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INTRODUCCION

Medea es una de las tragedias mas poderosas del teatro clasico debido a la
abrupