
presente en sus siguientes obras, que corrieron con mayor €xito, por lo que esta justificacion no
serviria para explicar su mala acogida. Sala (1995) opina que no se llevé a escena debido a la
ausencia de reflexion sobre la patria y nuestros deberes con ella por su ambientacion lejana en
la Antigua Roma. Finalmente, algunos criticos han sefialado abiertamente que no se llevo a las
tablas por la ausencia de calidad de la obra (Gies, 1979 y Andioc, 1987).

En sus versos se recoge una tragedia neoclasica prototipica de la etapa inicial aludida, en
parte por el tema tratado, basado en un asunto romano, frente a los nacionales de las dos trage-
dias posteriores, y en parte por el cumplimiento de la normativa y las unidades, que se mantuvo
a lo largo del siglo. El mensaje patriotico no se observa tan claramente como en otras obras,
por lo que se ha sefialado su valor como ejemplo moral general, a diferencia de las cultivadas
durante la etapa de esplendor y apoyo estatal, orientadas a fortalecer y difundir el amor por la
patria. El asunto relatado es, en concreto, la violacion de Lucrecia, acaecida en el siglo VI a.C.
Muchos de los autores que han relatado el episodio coinciden en sus aspectos principales: Tar-
quino, atraido por la belleza y castidad de Lucrecia, se propone seducirla, sin éxito, por lo que,
para obligarla a ceder a sus indignos deseos, aduce una mentira que consistiria en hacer creer
que esta comete adulterio con un esclavo, de ahi que matase a ambos tras haberlos sorprendido
yaciendo juntos. Para que su buen nombre no quede manchado, Lucrecia termina cumpliendo
la voluntad del principe con el objetivo de poder contar posteriormente su desgracia. Después
de narrarla los hombres de su familia, se suicida clavandose un pual, el cual es recogido por
Bruto mientras jura liberar a Roma del tirano.

Atendiendo a este hilo argumental, segun la intencion de los autores, algunos han centrado
su atencion en la intriga amorosa, mientras que otros han incidido en los sucesos politicos, de
ahi que se haya hablado, respectivamente, de una lectura privada frente a una publica. Segln la

Y que sus mejores cultivadores pertenecian mas al campo de la erudicion que al del artey, Lo cierto es que, como
hemos sefalado, el teatro extranjerizante, concretamente afrancesado, no calo en el gusto espaiiol. En este sentido,
Checa (2012: 59) ha explicado que, «si bien en los teatros de la época el drama barroco siempre estuvo presente,
con mayor o menor €xito, en el terreno de la preceptiva dramatica la estética neoclasica fue imponiéndose desde
que Luzan publicara su Poética en 1737», No obstante, en una segunda etapa que abarca desde mediados del siglo
XVIII hasta principios del XIX, algunos dramas neoclasicos lograron buena acogida en su representacion, espe-
cialmente durante el periodo en que Aranda estuvo en el poder, cuando se llevaron a las tablas distintas obras que
extendian la ideologia ilustrada.

11. Sobre el poder que ejercieron estos dramaturgos habla en su primer Desengario al teatro espariol: «Y ad-
vierta Vd. que no son los académicos de la Academia Espafiola ni de la de las Ciencias de Londres o Paris, ni de los
Arcades de Roma, sino los mismos comediantes, y aun mas los poetastros o versificantes saineteros y entremeseros
que andan siempre agregados a las compaififas: éstos son los jueces que en Espaia tiene la poesia» (Fernandez
de Moratin, 1996: 153). En una nota a pie de pagina, sus editores dicen lo siguiente, apoyando la tesis de criticos
precedentes: «Es probable que Moratin cuente especialmente entre esos saineteros a don Ramén de la Cruz, que
atacard al autor de La Petimetra en su sainete La visita del hospital del mundo» (Gies y Lama, 1996: 153).
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interpretacion privada o moral, Lucrecia se convierte en un modelo de mujer casta y virtuosa,
ya que no cede a la seduccion del principe e intenta borrar su deshonra con un suicidio expia-
torio, mientras que la publica o politica utiliza el suicidio como motivo de reconquista de la
libertad civica y de transformacion de la tirania —sexual y politicamente perversa— en repu-
blica —moral y politicamente virtuosa—"2.

La critica no se ha puesto de acuerdo sobre su plasmacion en la tragedia setecentista: algunos
estudiosos han advertido inicamente la presencia de la interpretacion privada, como es el caso
de Tietz (1989), quien explica que no se pasa realmente de la esfera privada a la publica porque
el pueblo romano no est4 presente en la escena final, ni hay oposicion social entre el principe
opresor y el pueblo oprimido, asi como tampoco relacion entre la honra perdida de Lucreciay la
falta de libertad de los romanos. Asimismo, Sala (2007) cree que el propdsito moralizador esta
muy por encima de cualquier intencion politica, ya que se trata de un asunto centrado en la es-
fera privada —problema personal o familiar— y no tanto en la publica —problema politico—,
aunque cuando habla del desenlace explica que la venganza evoluciona del dmbito familiar
del marido y padre al ambito politico con Bruto y Valerio, de modo que el tiranicidio restaura
el orden social, moral, politico y sexual. En esta linea, otros investigadores como Pérez (2001
y 2007) y Fernandez Cabezo6n (2012) han sefialado la confluencia de ambas esferas desde el
momento en que el principe, convertido en tirano, pone el gusto personal por encima del bien
publico y se sirve de su poder para llevar a cabo su satisfaccion, con lo que infringe los princi-
pios que deben regular su conducta en los dos 4mbitos. Asi, el limite entre las esferas se cruza
cuando el amor deja de ser propiedad privada bajo el poder dictatorial del principe y la vengan-
za pierde su dimension individual para convertirse en publica en los Ultimos parlamentos.

Coincidimos con aquellos que consideran que el componente mas desarrollado en la obra es
el amoroso, de ahi que a continuacidon vayamos a analizar el concepto de furor amoris —«locu-
ra de amor»—, que sirve como espina dorsal para articular los sucesos. Sin embargo, también
sefialaremos en qué medida tiene cabida la politica en los versos dieciochescos. El protagonis-
mo que adquiere Lucrecia en la tragedia moratiniana sitia como asunto principal el sentimental,
pues, ademas, la pasion de Tarquino por esta mujer surge ya en el primer acto, de ahi que no
extraiie que esta cuestion sea la que se desarrolle en mayor medida en los cuatro restantes. A
su vez, las referencias politicas van aumentando a medida que se avanza en la trama, por lo
que también gozan de cierta relevancia, especialmente al final. De esta duplicidad de temas da
cuenta Sala, quien defiende que «las tragedias neoclasicas espafiolas tratan temas politicos, de
interés civico y patridtico, pero sus autores colocan siempre el amor en un primer plano. El
asunto sentimental les permite dotar de mayores alicientes a la accion, asi como mostrar los
paralelismos entre el comportamiento social y el personal» (2007: 24), y eso es lo que ocurre
precisamente en esta tragedia, como explicaremos a continuacion.

2. PRESENCIA DEL TOPICO LITERARIO FUROR AMORIS EN LUCRECIA

El amor que aparece en esta obra no es racional, ya que llevaréd a la locura e incluso a la
muerte a Tarquino. Por este motivo, la linea argumental se puede resumir como la historia de
la pasioén de Tarquino, que se opone y choca con la virtud e integridad de Lucrecia, pues esta
no se dejara doblegar por el poder y el deseo de seduccion del principe y permanecera fiel a su
marido hasta sus Ultimas consecuencias, que se traducirdn en su violacion y posterior suicidio
expiatorio. En palabras de Tietz (1989: 75), «para salvar su honor Lucrecia tiene que sacrificar

12. Si se desea ampliar la informacion sobre las dos interpretaciones mencionadas, asi como conocer el titulo
y contenido de algunas obras en que se representan sendos puntos de vista, 1éase Tietz (1989).
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su virtud»'? debido al amor fatal y pasional ya sefialado, que sera, precisamente, ¢l que analiza-
remos a continuacion mediante ejemplos concretos.

Desde el comienzo, Tarquino exalta la conducta pecadora de las mujeres casadas romanas
mientras que los hombres marchan a la guerra a luchar. A diferencia de esta actitud, segin de-
fiende Colatino, su esposa Lucrecia se caracteriza por la honestidad y la prudencia, lo cual se ve
corroborado cuando ambos la visitan de manera inesperada y la encuentran llorando la ausencia
de su marido. La respuesta de Tarquino cuando la observa es «Quedo absorto» (19) y, a partir
de entonces, se desatara un deseo sexual incontrolable en él, atraido por su belleza y su virtud,
que se vincula con el concepto de furor amoris —«locura de amor»—. Este topico literario
comprende la idea de la vinculacion del amor a la locura y a la enfermedad, en tanto en cuanto
anula el uso de la razén. Dicha enajenacion conlleva una serie de peligros en el individuo que
la experimenta, pues, al dejarse llevar por el deseo, no reflexiona sobre la toma de decisiones
equivocadas ni sobre la desobediencia a las normas morales y legales, como veremos que le
ocurrira al principe.

El furor amoris se relaciona, a su vez, con el amor ferus —«amor salvaje»—, ya que en
ambos esté presente un componente de amor fisico o pasion sexual, que se contrapone al amor
bonus —«amor bueno»—, relacionado con el amor puramente espiritual. Si se aplica esta
ambivalencia sentimental a la caracterizacion de los protagonistas, Lucrecia representaria el
amor puro y constante por su marido, frente al deshonesto y desenfrenado, encarnado por Tar-
quino. Después de la sorpresa que provocan la belleza y la castidad de Lucrecia, encontramos
un parlamento del principe en el que se reconoce herido por amor, si bien este sentimiento se
tornard en lascivo e indigno deseo: «Valgame el Cielo! Que invasion de dudas,/ qué furioso
tropel de confusiones/ mi triste corazon han inquietado?/ de quantos pensamientos agitado,/
mi espiritu vacila! A qué he venido?/ Qué he visto? Qué me angustia? Quien me/ ha herido/
con rayo Celestial?» (20).

A partir de entonces, Tarquino serd victima de esa pasion que le llevara a querer poseer
a Lucrecia a toda costa como realidad objetual'* y que sera, precisamente, la causante de su
perdicion y su posterior muerte, como ¢l mismo afirma en distintas ocasiones: «[...] no huvies-
se venido adonde creo,/ que victima he de ser de mi deseo» (20) y, mas adelante, «yo infeliz
procure ocasion de verte,/ y esta curiosidad sera mi muerte» (34). No obstante, pese a estas
advertencias, la historia narrada en Lucrecia se aleja del tradicional fatum dramatico, ya que el
conflicto se desata por el encuentro entre el deber como principe —razon— y el deseo —co-
razon—". Ante esta doble alternativa, el principe debera escoger entre dejarse llevar por sus
sentimientos desenfrenados o dejarse guiar por la razon, de ahi que la decision recaiga en €l y
no en el sobrenatural hado. La problemadtica la resolvera la sed de lujuria que experimenta, la
cual anulard su juicio y le llevara a cometer el sacrilegio que causara la caida de la monarquia.

La belleza y la virtud de Lucrecia seran los principales atractivos de esta mujer a ojos de
Tarquino: «A Roma vine, y vi a Lucrecia hermosa,/ oh quanta perfeccion mir¢ en un punto!/
En ella vi un dechado, y un conjunto/ de toda la beldad, que el Mundo tiene,/ y aun dudo si ¢l
produxo tal belleza./ Rindieronme sus ojos, recogida/ estaba en sus labores divertida,/ llorando
por la ausencia de su Esposo:/ me robo mi quietud, mi reposo,/ ain mas su honestidad, que su
hermosura» (21-22). Por este motivo, hara lo que esté en su mano para satisfacer sus deseos y

13. Las cursivas de la cita no son nuestras, sino que ya se encuentran presentes en el texto original.
14. Pérez (2007).

15. Coincidimos, por tanto, con Sala (1995) y Pérez (2007) al otorgar escaso protagonismo al providencialismo
en el desarrollo de la obra y al responsabilizar, en cambio, a la razon —o ausencia de esta— de los personajes que
la protagonizan.

Tycho, ntm. 7 (2021), pp. 123-135



L4 LOCURA DE AMOR EN LA LLUCRECIA DE NicOLAS FERNANDEZ DE MORATIN 129

utilizara todo medio necesario para ello, incluso la violencia, si la mujer no se rinde a ellos: «No
hay mas remedio al grave mal que siento: nada reparo, nada me acobarda,/ al tiempo solo acuso
porque tarda./ La industria, el interes, 0 la violencia/ me han de ayudar, no basta resistencia/
para mi intrepidez, y mi denuedo» (22).

Atentos a esta confesion se hallan Espurio y Mevio, sus consejeros, siendo el primero su ayo
y su verdadero guia moral y el segundo un mero adulador, por lo que sus consejos se orientaran,
respectivamente, a tratar de que entre en razon y a infundirle &nimos para que continie con
su proposito. Asi, la respuesta del primero ante el desahogo de Tarquino es la siguiente: «qué
dices? Quien te priva del sentido?/ Que loco frenesi te ha posseido?» (23), ejemplificando a la
perfeccion el topico del que hablamos. Debido a la locura y enajenacion sefialadas por su ayo,
intentard hacerle ver que no se trata de amor, sino de pasion, uno de los vicios que deben alejar
de si los monarcas y sus descendientes: «No es esso amor, es barbaro deseo,/ y el Principe mag-
nanimo no debe/ dexar que indigna una passion le arrastre,/ ¢l debe dominar a todas ellas» (24).
Los consejos de Mevio irdn en una direccion bien distinta, ya que sugerird a Tarquino satisfacer
sus deseos ejerciendo el poder del que goza por su condicion real. Asi, lo animara a que abuse
de su autoridad sobre Lucrecia, pues, segun justifica, le estd permitido por ser principe: «una
fragil Muger desamparada/ ha de ser tu enemigo, y tu tropheo,/ no acometio alta empressa tu
deseo./ Al Principe, Sefior, licito es todo/ quanto gustare» (27).

Ante estos consejos, Espurio le menciona los peligros a los que se expone si continlia con sus
perversas intenciones, en un vano intento de hacerle entrar en razon: «Considera el escandalo,
Tarquino,/ que @ Roma vas a dar, qué dira Roma/ al vér que sus Matronas mas honestas,/ mien-
tras que sus Esposos en Campaiia/ al peligro la amable vida esponen,/ no se vén libres de suftir
la injuria/ de la barbaridad de tu luxuria?» (25). No desoye el principe a su fiel consejero en esta
Unica ocasion, sino que a lo largo del relato intervendra con distintos parlamentos que sirven de
premonicion y de aviso de la desgracia futura, ante los cuales no prestara la mas minima aten-
cioén: «Tu perdicion, Tarquino, se avecina,/ [...] qué males mi recelo te predice./ No olvidara,
no olvidara el castigo/ debido a tu insolencia el alto Cielo,/ ¢l cuidara de sostener indemne/ la
libertad, y la opinion Romana,/ destruyendo tu colera tyrana» (60).

Para cumplir su objetivo, Tarquino trata de que Claudia y Fulvia, doncellas de Lucrecia, le
permitan verla en privado, justificando esta solicitud con supuestos asuntos urgentes de la pa-
tria. Ante la negativa de ambas, idea una estratagema que consiste en hacer creer a todos que ¢l
ha regresado a la guerra para que el resto de hombres y acompafantes del principe se ausenten
del hogar de Lucrecia y poder llevar a cabo su plan. Cuando todos han marchado, el principe
regresa a Roma vy, alegando haber huido de un supuesto ataque del enemigo, pide cobijo a
Triciptino, padre de Lucrecia, quien lo acoge con honores. El principe aprovecha la oscuridad
de la noche para llegar a la alcoba de esta mujer y confesarle su deseo, ante el cual reacciona
con absoluto rechazo y temor: «Ay misera de mi! Que horror Tarquino!/ Qué dices? Ay Esposo
Colatino!» (73). Tarquino trata de seducirla aludiendo al deseo que siente por ella y a su con-
dicidn real, pero Lucrecia se mantiene fiel a su esposo, de ahi que, como hemos sefialado, se la
considere simbolo de castidad y prudencia: «No soy, Tarquino, digna yo de tanta,/ ni tan grande
fortuna, tengo Esposo,/ y en ¢l tengo mi amor» (74).

Ante la negativa de Lucrecia, el principe usard su fuerza y su poder para satisfacer sus de-
seos sexuales, que le nublan el juicio al tratar de abusar de una matrona patricia: «Pues yo que
soy Tarquino/ mostrar¢ mi poder: no los alhagos/ rinden tu ingrato pecho? El rendimiento/ fino
desprecias? Trocare en violento/ furor arrebatado el amor mio:/ costarte bien caro tu desvio,/ y
al impetu, y rigor de mi violencia/ inutil has de vér tu resistencia:/ gozare a tu despecho tu her-
mosura,/ y no he de tardar mucho» (75). Después de confesar su intencion de forzarla, Lucrecia
trata de ocultarse e incluso amenaza con quitarse la vida con un puial, pero Tarquino le cuenta
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el plan que ha ideado para dejarla de adultera si contintia con su negativa. Finalmente, Lucrecia
termina cediendo para poder narrar posteriormente su desgracia y pedir venganza.

Cuando relata lo sucedido a sus familiares, obtiene de ellos el perdon, ya que, como recono-
ce su marido, Tarquino ha violado su cuerpo, segun el topico del amor ferus, pero no ha logrado
penetrar en sus pensamientos y sentimientos, que se relacionarian con el amor bonus, ya que
Lucrecia sigue estando unida espiritual y sentimentalmente a su marido: «El cuerpo te forzo,
no el pensamiento;/ ni el espiritu heroyco: por contento/ me doy, y satisfecho con su muerte»
(90). A pesar de ello, Lucrecia siente que su honor ha muerto, de ahi que considere necesario
suicidarse para limpiar su reputacion y poder servir de ejemplo en un futuro, como pretende
Moratin que ocurra con la conducta femenina aristocratica: «Mas para que no cuente el tiempo
cano,/ que hubo Muger que quiso infame vida/ mas que el honor, yo dexare¢ cumplida/ mi obli-
gacion: sabran quien fu¢ Lucrecia,/ sabran en quanto el pundonor aprecia,/ y hallaran con mi
muerte dolorosa/ de virtud casta, y de valor heroico/ en las doctas historias verdaderas/exemplo
las Matronas veniderasy (89).

El topico del furor amoris —«Amor es ciego./ Es loco, no repara. Es temerario» (79), como
ejemplifica Tarquino a lo largo de la historia— aparece en Lucrecia intimamente ligado al co-
nocido como ignis amoris o flamma amoris —«fuego de amor»—, ya que este sentimiento se
representa en numerosas ocasiones como un fuego interior abrasador que provoca una pasion
ardiente en el sujeto que lo siente y que anula toda razon. Son varias las ocasiones en que en-
contramos estas referencias en el relato, siempre para ilustrar el deseo del principe: de «fuego
exalaban los impuros ojos» (56) habla Fulvia cuando cuenta a Claudia las intenciones perversas
de Tarquino. De un modo similar utiliza la protagonista este topico cuando el principe le revela
la causa de su vuelta a Roma «[...] alguna Dama/ en tu pecho encendio de amor la llama» (70),
a lo que afade «No retardes/ en descubrir el fuego en que te ardes» (73), cuando este va a reve-
larle el nombre de la mujer que le ha nublado el juicio.

Finalmente, estos topicos se complementan con el de los signa amoris —«sintomas del
amor»—, que consiste en describir los trastornos tanto fisicos como animicos producidos por
el amor apasionado. Como no podia ser de otro modo, es Tarquino el personaje que ejemplifica
estos efectos cuando habla con Lucrecia sobre sus sentimientos por ella: «[...] mi turbado alien-
to, mi fiel llanto,/ mi alterado semblante, mi voz flaca,/ mi tremulo mover, mi cobardia,/ mas
no te han dicho, que lo que podia/ mi lengua ponderar? [...]» (72). Este estado de enajenacion
en que se encuentra le llevard a la perdicion y causard el tiranicidio con que concluye la obra
para vengar el honor de Lucrecia y, de manera simboélica, de Roma, y conseguir, asi, la libertad,
como explicaremos a continuacion.

3. COMPONENTE IDEOLOGICO Y POLITICO

Pese a que, como hemos apuntado, en esta obra la politica no adquiere tanta relevancia
como en otras Lucrecias'®, es conveniente analizar su papel en nuestra tragedia, asi como el
de la ideologia que subyace, con el objetivo de desentrafar el mensaje que presumiblemente
quiso transmitir su autor. Los dos asuntos que dan titulo a este epigrafe aparecen claramente
vinculados con la trama amorosa principal, ya que la pasion de la que hemos hablado en el
apartado anterior sera la causante del caos politico que justificard el cambio de régimen en la
sociedad romana.

16. Algunas versiones francesas como Lucrece (1638) de Pierre du Ryer y Lucréce ou Rome libre (1792) de
Antoine-Vincent Arnault poseen una gran carga ideoldgica y politica. Si se desea ampliar los datos sobre estas dos
obras, véase el analisis de Rivoire (1950), Gaines y Gethner (1994), Bruyer y Vanacker (2007) y Cebrian (2021).
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Por su parte, el componente ideoldgico estd directamente relacionado con la finalidad moral
de la tragedia, de acuerdo con los principios ilustrados de la época que otorgan al arte la mision
de ensefiar deleitando —docere et delectare— para contribuir a la construccion de una sociedad
perfecta —utopia ilustrada—. Estas enseflanzas se transmiten acudiendo al pasado historico
con el objetivo de buscar lecciones aprovechables para el presente a través de la correccion de
vicios morales'’. Flores (1763) duda del acierto en la eleccion del tema segun el propdsito de
adoctrinar moralmente, ya que, segiin considera, el suicidio de Lucrecia no esta justificado ni
se concibe como admirable desde un punto de vista cristiano'®, como ya lo habia expuesto San
Agustin". Criticos como Gies opinan algo similar sobre el desenlace, aunque desde puntos de
vista algo distintos, ya que, segun este, la protagonista no estaba obligada a acabar con su vida,
de ahi que afirme que «we find her more stupid than trapped in an inexorable web of tragic
circumstances» (1979: 133). Sea como fuere, posiblemente la inclusion del suicidio en nuestro
autor se deba al deseo de igualarse o medirse con la tragedia francesa.

Para introducir el componente ideologico en su relato, Moratin se sirve de la técnica del
contraste. Asi, defiende una postura y ataca otra con un objetivo claramente moralizador, que
consiste en exaltar determinadas virtudes y reprender los vicios que la sociedad ha de evitar
(Narciso, 2002). Por este motivo, los personajes de la tragedia, segun los presupuestos ilustra-
dos, poseen un fuerte componente simbolico, seglin la intencion de que el espectador se identi-
fique o no con ellos, lo cual lleva, a su vez, a un claro maniqueismo, de ahi que resulte evidente
la oposicion entre las caracteristicas positivas de unos —Lucrecia, Bruto, Espurio, etc.— y las
negativas de otros —Tarquino, Mevio, etc.—.

Si oponemos la caracterizacion de los dos protagonistas, Tarquino representaria el comporta-
miento vicioso frente al virtuoso de Lucrecia, de ahi que el principe se relacione con la promis-
cuidad frente a la fidelidad de la mujer. En esta misma linea, el protagonista se ve dominado por
una pasion deshonesta, por lo que procede alegando y ejerciendo un abuso de poder, frente a la
virtud constante de dicha mujer, que trata de imponer su honradez. En palabras de Rull (1987:
130), «Tarquino es la accion, frente a la pasividad de Lucrecia, que no obstante es accion heroi-
ca, frente a la pasividad moral de Tarquino incapaz de dominar su pasiony,

Expuesta esta linea, Lucrecia representaria la virtud, la castidad y la constancia, ya que
permanece fiel a su esposo, de ahi que encarne el ideal de mujer casada, poco comun en la Es-
paia de la segunda mitad del siglo XVIII con la practica de actividades como el cortejo®. En
consecuencia, algunas descripciones que introduce Moratin de ella son «[...] una Matrona/ del
amor conyugal exemplo casto» (32) y «fiel Matrona» (92), que se tornan en los calificativos
«desdichaday (86), «misera» (86) e «infeliz» (86), atribuidos a si misma cuando es violada. A
Tarquino, por el contrario, se le tilda de «sobervio» (42), «infame» (87), «barbaroy» (87), «vil»
(90), «alevoso» (97), «cruel» (97), «lascivo» (98) y «tirano» (42, 60, 82, 89, 92, 95 y 98), ya
que encarna el vicio, contrario a la conducta ejemplar que debe guiar el proceder del principe,
que en teoria ha de saber moderar sus pasiones. Segun Tietz (1989), en la obra se vislumbra un
intento de disculpar a Sexto Tarquino al justificar su comportamiento no como el de un verdugo,

17. Andioc (1987), Tietz (1989), Sala (1995 y 2007) y Pérez (2007) son algunos de los criticos que han sefiala-
do esta intencion moralizadora en la obra que analizamos de Moratin.

18. Como sefala Cebrian (2021: 563), «el tedlogo sostiene que Lucrecia no deberia haberse suicidado ya que
su alma era inocente y plantea la hipotesis de que si ella se suicida es con el objetivo de expiar el posible placer
experimentado en el momento de la violaciény,

19. Velasquez (1998).

20. Esta idea ha sido sefialada anteriormente por investigadores como Andioc (1987) y Sala (1995). Si se desea
ampliar la informacion sobre dicha practica en el siglo XVIII para tener una idea de cudn necesario era difundir el
ideal que representa la romana Lucrecia, segun la opinion de moralistas, consultese Martin Gaite (1972).

Tycho, nim. 7 (2021), pp. 123-135



132 RAQUEL RocaAMORA MONTENEGRO Y JUAN ANTONIO CEBRIAN FLORES

sino como el de una victima enamorada en algunas ocasiones; al contar con Mevio como con-
sejero, sobre quien recae el peso de guiar su comportamiento, y al reconocer su propia culpa en
el desenlace, pues se muestra incluso dispuesto a aceptar la muerte expiatoria.

Otro personaje con un papel més o menos secundario, pero igualmente relevante, es Cola-
tino, que se caracteriza por la rectitud moral, el patriotismo y el sentido de justicia, lo cual lo
relaciona con Bruto, ya que se les presenta como guerreros que persiguen la libertad y que son
capaces de sentenciar y juzgar a aquellos que no han obrado correctamente. Su figura es la que
proporciona mayores dimensiones sociopoliticas y patridticas, sobre todo en el desenlace, de
ahi que encarne la nueva mentalidad y, en cierto modo, un pensamiento cercano al ilustrado en
lo relativo a la razén y la justicia. No obstante, sus discursos no alcanzan el tono tan violento
y critico hacia la monarquia presente en las versiones francesas. Lo que si que es significativo
es que Bruto sea el personaje que cierre la tragedia del dramaturgo espafiol con las siguientes
palabras: «Vamonos, pues, y de la infame raza/ no quede al mundo grande, ni pequefio,/ y antes
que las Exequias de Lucrecia/ se celebren con regio fausto, y pompa,/ no quede gota de malvada
sangre,/ que no se vierta con furor violento,/ porque sirva a los siglos de escarmiento» (98-99).

La mayoria de la critica ha sefialado tradicionalmente un fin mas moral que politico en la
obra, ya que la trama se reduce a una problematica privada que, solo en el desenlace, parece
vincularse con el aspecto publico. La habitual discusion politico-revolucionaria®!, se sustituye
por un debate psicoldgico y moral, de ahi que Sala (1995: 298) afirme que «se diluye bastante
la critica al absolutismo», Sin embargo, no por ello es un aspecto completamente desatendido
por Moratin, pues la lujuria y la tirania del monarca provocaran la reaccion de algunos patricios,
que, justificando su doble faceta de violador y tirano, lo acabaran matando.

La muerte de Lucrecia, que acontece como consecuencia de la violacion del principe, tiene
una doble funcién en la obra: por un lado, es instrumentalizada como medida para derrocar la
monarquia, ya que, segiin explica Pérez (2001: 132), su suicidio «es el precio que la sociedad
paga por liberarse del tirano, que se quiere un bien superior al de la vida individual», mientras
que por otro pretende servir de ejemplo de conducta femenina para la aristocracia, de acuerdo
con los atributos ya mencionados. A su vez, esta mujer funciona como alegoria de la patria, ya
que su violacion simboliza la de los derechos del hombre (Sala, 1995) y la de la propia Roma
(Gies, 1979), motivo por el cual su muerte actué como detonante para denunciar la tirania y
legitim¢ la instauracion de la republica, como se observa, aunque brevemente, al final de la obra
con el tiranicidio.

Los peligros en los que puede desembocar la monarquia son introducidos por Moratin, en
parte, mediante la figura de Espurio, pues serd el encargado de tratar de hacerle ver al principe
la inconveniencia de que su gobierno se torne en tirania, ya que puede ocasionar una rebelion:
«que males mi recelo te predice./ No olvidara, no olvidara el castigo/ debido a tu insolencia
el alto Cielo,/ ¢l cuidara de sostener indemne/ la libertad, y la opinion Romana,/ destruyendo
tu colera tyrana» (60). Ademas, el autor incide, a partir de este personaje, en la necesidad de
rodearse de consejeros leales y sinceros, al servicio de la patria, a la vez que vitupera a los
aduladores. En este sentido, conviene recordar que la idea de buen consejero es crucial en la
monarquia absoluta, ya que representa la capacidad del monarca de elegir servidores y asesores
que desempefien su funcién de manera Optima para el buen funcionamiento del pais. Por tanto,
de acuerdo con Tietz (1989), no se trata de una obra antimonarquica que opte por la reptblica,
sino que se realiza una critica a la tirania desde el respeto por la figura del rey y el sistema de
gobierno vigente en el siglo XVIII en Espafia. Aunque no se duda de la forma monarquica, si

21. Piénsese, por ejemplo, en la Lucrecia, de Joan Ramis i Ramis, o en Lucrece ou Rome libre (1792), de
Antoine Vincent Arnault, cuyo titulo permite deducir la relevancia que adquiere el componente politico en ella.
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se apunta a un replanteamiento de las caracteristicas que esta debe tener. Al hablar sobre la co-
rriente dramatica neoclésica en que se inscribe nuestra tragedia, Pérez (2001) explica que estas
obras no cuestionan la institucion per se, a la cual le tienen respeto, sino que reflexionan sobre
sus caracteristicas y sus posibles deslices hacia la tirania como advertencia sobre los rasgos que
ha de tener o, por el contrario, evitar.

En este sentido, Pérez (2001: 131) ha senalado la presencia de una critica a la figura del
tirano, pues, segin defiende, «he ahi hacia donde se desliza el monarca que se convierte en
tirano: a poner el gusto y placer personal —o el capricho— por encima del bien publico y, més
en concreto, por encima del bienestar de los vasallos, y a utilizar la fuerza del poder para llevar
a cabo la satisfaccion de ese gusto, mezclando las esferas publica y privada e infringiendo los
principios que deben regular su conducta en los dos ambitos», pues Tarquino falla tanto en la
dimension privada, con su comportamiento denigrante hacia Lucrecia, como en la dimension
publica, traicionando la seguridad y confianza de la ciudadania romana. En relacion con otras
versiones de Lucrecia, en la de Moratin no aparece el padre de Sexto, el Gltimo rey de Roma
—Tarquinio el Soberbio—, cuya ausencia es remarcable en la medida en que el autor intenta
concentrar los vicios de la monarquia, ya sefialados, inicamente en Sexto Tarquino.

Asimismo, segin Narciso (2002), se deja entrever un conflicto politico entre la nobleza de
sangre y la nobleza de estirpe, que no es desarrollado ampliamente a lo largo de los versos,
sino que aparece simplemente sugerido en ciertos parlamentos y actuaciones. Asimismo, se
apunta a cuestiones de diferencia de clases entre los patricios y los plebeyos, sobre todo en lo
relacionado con la rectitud moral. El teatro de época neoclésica al que pertenece Lucrecia tratd
de regenerar y racionalizar la sociedad estamental espafiola, pero sin intencion de subvertirla y
de cuestionar el papel de las clases privilegiadas, que también debian intervenir para convertir
a Espafia en una nacion honorable y virtuosa.

4. CONCLUSIONES

En Lucrecia se observa la convivencia de tres asuntos fundamentales —patria, honor y
amor—, la cual se da a partir de la confluencia del tema histérico romano que recoge el episo-
dio de la violacion de Lucrecia, el relato del consiguiente suicidio expiatorio de la protagonista
para servir como ejemplo y las consecuencias de la desobediencia de Tarquino para con sus
deberes como principe, que causaran el fin de la monarquia y el inicio de la reptblica romana.
De estos tres asuntos, el que parece cobrar mas importancia en la tragedia que hemos analizado
es el ultimo, el amor, ya que la trama gira en torno a la pasion que siente Tarquino por la esposa
de Colatino, lo cual supondra su perdicion.

El ejemplo de locura de amor que representa el vicio del heredero es extrapolable a la socie-
dad del siglo XVIII desde el momento en que se deja corromper y llevar por sus sentimientos
deshonestos —furor amoris—, frente al racionalismo que intenta imponer su fiel consejero y
que defiende, a su vez, la [lustracion. Asi, el fin utilitario de la obra queda justificado al situar
como personaje principal a un gobernante nefasto, cuyos defectos quedan resaltados. Se trata,
en definitiva, de un contraejemplo de comportamiento politico y moral, ya que el principe espe-
cialmente ha de huir de las pasiones —Ilujuria, en este caso— y potenciar las virtudes.

Frente a esto, Tarquino, como se ha explicado, prioriza el placer personal o capricho por
encima del bien publico, de ahi que hierre tanto en la dimension privada, violando a Lucrecia,
como en la publica, traicionando a todo un pueblo. Pese a la critica que se introduce al mal
gobierno, no se trata, como se ha explicado, de una obra antimonarquica, ya que en la época
era la unica forma de gobierno que se contemplaba, sino que simplemente se advierten de los
peligros en los que puede degenerar la corrupcion moral. El tiranicidio queda justificado como
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medio para restablecer el orden politico, ético y social roto debido al abuso de poder ejercido
por el principe, convertido ya en tirano, extremo al que la sociedad dieciochesca no debe llegar.
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RESUMEN

Las Sirenas, mujeres de agua, asi como seres femeninos mitoldgicos, han fascinado a los escritores de
todas las épocas, sobre todo su voz. En la literatura italiana una de las figuras literarias mas relevantes
en el S.XX es Lighea de Lampedusa, que se ha convertido en un referente para dramaturgos, adaptando
esta obra al escenario, centrandose en la voz y en una puesta en escena que, apuesta por la declamacion
como forma principal, acompafiada de muisica en directo y una escenografia plana y sencilla. El presente
articulo pretende realizar una breve revision de la figura de las sirenas en una genealogia literaria que
nos lleva de Homero a Lampedusa y la adaptacion teatral de Venturiello.

PALABRAS CLAVE: sirena, Lighea, Lampedusa, Venturiello, Fouqué, teatro.

ABSTRACT

Mermaids, water women, as well as mythological female beings, have fascinated writers of all ages,
especially their voice. In Italian literature, one of the most relevant literary figures in the 20th century is
Lighea de Lampedusa, who has become a benchmark for playwrights, adapting this work to the stage,
focusing on the voice and a staging that, tooks on declamation as the main form, accompanied by live
music and a flat and simple scenography. This article aims to carry out a brief review of the figure of
mermaids in a literary genealogy that takes us from Homer to Lampedusa and the theatrical adaptation
of Venturiello.

KEYWORDS: Mermaid, Lighea, Lampedusa, Venturiello, Fouqué, Theatre.

1. INTRODUCCION

A través del presente articulo se realiza una aproximacion al relato Lighea del autor italiano
Giuseppe Tomasi di Lampedusa para después analizar la adaptacion teatral presentada en 2018
por Officina dell’arte Pier Paolo Pasolini.
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La aproximacion al texto se hace en primer lugar a través del andlisis de la mujer de agua
a lo largo de la tradicion literaria y mitologica, centrando el interés en personajes literarios de
este tipo que aparecen en obras como Undine de Friedrich de la Motte Fouqué y Ondine de Jean
Giraudoux, que obviamente han servido de inspiracion al autor. De esta forma se puede llegar
a comparar la percepcion de la sirena desde la antigiiedad hasta estas tradiciones literarias,
comparando y entendiendo la concepcion de Lighea y de los atributos, que esta tltima tiene en
comun con el resto de mujeres de agua en la literatura: la belleza, la sensualidad, el erotismo, la
voz o ausencia de la misma, etc.

A través de esta comparacion, puede entenderse no solo el personaje de la sirena, sino tam-
bién los sentimientos y pensamientos generados en el resto de los personajes, asi como la rele-
vancia que tiene Lighea en la memoria colectiva, ya sigue siendo un relato que causa interés y
sigue siendo leido, contado y adaptado a diferentes medios. Para lo que atafie al montaje teatral,
entender el texto y las connotaciones, alegorias y sentimientos que se esconden detras del per-
sonaje de la sirena, nos puede ayudar a comprender las decisiones técnicas y escénicas que el
director Massimo Venturiello toma en su adaptacion.

Las sirenas y las mujeres de agua son personajes alegdricos e iterativos en la literatura euro-
pea desde la mitologia y la literatura griega hasta la literatura actual y las adaptaciones de mitos.

En las diferentes tradiciones literarias las sirenas son seres llenos de misterio, no son simple-
mente seres elementales acuaticos, sino que ademas suelen tener una voz propia y poderosa que
juega un importante papel en el desarrollo de su destino.

Cada mito, cada cuento, cada historia nos presenta un elemento diferente, una cualidad con-
creta y una finalidad textual inherente a su época. Por un lado, en los antiguos mitos las sirenas,
nereidas y oceanides representaban el peligro de los mares y/o cualidades concretas de los
mismos. En cambio, en los primeros textos del cristianismo aparecen como «die Verfiihrung
zu sinnlicher Lust'» (Bessler, 1995: 21), convirtiéndose asi en un objeto de deseo sexual y en
generadoras e incitadoras de pecado. Siglos mas tarde en cambio, a través de las historias y
cuentos llenos de fantasia romdntica y terror psicologico del siglo XIX, «die Kiinstlergene-
ration der Romantik sah in dem Wasserfrauen-Mythos eine Mdoglichkeit der Zuflucht vor der
aufklarischen Ratio?» (Gutiérrez Koester, 2001: 77) tal y como explica Isabel Gutiérrez Koester
en su Tesis Doctoral.

Este mismo punto de vista de constante cambio de la sirena a lo largo de las diferentes tradi-
ciones lo resume perfectamente Borges en su Libro de los seres imaginarios:

Im Laufe der Zeit wechseln die Sirenen ihre Gestalt. Der Rhapsode des zwolften Gesangs
der Odysee [...] sagt uns nicht, wie sie waren. Fiir Ovid sind sie Vogel mit rotlichem Gefieder
und dem Gesicht einer Jungfrau, flir Apollonios von Rhodos sind sie von der Taille aufwérts
Frauen und von der Taille abwérts Seevogel, fiir den Dichter Tirso de Molina (und fiir die
Heraldik) <zur Hailfte Frauen, zur Hélfte Fische>. [...] Das Klassiche Worterbuch von Lem-
priere bezeichnet sie als Nymphen, das von Quicherat als Ungeheuer, und das von Grimal als
Déamonen (Borges, 1993: 170)*

1. «la seduccion del placer sensualy (todas las traducciones en nota son mias, cuando no se indica lo contrario).

2. «la generacion artistica del romanticismo vio en los mitos de las sirenas y mujeres de agua la posibilidad de
escapar de la razon de la Ilustraciony.

3. «A lo largo del tiempo, las sirenas cambian de forma. Su primer historiador, el rapsoda del duodécimo libro
de la Odisea, no nos dice como eran; para Ovidio, son aves de plumaje rojizo y cara de virgen; para Apolonio de
Rodas, de medio cuerpo arriba son mujeres y, abajo, aves marinas; para el maestro Tirso de Molina (xy para la he-
raldica), «la mitad mujeres, peces la mitad». No menos discutible es su género; el diccionario clasico de Lempriére
entiende que son ninfas, el de Quicherat que son monstruos y el de Grimal que son demonios»
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A pesar de las diferencias en cuanto a sus atributos y su apariencia en las diferentes épocas
y tradiciones, hay un elemento que es comun a la mayoria de las representaciones literarias de
sirenas: su caracterizacion como imagen del deseo amoroso y la lujuria, a través bien de su voz,
bien de su silencio como reflejos de la problematica de la voz de la mujer en cada época. En
efecto, la voz en la sirena o la ausencia de ella es un leitmotiv que persigue a esta figura literaria
a través de las diferentes tradiciones, desde las sirenas de Homero.

2. ORIGEN Y EVOLUCION DE LAS SIRENAS ENTRE EL MITO Y LA LITERATURA

«Am Anfang der Literatur ist der Mythos, und ebenso am Ende» escribe Borges en su ensayo
sobre Cervantes (1969: 45) y, teniendo en cuenta sus palabras, conviene empezar por el mito de
la sirena en su origen, dentro de las mitologias grecolatinas.

Las primeras apariciones de sirenas y ninfas las encontramos en antiguos textos grecolatinos.
Entre los mas relevantes encontramos La Odisea de Homero y Las metamorfosis de Ovidio. En
el texto de Homero, nos encontramos no solo con las sirenas, también con las de nereidas (Ho-
mero, 2006: 389). Las sirenas de Homero tienen una fisionomia bastante diferente a las actuales
sirenas literarias. En el Diccionario de Mitologia griega y romana (Grimal, 2008: 483), Pierre
Grimal nos explica que al principio las sirenas eran las hermosas hijas de la musa Melpémene y
Forcis, el dios de los mares peligrosos. Afrodita las maldijo y las convirtié en monstruos mitad
mujer, mitad ave cuyo Unico encanto era su voz. Pero la maldicion también era una condena a
muerte ya que perecerian si dejaban marchar algiin barco mas alla de la isla en la que moraban.
Carlos Garcia Gual apunta y afiade en su libro Sirenas, seducciones y metamorfosis que, depen-
diendo del autor, la musa madre de las sirenas varia entre Terpsicore, como apunta Polonio de
Rodas, Melpomene o Calciope segtin Servio (2017: 19).

Esta posible relacion con una de las musas explica con mayor claridad algunos de sus rasgos
caracteristicos, como lo es la voz y la facilidad que tienen para el canto y el arte musical. Se
proponen muchos nombres para las sirenas, lo que tienen en comin todos estos nombres, es que
todos estan relacionados con la voz, el encanto, el placer; sin explicar ningun otro rasgo fisico o
cualidad, mas alla de lo implicito en sus nombres. Como aclara Carlos Garcia Gual: «Las sire-
nas aparecen en grupo, dos o tres o cuatro; tal vez una canta y otra toca la flauta y la otra la lira,
pero no tienen rasgos que las distingan o las singularicen» (2017: 20). Podemos obtener una
informacion un poco mas concisa sobre sus posibles nombres en el Diccionario de mitologia
griega y romana de Grimal donde nos explican que:

Las sirenas se mencionan por primera vez en la Odisea; en este poema se mencionan dos.
Otras tradiciones posteriores citan cuatro: Teles, Redne, Molpe y Telxiope; o tres: Pisinoe,
Aglédope, Telxiepia, llamadas también Parténope, Leucosia y Ligia. [...] Segiin Apolodoro, una
tocaba la lira, otra cantaba y la tercera tocaba la flauta (Grimal, 2008: 483).

Homero describe el canto de las sirenas como una peligrosa delicia: «Con su aguda cancion
las Sirenas lo atraen y le dejan para siempre en sus prados; la playa esta llena de huesos y de
cuerpos marchitos con piel angostada [...] en tal guisa gozaras cuando dejen oir su cancion las
Sirenas» (Homero, 2006: 192).

Podemos observar la primera aparicion del nombre Ligia, que mas adelante derivard en
Lighea. En el diccionario Griego-Francés de Anatole Bailly encontramos la etimologia y sig-
nificado de Ligeia: «Ligeia, fem. de «lygys»: I Au son clair, aigu; II. 1. Mélodieux; 2. Disert,
¢loquent» (Bailly, 2000: 1190). Segtin apunta Félix Baez-Jorge en su libro Las voces del agua el
nombre de las sirenas varia no solo segun el autor, también dependiendo de la zona geografica.
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Asi mismo, nombra la cualidad de cada una de ellas. Se hablaba de Telxiope, «la encantado-
ra»; Aglaophono, «la de voz arrebatadora»: Pasionec, «la seductora». Los marinos sicilianos,
sorrentinos (en Sorrento se les adoraba en un templo) y napolitanos creian en Leucosia «la
blancay, Ligia «la de voz timbrada», ademas de «la virginal» Parténope. [...] No hay duda, en
las implicaciones seductoras de las Sirenas se deja sentir en el substrato cultural arcaico. La co-
media atica burlonamente les atribuia incontenible agresividad erética (Baez-Jorge, 1992: 49).
Cabe destacar que la etimologia de sirena viene de seirenes que, en un principio, significaba las
que atan y atrapan, pero no solo atrapan porque su voz hechice, sino por la necesidad irracional
del hombre de querer conocer algo que nadie ha podido describir con anterioridad.

Aln en diferentes mitos siempre encontramos alguna asociacion de las ninfas, nereidas,
oceanides, sirenas con atributos acuaticos y que tienen que ver con la voz, De entre estos mitos,
hay un mito romano que explica la historia de Lara, que segiin Ovidio tenia primero el nombre
de Lala (Grimal, 2008: 307). Encontramos este mito bien explicado por Licia Ferro y Maria
Monteleoni en su libro Miti Romani. Il racconto en el que nos cuentan que Jupiter hablo con las
ninfas, ya que Giuturna, otra ninfa, no queria hacer el amor con €I, les pidio a las ninfas que no
la dejasen saltar al agua cuando €l la persiguiera®.

Alrededor del Siglo I d. C los origenes del cristianismo ya toman a la figura de la sirena y
al resto de deidades femeninas del agua como simbolos de pecado y de lujuria; como forma de
negativizar el paganismo De la seduccion intelectual o artistica a través de sus voces, la elo-
cuencia y la retorica, se pasa a una seduccion fisica, casi demoniaca. Estas versiones mezclan
las fisionomias y atributos de todas ellas, que aparecen demonizadas tanto en la Biblia como en
textos de padres de la iglesia

Uno de los primeros bestiarios del cristianismo es el Physiologus que aparece entre el 150 y
el 200 d. C en Alejandria como una suerte de tratado histérico-religioso-natural. Gabriele Bess-
ler explica en su libro Sobre sirenas y mujeres de agua:

Der Physiologus sagt iiber Sirenen und Eselkentauren, daP} die Sirenen sterbliche Wesen im
Meer sind, und mit siifem Gesang betdren sie, die sie horen, daP sie in einen Schlaf verfallen
(...) Denn durch ihre siifpen Reden und priachtigen Worte verfithren sie wie die Sirenen die
unschuldigen Herzen® (1995: 27).

4. Tutte le ninfe gli fecero cenno che si, lo avrebbero fatto. C’era per caso fra loro la bellissima Lara, figlia del
fiume Almone, un affluente del Tevere. A quanto pare nei primissimi tempi aveva il nome di Lala —da la parola
greca lalé, chiacchierona— e in effetti era una ninfa che non sapeva tacere. [...] Poi vide Giunone, la sposa di
Giove, e ancora una volta non seppe tacere. [...] Giove, si narra, divenne una furia. E senza esitare strappo a Lara
quella lingua che lei non usava a dovere. Poi chiamo il dio Mercurio e gli ordino di portare la ninfa fra i morti, muta
per sempre.[...] Ma lungo il percorso s’invaghi della bellissima ninfa e senza darsi pensiero le fece violenza.[...]
Ma lei cambio nome adesso che non poteva pit cantare e parlare. E cosi Lara, la chiacchierona, la ninfa indiscreta,
divenne dea della discrezione, del silenzio opportuno e prudente, e venne chiamata per sempre Tacita (Ferro y
Monteleone, 2014: 12).

«Todas las ninfas le dijeron que si, que lo harian. Estaba, por casualidad, entre ellas la hermosa Lara, hija del
rio Almone, un afluente del Tiber. Aparentemente, al principio tenia el nombre de Lala, de la palabra griega lalé,
charlatana, y en realidad era una ninfa que no podia guardar silencio. [...] Entonces vio a Juno, la mujer de Jupiter,
y una vez mas no pudo callarse. [...] Jupiter, se dice, monto6 en célera. Y sin dudarlo le arrancé a Lara la, que no
sabia usar con prudencia. Luego 1llamo al dios Mercurio y le ordend que llevara a la ninfa entre los muertos, silen-
ciada para siempre. [...] Pero por el camino observo la belleza de la ninfa y la. [...]JAhora que ya no podia cantar y
hablar, cambio su nombre. Y asi, Lara, la charlatana, la ninfa indiscreta, se convirtio en diosa de la discrecion, del
silencio oportuno y prudente, y fue llamada siempre T4cita.

5. «El Physiologus dice sobre las sirenas y seres elementales, que las sirenas son seres mortiferos de los mares,
y con sus dulces cantos encantan a aquellos que los escuchan cayendo en una ensonacion [...] Después gracias a
sus dulces y maravillosas palabras seducen sus inocentes corazones»
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Es ineludible la influencia que tiene el cristianismo en la transmision de los mitos y escritos
paganos y sus reescrituras e interpretaciones en relatos o textos cientificos como el Physiologus
y otros bestiarios, en los cuales se nos describe a las sirenas como seres irracionales, bestias que
forman parte del pandemonio de la naturaleza (Bessler, 1995: 27). Estos primeros textos del
cristianismo basados en las figuras mitoldgicas y literarias paganas, como el Physiologus, son
una gran influencia y una inyeccion para la fantasia y la imaginacion de escritores medievales,
que no solo han escrito nuevos bestiarios, sino que han utilizado muchos personajes y figuras en
poemas, historias cortas, leyendas, integrandolos con el imaginario cristiano medieval.

El Physiologus fue una suerte de predecesor de los bestiarios ya que, grosso modo, contiene
una descripcion de animales, aves, criaturas fantasticas, algunas veces piedras y plantas, todo
explicita y voluntariamente envuelto en un contexto moral. En realidad, es un compendio de
alrededor de unas 50 alegorias cristianas. Su existencia fue ampliamente conocida en la Edad
Media y dio pie a otros bestiarios y a leyendas

Los primeros maestros cristianos tenian interés en la historia y fisiologia natural. Esto se
debia a que por un lado deseaban explicar algunos pasajes de la Biblia sobre la creacion y feno-
menos naturales; y también a que en la Biblia se decia que el hombre tenia el deber sagrado de
utilizar la naturaleza a su alcance, para su bienestar. (Hernandez Miguel, 2008) Unieron ambos
conceptos usando las alegorias que daban forma a los textos biblicos para interpretar la descrip-
cion de los objetos naturales, pero hay que recordar que los primeros siglos de la cristiandad
no fueron un periodo de investigacion cientifica y que el objetivo de la educacion eran princi-
palmente una superioridad retdrica, es decir, tener un buen dominio del latin o del griego tanto
escrito como leido. Por esto, los bestiarios se hicieron tremendamente conocidos, asi como los
relatos y leyendas, ya que era mucho maés entretenido leer estos compendios, que estaban muy
bien escritos e ilustrados, que leer obras de Aristoteles o Platon. Los escritores teoldgicos no
estaban preparados para cuestionar las descripciones de criaturas maravillosas que se hacian en
las escuelas, de manera que creyeron en la existencia de bestias extraias y de otras maravillas
del mundo y trataron de hacerlas accesibles a la instruccion religiosa. Asi, lo que hicieron los
herbarios por la botdnica, lo hicieron los bestiarios por la zoologia y durante la Edad Media,
esos libros solo fueron superados en popularidad por la Biblia.

A través del Physiologus y bestiarios similares, el cristianismo da paso a las manifestaciones,
alegorias, personajes y metaforicas imagenes del pecado en las que se transforman las sirenas
en la Edad Media, como bien argumenta Nicasio Salvador Miguel:

Aunque ya en la Antigiiedad se les atribuy6 ocasionalmente un caracter erotico, como sucede
en la comedia atica, fue entre los autores cristianos de la Antigiiedad donde debi6 surgir una
variante de nota que conecta directamente a las sirenas con la lujuria (1998: 100).

Este punto de conexion del miedo a las sirenas por parte de los cristianos y su asociacion con
la lujuria podemos encontrarlo en un error de traduccion de la Biblia del hebreo al griego y su
asimilacion en el cristianismo floreciente, tal y como nos explica Carlos Garcia Gual:

El cristiano que se acerca a la muerte sabe también que el placer y el conocimiento pueden ser
diabolicos. Las sirenas aparecen en seis pasajes de la traduccion biblica de los Septuaginta. Al
pasar al griego el texto hebreo los traductores tradujeron —erréneamente— como sirenas un
término que nombraba un misterioso animal (tannin o nedt ya'anah), chacal o hembra avestruz
tal vez (2017: 102).

Ya en el siglo XIII gracias a la traduccion al castellano de esa especie de enciclopedia medie-
val que es el Livre dou Trésor de Brunetto Latini, aparecen las sirenas en la tradicion literaria
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espanola, aunque el término «sirena» en castellano, no se acufia como tal hasta su aparicion en
el Cancionero de Baena en el siglo. XV.

Como una suerte de mezcla entre las lujuriosas sirenas del cristianismo y las asimiladas de
los mitos clésicos, aparecen las sirenas y seres femeninos acuaticos como personajes princi-
pales en muchas obras literarias, como; Roman de Brut de Wace, Melusine de Jean d’Arras o
Melusina de Thiiring von Ringoltingen. Mostrando siempre una forma mitad humana, mitad
monstruo, aunque no siempre muestra las dos al tiempo. Estos seres de agua se convierten en
figuras y alegorias reiteradas en la imagineria e ilustraciones medievales de los copistas, mos-
trando la parte sensual y lujuriosa, asi como la exotica y misteriosa.

En uno de los libros medievales mas relevantes en la tradicion alemana, Das Buch der Natur,
El libro de la naturaleza de Konrad Megenberg podemos leer:

Sirene sint merwunder, gar wol gestimmet, sam Aristotiles spricht, die mtigent ze dautsch
merweip haizzen [...] Die tragend si an den armen reht als die frawen, wan si habent gar grozz
prast oder tatel[...] Daz nider tail an dem tier ist als das nider tail eins aldern [...] vnd hat
zeletzt ainn swantz mit schipen als ein visch, [...] Ezhat ein abwortig stimm,samm die vogel
habent. Wenn die schefleeut der stimm gaument, so entslauffent si dick von der suzzichait dez
gesanges vnd so zereizzend si die merwipp® (Megenberg, 1994: 106).

Las sirenas no s6lo aparecen en textos medievales de tradicion cristiana, sino también en
textos de tradicién u origen pagano, aunque con connotaciones cristianas, como por ejemplo
en Los Nibelungos. En este texto las sirenas aparecen como una mezcla entre mujer-pez y
mujer-pajaro, similares a las que nos presentaba Megenberg, que nos recuerdan a otros seres
mitologicos femeninos como pueden ser las Arpias o las Erinias mas cercanas a lo animal que a
lo humano. En Espaia, encontramos poesia medieval donde aparecen sirenas y seres femeninos
relacionados con el agua, como en poemas del Marqués de Santillana, de Juan Rodriguez del
Padron, Carvajal, Diego de Valencia, Enrique de Villena.

Pero la primera sistematizacion completa sobre mujeres de agua no pertenece ya a la Edad
Media: las ondinas, las sirenas, melusinas y demads seres acuaticos femeninos aparecen por
primera vez, descritas con detalle, explicadas y agrupadas en un mismo elemento, en un Bes-
tiarium, en el conocidisimo libro de Paracelso sobre espiritus elementales Liber de nymphis,
sylphis, pygmaeis et salamandris et de caeteris spiritibus (1590). Todas son descritas como
espiritus acudticos sin alma (Kraf}, 2010: 121). Paracelso es también quien acuia por primera
vez el nombre de «ondina» como ser acuatico en lo que diferencia claramente a las undinae, de
las nymphis, melusinae y gente del agua (wasserleut).

En esta época las sirenas, ondinas, melusinas, ninfas han tenido un carécter erotizante y se-
xual, hipnotico y han aparecido en poemas, textos, relatos, cuentos. Pero es en la Edad Media
donde tienen su punto de inflexion y se establece la diferenciacion entre las sirenas y nereidas
de la mitologia griega y las que apareceran en los siglos siguientes hasta nuestros dias. Guar-
dando aun asi cierta relacion siempre con la voz y con la muerte, como las sirenas homéricas. A
partir de la Edad Media, se mantiene la idealizacion del personaje de la sirena en la literatura,

6. «Las sirenas son seres del mar con una hermosa voz, como dijo Aristdteles. En aleman las podemos llamar
mujeres del mar (sirenas). Ellas tienen brazos como las mujeres, poseen también unos grandes pechos o pezones.
La parte de abajo de la bestia es como la de un aguila. Tienen al final una cola con escamas como un pez. Cantan
tan hermosamente como las musas. Pero su voz no es como la de los hombres, si no es una voz de ave, sin palabras.
Cuando el marinero escucha su voz, duermen y se dejan caer en la belleza de su canto, y entonces es desgarrado
por estas criaturas marinasy.
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pero es durante el Romanticismo, con el nuevo renacimiento de los mitos, cuando recobra un
importante protagonismo. El ansia de los escritores romanticos por lo exético, lo misterioso, lo
oscuro y lo mitologico, reaviva una llama que nunca ha estado extinta, de interés por las sirenas
y mujeres de agua.

Muchos autores se han inspirado en las sirenas mitologicas y en los textos de Paracelso, so-
bre todo en el Romanticismo alemén, ya que la sirena se convierte en una suerte de sintoma de
la época. Entre las obras mas relevantes de esta época podemos nombrar: Wassermdnner und
Sirenen (1811), de Kleist; Sehr wunderbare Historie der Melusina (1800) y Das Donauweib
(1808), de Tieck; Die neue Melusina (1807), de Goethe; Rheinmdrchen (1810), de Brentano;
Lore-ley (1822), de Heine y Die neueste Melusine (1846), de Biilow.

Pero de entre todas las obras de este periodo hay que destacar un libro, una novela que su-
pero con creces el reconocimiento y el éxito del resto. No solo, se convirtié en una novedad
en cuanto a la forma de narrar la tematica, sino que su protagonista trascendié y se convirtio
en un referente en la literatura de sirenas. Incluso Tomasi di Lampedusa nombra Undine. Eine
Erzdhlung (1811) de Friedrich de la Motte Fouqué en su obra Lighea.

La voz de Undine en la historia de Fouqué se muestra a través de las diferentes formas de
agua. La voz de Undine se subyuga a la voz de Huldebrando y el agua es la representacion de
los sentimientos que Undine no puede expresar a través de su voz. Esta constelacion de poder y
la voluntad de Undine de someterse a su esposo reflejan las relaciones de poder entre hombres y
mujeres en la sociedad del siglo XIX, porque muestran la imagen prototipica de las mujeres de
la época. La razon asume un poderoso papel en la narrativa y se representa en la voz masculina.
Por otro lado, los sentimientos estan asociados con la debilidad femenina, por lo que represen-
tan un peligro que debe ser suprimido y silenciado. Estos sentimientos representan la voz de la
mujer y es tan peligrosa como el agua salvaje que se supone que debe controlarse.

La sexualidad burguesa del siglo XIX se basa en esta constelacion, por lo que se muestran
los diferentes puntos de vista de la sexualidad femenina y masculina. Mientras que las mujeres
buscan seguridad, lealtad y amor de acuerdo con esta idea, los hombres siempre se sienten
atraidos por sus instintos sexuales, que deben ser satisfechos. Undine cae asi en el papel de
victima que sufre, expresa su orgullo, permite la infidelidad y observa coémo desaparecen su
€Sposo y Su amor.

Undine de Fouqué provoca varios sentimientos conflictivos que se convierten en una fuente
de inspiracion. Segun la historia de Fouqué, aparecen muchas e interesantes variaciones y obras
de ondinas, sirenas y mujeres de agua. Uno de los mas importantes es el drama de Giraudoux,
Ondine. La narracion se transforma en un drama imaginativo y los personajes experimentan pe-
quenos cambios. A pesar de estos cambios que sufren la mayoria de los personajes principales,
el personaje principal de Ondine permanece casi intacto.

Ondina, lejos de ser una mujer compasiva, dulce, tranquila, paciente como nos muestra
Fouqué, es una mujer que tiene claro lo que quiere y lo que no quiere. Se enfrenta al rey para
desenmascarar a Bertha y no duda en sentenciar a Hans, cuando la Undine de Fouqué no se
cansa de advertir a Huldebrando de lo que debe hacer para salvar su vida. Es acusada durante el
juicio de ser un ser demoniaco y sin alma, de ser una bruja, pero su padre, el rey de las ondinas,
la defiende apelando a su voluntaria humanidad:

Elle, soeur des éléments, les trompait bassement: elle aimait le feu a cause des chenets et des
soufflets, I’eau a cause des brocs et des éviers, I’air a cause des draps qu’on pend entre les sau-
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les. Si tu as a écrire, grefier, écris ceci : ¢’est femme la plus humaine qu’il y ait eu, justement
parce qu’elle I’etait par gott’ (Giraudoux, 1929: 164-165).

Tanto Undine como Ondine son mujeres con caracter, capaces de manipular a los hombres
a su voluntad, sin miedo a enfrentarse ni a la sociedad, ni al amor, ni la muerte para conseguir
lo que quieren. De hecho, es muy interesante la sentencia que hace el padre de Ondina en la
obra de Giraudoux cuando dice que Ondina es mas humana que el resto porque ella ha decidido
serlo. Ella como mujer es la que ha decidido su futuro, la que ha decidido quién es y como es.
Asi como al final decide darse otro futuro olvidando a Hans.

La Ondina de Giraudoux, frente a la de Fouqué, tiene un futuro por delante, lejos de la com-
pasion y de los hombres que manipulan a las mujeres. El final de ambas es muy diferente. Si
bien la Ondina de Fouqué decide morir y permanecer durante la eternidad al lado del cuerpo
de su amado, la Ondina de Giraudoux, consciente de la traicion sufrida, decide olvidarlo, casti-
garlo y volver a su naturaleza: no olvidar quién es, sino olvidar los errores. De hecho la misma
Ondina dice: «Ainsi, separés pour 1’oubli, la mort, les ages,les races, nous nous entendrons
bien, nous nous seron fideles®» (Giraudoux, 1929: 192).

3. LIGHEA

El relato conocido como Lighea o La sirena y el profesor, fue escrito durante el invierno de
1956/1957, durante una tardia pero fructifera etapa creativa de Tomasi di Lampedusa. Etapa
que coincide también con su ultimo afio de vida.

Este corto relato, grosso modo, nos presenta 3 personajes: El profesor. Un anciano catedra-
tico especializado en cultura clasica y griego antiguo. Paolo. Un joven periodista. Lighea. Una
sirena.

La primera parte del cuento nos explica el encuentro entre el Profesor y Paolo y como se en-
tabla una relacion casi de maestro-discipulo. Es en esta parte del relato en el que Paolo descubre
el amor hacia la literatura y el arte cldsico y nos insintia un guifio del autor a través del profesor,
ya que en su biblioteca se nos muestran el Teatro de Tirso de Molina, Undine de Friedrich de la
Motte- Fouqué y Ondine de Jean Giraudoux, una declaracion explicita de la deuda literaria de
Tomasi di Lampedusa.

En la segunda parte del relato, entramos en un cuento metaliterario, a través de los recuerdos
del profesor. En este punto, el narrador, Paolo, cede su papel al profesor, que explica su encuen-
tro con una sirena en las costas de Sicilia durante su juventud.

El estilo de la narracion cambia por completo y se nos presenta la costa siciliana como un
paraiso primigenio donde el profesor se retira a estudiar y en el que pasa los dias en una barca
mecida por el mar recitando griego antiguo, hasta que un dia se encuentra con Lighea, con la
que habla en griego antiguo y tiene un caluroso romance.

Esta forma de narracion en la que se intercambia el papel del narrador a través de un recuer-
do permite que los hechos cambien de época y lugar sin tener que hacerlo los personajes. A
pesar de que no tiene una estructura dividida en capitulos o actos, ya que se trata de un relato
breve, podriamos considerar el espacio y el tiempo como marcadores de diferentes «actos» o
«momentosy», pudiendo asi encontrar tres, cortos pero diferenciados. Aunque se trata de un rela-

7. «Es hermana de los elementos, les engafiaba: amaba al fuego por los morillos y los fuelles, al agua por los
cantaros y los sumideros, al aire por las sabanas colgadas entre los sauces. Si tiene que escribir, escribano, escriba
esto: es la mujer mas humana que haya existido, precisamente porque lo ha sido por gusto».

8. «Entonces, separados por el olvido, la muerte, las edades, las razas, nos llevaremos bien, seremos fieles»
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to lineal, utilizando la metaliteratura, el relato dentro del relato, permite viajar atras en el tiempo
y en el espacio, sin que los personajes lo hagan.

El relato esta plagado de referencias al sexo y a la muerte, siempre desde un punto de vista
mitologico. Casi todo lo que rodea a los encuentros con el profesor, hacen referencia a la oscu-
ridad, la muerte, el mas alla y a las sirenas, ya sea algo visual, como las estatuas de la casa del
profesor, como el vocabulario que utiliza y los nombres que aparecen. Al principio del cuento
cuando se encuentran en una cafeteria, los personajes se refieren a ella como el Hades, o el Ere-
bo. Asi mismo en la misma cafeteria se refieren al resto de personas como larvas. El profesor se
refiere a Paolo como famulus. El perro del profesor se llama Eaco.

Muchos de estos vocablos y palabras tienen una estrecha relacion, no simplemente con la
mitologia griega, sino con la muerte y con los seres acudticos como las nereidas, oceanides y
ninfas. Obvia es la referencia a las sirenas homéricas en el dibujo de una cratera que posee el
profesor en su estudio. El nombre del perro Eaco hace referencia al hijo de Egina, una ninfa hija
de un dios rio, ademas, Eaco se enamoré de una nereida con quien tuvo un hijo, Foco.

Erebo no solo representa las tinieblas, también era hijo del Caos, hermano de
Nix y padre junto a esta de Caronte, Eleos, las Keres, Eter, Hemera, Dolos... El profesor hace
una continua referencia a Lighea de una forma sutil y casi imperceptible, convirtiéndola en
protagonista del todo el relato.

Teniendo en cuenta la importancia de Lighea en la obra, como personaje principal casi omni-
presente es importante observar como es descrita. Lighea aparece como una joven adolescente,
como una deidad pagana con apariencia de dulce virgen: «Dai disordinati capelli color di sole
I’acqua del mare colava sugli occhi verdi apertissimi, sui lineamenti d’infantile pureza®». (To-
masi di Lampedusa, 2020:140)

En el mismo campo de divinidades clasicas femeninas con cierto caracter animal, cuya voz
hechiza y asociadas con la muerte, encontramos a las Erinias, que son divinidades que habitan
la espesura o la oscuridad del Hades.

Asi mismo las Erinias que son presentadas como mujeres divinas, cercanas a los animales,
que persiguen como una jauria de perros a su victima para llevarlos al mas alld, mientras su
canto los vuelve locos y los condenan. En las Euménides de Esquilo aparecen como un coro de
seres enloquecidos e irracionales que producen sonidos aliricos casi animales (Pineda Avilés,
2017). Esta parte animal también la encontramos en Lighea, aunque a diferencia de estas, la
voz de Lighea es una voz humana y melodiosa, que lleva a la locura, pero por su armoniosidad
y sensualidad.

4. LIGHEA COMO SIRENA, COMO MUJER

Lighea aparece como una joven adolescente como una deidad pagana con apariencia de dul-
ce virgen. Pero al mismo tiempo se muestra rebosante de erotismo y despierta en el protagonista
sus impulsos mas terrenales.

Como sirena es una divinidad hija de dioses, pero al mismo tiempo como elemental de agua
y medio pez, es un ser sin alma mas cercano a los animales, con instintos primitivos, que a
un ser humano. Estos instintos primitivos también son una forma de revelar su larga y eterna
existencia en el mundo. Las descripciones de Lighea que no hacen referencia a su sensualidad,
hacen siempre referencia a su comportamiento animal, a su bestialidad.

9. «De sus desordenados cabellos color de sol, el agua del mar se escurria sobre sus ojos verdes, muy abiertos,
y sobre las facciones de una pureza infantil»
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Essa non mangiava che roba viva: spesso la vedevo emergere dal mare, il torso delicato luc-
cicante al sole, mentre straziava con i denti un pesce argentato, che fremeva ancora, il sangue
le rigava il mento e dopo qualche morso il merluzzo o I’orata maciullata venivano ributtati
dietro le sue spalle e, maculandola di rosso, affondavano nell’acqua mentre essa infantilmente
gridava nettandosi i denti con la lingua!® (143).

Y aun con su bestialidad, sigue siendo considerada por el profesor una divinidad, por encima
de cualquier mujer.

Estos adjetivos, estas descripciones hacen referencia a la parte humana, mortal, que enfer-
mard, que morirda y se convertird en una mancha en el tiempo, que todo ser humano, hombre o
mujer, sufrird, por lo que para el profesor es un amor, vacio, vacuo e ignorante. La Ciura solo
conoce un amor verdadero que es el amor eterno de Lighea, que es inmortal y divino y que
esta por encima de cualquier mujer que pueda existir, estd por encima de la vida y la muerte.
Esto lo podemos observar reflejado en las palabras de la propia Lighea en una de las versiones
del cuento:

Sono tutto perché sono soltanto corrente di vita priva di accidenti; sono immortale perché tutte
le morti confluiscono in me da quella del merluzzo di dianzi a quella di Zeus e in me radunate
ridiventano vita non piu individuale e determinata, ma panica e quindi libera'! (143-144).

Por esto mismo Lighea no tiene ninguna caracteristica humana, quitando su semejanza fisica
con una adolescente. Lighea es una sirena que no pretende ser humana, no desea ser humana,
solo desea amar. No desea matar a nadie, no desea ser otra cosa que no sea ella misma, ama
su parte divina y eterna, alejandose de los cuentos y fabulas de sirenas que nacieron mas alla
de los mitos clasicos. Lighea como sirena tiene no solo los atributos fisicos de los tritones o
las nereidas, tiene también los atributos que la acercan a la divinidad, entre ellos hechizar a los
hombres con su voz.

Mas alla de lo evidente, la voz, la elocuencia, la poesia de sus palabras, que como hija de
Caliope y como su propio nombre indica, domina a la perfeccion. Otros atributos, deberes o
funciones de las sirenas clasicas, podemos encontrar también en Lighea, como es el acompanar
a los humanos en su viaje al otro mundo, a través de la muerte. Como corrobora Grimal: «En
las especulaciones escatoldgicas posteriores a la epopeya, las sirenas fueron consideradas como
divinidades del mas alla» (Grimal, 2008: 484). Asi las sirenas, al igual que las Erinias son tam-
bién encargadas de llevar la inevitable muerte a los mortales

las Erinias son instrumento de caceria en tanto que ellas representan la jauria o la red, y en
este sentido, son equiparables a las Moiras, las hilanderas que tejen el destino de los hombres,
destino que no es otra cosa que la muerte que a todo ser humano corresponde (Pineda Avilés,
2017:).

Por esto mismo el profesor se deja caer al mar en su viaje en barco segun la teoria de Maria
José Pena, «para navegar de Génova a Lisboa no se pasa por Napoles. Tomasi di Lampedusa

10. No comia mas que cosas vivas: a menudo la veia salir del mar, su delicado torso reluciente al sol, mientras
rasgaba con los dientes un pez plateado, que atn temblaba, la sangre le manchaba la barbilla y después de unos
mordiscos al bacalao o el besugo, los lanzaba hacia atras, tifiéndola de rojo, se hundia en el agua mientras gritaba
infantilmente, limpidndose los dientes con la lengua

11. «Soy todo porque solo soy corriente de vida despojada de accidentes; soy inmortal porque en mi confluyen
todas las muertes, desde aquella de la merluza hasta la de Zeus, y reunidas en mi vuelven a convertirse en vida ya
no individual, sino panica y, por lo tanto libre.»
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conocia la tradicion segun la cual las sirenas moran en las costas de la Campania, la Lucania y
el Bruttium y hacia alli se dirigi6 la nave» (Pena, 2007: 121).

Teniendo en cuenta esto tltimo, ademas de saber que el relato lo escribid poco antes de morir
y que el profesor tose continuamente y aparece, segiin nos dice, resfriado. El profesor podria ser
un reflejo del propio Tomasi di Lampedusa esperando y deseando ser guiado hacia el descanso
eterno por un ser amado.

5. COMPARACION ENTRE UNDINE, ONDINE Y LIGHEA

Una vez revisado el relato de Tomasi di Lampedusa, podemos observar y revisar las simili-
tudes y diferencias entre los tres personajes; aunque en realidad las principales diferencias las
encontramos entre las dos ondinas y la sirena Lighea.

Para empezar a nivel fisioldgico nos encontramos ante seres morfologicamente diferentes,
por un lado, las dos ondinas, son mujeres de agua, mas emparentadas con las nereidas y na-
yades que con las sirenas o tritones. En cambio, Lighea estd emparentada por una parte con
las sirenas clasicas por su nombre, por su genealogia, al ser hija de una musa, su relacion con
el otro mundo y por su capacidad de «hechizar con la voz»; por otra parte, a nivel fisico esta
cercana a los tritones por tener cola de pez y con las sirenas de la imageneria medieval al tener
la cola bifurcada.

A pesar de esta gran diferencia fisica, la parte humana de Lighea si que tiene cierto parecido
con la fisonomia de Undine, ya que cuando se nos presenta a ambos personajes, se las describe
como mujeres adolescentes, de pelo rubio y ojos claros, cuya sensualidad se hace evidente por
la atraccion enigmatica que sienten los protagonistas masculinos por ellas.

Tanto Undine como Ondine precisan y necesitan casarse con un hombre para poder obtener un
alma y convertirse en humanas. El matrimonio en este caso conlleva renunciar a su propia esen-
cia natural como mujeres de agua y en cierto modo, renegar de quienes son en realidad. Siendo
juzgadas de forma constante no solo por sus propios maridos, sino por otras mujeres y en cierto
modo el resto de la sociedad. Con esta renuncia a su propia naturaleza se subyugan y someten a
la voluntad de sus maridos. En este caso Undine se somete totalmente a la voz de Huldebrando,
llegando a perder su propia voz, callando cuando se lo ordena y siendo totalmente sumisa.

Ondine por su lado, es consciente de su naturaleza y aunque renuncia a gran parte de ella por
convertirse en un ser humano, no la abandona completamente, ya que a escondidas habla con
elementales del agua, del viento, del fuego y del aire. Pero al mismo tiempo, ambas se convier-
ten en mujeres encerradas en su hogar, comprensivas ante las peticiones de los demas y hasta
cierto punto pasivas.

Lighea, por el contrario, es total y plenamente consciente de su naturaleza elemental y divi-
na. No reniega de ella, no desea ser otra cosa que ella misma. No desea ser humana, ya que los
ve como seres débiles, caducos, enfermos, que gustan del sufrimiento. Es capaz de escuchar las
olas, el viento. Es casi més animal que humana como comenta el profesor en su relato.

Sobre todo, Undine se nos presenta como un ser desdichado que debe de forma constante ser
atacada por su naturaleza, avergonzandose de la peligrosidad que el agua y por tanto su propia
esencia poseen. Es una mujer en constante negacion de si misma buscando la felicidad de Hul-
debrando y siendo capaz de sacrificar su propia vida para unirse en la muerte al marido que le
ha sido infiel. En cambio, Ondine a pesar de querer agradar a Hans no es tan abnegada como
Undine y no renuncia a su vida, ni a su naturaleza tras la muerte de este; de hecho, le olvida y
regresa al mar con sus hermanas y su padre.

Tanto Undine como Ondine, se mueven por amor y por el deseo de conseguir un alma a tra-
vés de ese amor subyugante. Lighea no se mueve por amor, se mueve por compasion. Ella no
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olvida a ninguno de sus miles de amantes humanos, y siempre se mueve por compasion hacia
estos ofreciéndoles una vida mas alla del dolor, de la enfermedad y de la muerte, mas alla de la
naturaleza humana.

Tomasi di Lampedusa nos muestra una sirena mas madura, segura, poderosa que no tiene
mas intencion que liberar a los hombres de sus sufrimientos terrenales. Una sirena que mantiene
su hechizo en el tiempo y que no pierde sus atributos e instintos primitivos.

Undine

Ondine

Lighea

Forma humana

Sin alma. Desea obtener una.

Se subyuga a Huldebrando
por amor.

Muere al convertirse en fuen-
te por el amor a su marido.

Su voz esta sometida a la de
Huldebrando.

Desconocimiento parcial del
mundo de los hombres y sus
normas.

Forma humana

Sin alma. Desea obtener una
para ser humana.

Se deja llevar por el amor de
Hans para ser humana.

Olvida a su marido y vuelve
con sus hermanas y su padre
al mar.

Se defiende con su propia voz
a pesar de no ser escuchada.
Debe ser defendida a través
de voces masculinas.

Desconocimiento parcial del
mundo de los hombres y sus
normas.

Mujer pez. Cola bifurcada

No se nos dice nada del alma.
Suponemos que no tiene al
ser un ser inmortal. No pre-
tende ser humana. Ni conse-
guir un alma.

Ella domina a los hombres.
Ella rige su vida y destino.

Es eterna. No muere nunca.
Acompatfia a los hombres a su
camino a la muerte. Supera el
plano terrenal.

Tiene una voz propia. Habla
griego antiguo. Tiene el don
de la elocuencia. Su voz me-
lodiosa es como un hechizo
sobre el profesor.

Conoce muy bien a los hom-
bres. Ella los conoce desde
sus origenes. Conoce sus
debilidades mortales y terre-

nales.

6. LIGHEA DE MARIO VENTURIELLO

La obra de Lampedusa ha sido adaptada al teatro en incontables ocasiones. Por una parte, es
debido a la gran atraccion que siente el ser humano por la figura de las sirenas. Partiendo de que
la obra de Lampedusa es un texto narrativo, mégico, con tintes de fabula, poesia y musicalidad
implicita, el propio autor se vio en la necesidad de hacer grabaciones teatralizadas del relato
con ayuda de su sobrino.

Esta adaptacion abraza en cierto modo el Teatro de Narrazione y la narracion polifonica
como la que aparece en las puestas en escena de Marco Baliani a principios de los afios 90 (San-
filippo, 2007: 115); ya que se centra mas en el hecho narrativo y la oralidad en si misma, que,
en la creacion de personajes a través de la mimica, la gestualidad de los actores. Se trata de una
lectura dramatizada en la que los diferentes actores y actrices se turnan para leer e interpretar la
palabra escrita de Lampedusa.
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Como afirma Laura Curino, la narracion es una forma mas de hacer teatro y al igual que no
hay una sola forma de dramaturgia, no hay una sola forma de narracion; hay tantas formas de
narracion como personas, ya que lo que importa es la parte personal que va implicita en cada
una de ellas. La narracion se convierte en el punto de vista independiente e individual de cada
uno de los personajes. No es, segun la propia Laura Curino, una forma novedosa de hacer teatro.

Sivuelvo la vista a la tragedia clasica, por ejemplo, identifico un narrador en la figura del Men-
sajero, ese que cuenta como han ido las cosas en otra parte. /Y en el teatro de Shakespeare?
(No son acaso habiles narradores Otelo y Mercuzio? Nosotros hemos simplemente alargado
estas figuras hasta convertir la narracion en una estructura que da cabida al texto (Curino,
2016: 241-42).

La obra de Tomasi di Lampedusa es un texto narrativo, magico, con tintes de fabula, poesia
y una musicalidad implicita. Segun el propio director esta fabula estd «sospesa tra umano e
divino, mortale e immortale, animalita e divinita'?»» (Guarino, 2018).

Al tratarse de un relato corto no es necesario hacer adaptaciones del texto sin necesidad de
hacer pausas o actos y al ser una narracion dialogadas no es necesario explicar o indicar qué
personaje interviene en cada momento. Se rescatan las voces de los personajes, protagonis-
tas-narradores y esto ayuda a situar el relato en un espacio tiempo y al mismo tiempo introducir
las analepsis de este.

Las descripciones de los espacios dentro del texto son muy superfluas, alegdricas y poco
detalladas, lo que permite crear espacios genéricos mentales con las vagas descripciones que
se hacen de ellos. No importa el espacio en si, importan los sentimientos que generan o que en
ellos se sienten, importan las palabras y las acciones que los llenan y envuelven.

El escenario se simplifica al madximo usando Unicamente un fondo azul semi-iluminado que
hace referencia al medio acuético, una tarima y dos micréfonos. La ausencia de decorado afiade
importancia a la voz que narra y que crea el espacio y el momento. Esto permite que todo sea
creado por la voz, por la declamacion dramatizada del texto por parte de los actores. Los actores
se turnan para declamar e interpretar fragmentos consecutivos, dando importancia a lo que la
voz crea y restandosela al actor en si.

En el texto hay un reflejo de deseo, pasion, lujuria, afioranza, tristeza, amargura, satisfac-
cidén; emociones que, sin una correcta entonacion e interpretacion gestual, perderian intensidad
y significado, haciendo que el ritmo de la obra desapareciese y borrando los matices alegoricos.

Los actores que declaman estan en la parte frontal del escenario y el resto estan en las som-
bras al fondo. Visten de negro, todos igual, como una suerte de coro que tienen en comun poner
su voz a disposicion de la obra. Sus movimientos en el escenario, cuando deben cambiar su
posicion surgen como extension de la musica en directo que acompafia a la obra. La individua-
lidad de los actores desaparece, convirtiéndose en una suerte de coro clasico en el que ningin
individuo sobresale del resto y todas las voces son oidas con un mismo valor narrativo.

Al tratarse de muchas personas que se despojan de su individualidad, para convertirse todos
en una misma voz narrativa, que implica varios personajes; se hace imprescindible la gestuali-
dad y los movimientos y gestos controlados para acentuar y enfatizar el caracter y personalidad
de cada uno de los personajes.

Los movimientos son practicamente estaticos, ya que la dramatizacion se realiza frente a un
micréfono con un espacio individual delimitado por la iluminacién del foco, peso suficiente
para realizar movimientos corporales y gestos faciales que puedan ayudar a enfatizar el tono

12. «suspendida entre lo humano y lo divino, lo mortal y lo inmortal, la animalidad y la divinidad».
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utilizado por los actores, asi como el texto en si. En cada momento de la representacion estan
todos los actores en el escenario, aunque solo dos son los que comparten escena ocupando el
puesto frente a los dos micréfonos iluminados en el frente del escenario. Los actores se des-
plazan y se mueven solo cuando deben o bien ir hacia el micré6fono o abandonar la escena,
manteniéndose después estaticos en la sombra del fondo del escenario. Estos desplazamientos
de los actores no tienen que ver con el texto, ni marcan ninguna intencidn interpretativa, mas
alla del relevo entre actores. Estos relevos en ocasiones se realizan con el tempo de la musica
que acompaia la narracion.

Asi se diferencian dos planos en el escenario, el plano iluminado en el que estan los microfo-
nos y los actores que estan realizando la dramatizacion, gesticulando y realizando movimientos
estaticos; y los actores que estan en segundo plano, en la zona oscura del lateral o la parte pos-
terior del escenario en la que se mantienen inmoviles.

Al igual que sucede en el teatro clasico, declamacion, musica en directo, movimiento, es
todo uno. Este vestuario negro, movimiento al unisono como un todo, como un solo ser con
multiples cuerpos, recuerda en cierta manera al coro de las Euménides de Esquilo, ya que las
Erinias siempre son representadas con mantos negros, sin poder ser diferenciadas unas de las
otras, acompafadas de musica mientras sus palabras resuenan. Al igual que las Erinias siempre
estaban acompafiadas de la oscuridad, los actores se difuminan en las sombras para dejar paso
a la voz, la declamacion y la gestualidad.

En esta adaptacion los medios técnicos juegan un rol importante, pero adaptandose a la
simpleza del teatro clasico, centrandose en los aspectos que eran considerados importantes y
relevantes como eran la voz, la musica y el movimiento.

7. CONCLUSIONES

Ante un mundo globalizado y multidisciplinar es necesario buscar la transversalidad en los
textos y obras teatrales, para encontrar el origen de los mismo y poder comprender de una forma
mas profunda el bagaje, no solo de la obra en si, sino de los propios personajes.

Ha sido util realizar un analisis a través de diferentes tradiciones literarias para poder enten-
der en cierta forma el origen del personaje principal de la obra de Tomasi di Lampedusa. Si bien
se podria haber realizado un recorrido por la biografia del autor, es necesario alejarse de estos
factores biograficos, hacer una abstraccion y centrarse en la obra en si y en los personajes, para
poder entender la trascendencia que el texto ha tenido a lo largo de los afios y que ha llevado
a adaptarlo para realizar representaciones teatrales como La Sirena (2007) dirigida por Luca
Zingaretti, La sirena (2019) lectura dramatizada de Mauro Failla, Lighea (2014) de Patrizia
D’ Antona, I/ cantico delle sirene (2019) dirigida por Ezio Donato.

El analisis y la relectura no solo del origen mitologico de las sirenas y mujeres de agua,
sino también de las obras a las que hace referencia el propio Tomasi di Lampedusa en el relato,
permite crear cierta analogia y genealogia entre las diferentes protagonistas, intuyendo cierta
evolucion de un mismo, aunque diferente, personaje reiterativo a lo largo de la historia de la
literatura europea.

La relacion entre los diferentes personajes protagonistas de las tres obras comentadas, per-
mite construir una narrativa transversal entre ellas con el amor/ deseo, la sirena/ondina y la voz
de estas como hilo conductor. Si bien en el caso de Undine llama la atencién como su voz se
pierde en cierto modo al subyugarse a la voz de Huldebrando, en el caso de Ondine ella man-
tiene su propia voz aprendiendo a utilizar los silencios y los momentos de soledad. En cambio,
Lighea como hija de la musa de la elocuencia es capaz de encantar al profesor con su melodiosa
voz, haciendo que la recuerde el resto de su vida.
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(Por qué Tomasi di Lampedusa no toma como referencia otras sirenas en la literatura? Por
ejemplo, en el caso de La sirenita de Christian Andersen, vemos como el personaje se aleja bas-
tante de las tres sirenas anteriores. Primero porque pierde por completo su voz, segundo porque
muere al final de la historia, mientras que el principe sobrevive. Si bien Undine muere al final,
muere de forma voluntaria, y en realidad se transforma en una fuente, por lo que teniendo en
cuenta su naturaleza acudtica, cambia de forma, muere su parte humana. Pero lo importante es
que Undine, Ondine y Lighea llevan la muerte a los protagonistas masculinos, como presagio,
como forma castigo o como liberacion del mundo terrenal.

Giuseppe Tomasi di Lampedusa recoge en su relato mitos, cuentos e historias de la tradicion
europea, remontandose miles de afos en la historia; los deconstruye, los analiza y los reelabora
para dotar a su relato de una propia voz. Al mismo tiempo, el relato de Tomasi di Lampedusa
se convierte en una suerte de eslabon literario de la tradicion europea, cuyo reflejo podemos
encontrar en el relato corto de Ingeborg Bachmann; en el que encontramos que el caracter de
Lighea se convierte en punto de unioén entre Undine/Ondine y la Undine de Bachmann.

La asociacion con la muerte, con el deseo, el amor y la voz (estrechamente ligada con la
musica) es necesaria para entender la necesidad de una puesta en escena del texto con las carac-
teristicas que nos presenta Massimo Venturiello.

Para Venturiello, la voz se convierte en el centro de la representacion. La voz es un todo que
inunda el escenario y al pblico, la musica acompafia a la voz y juntas transmiten nostalgia, de-
seo, temor, curiosidad. Tan solo la voz de los actores se convierte en una suerte de hechizo que
hace que el publico se olvide casi del escenario y cree imagenes en su mente, que se deje llevar
por la voz, como el protagonista se deja hechizar por la voz de Lighea. De esta forma, el director
logra actualizar el relato de Tomasi di Lampedusa e inscribirlo todavia mas certeramente en la
cultura europea.
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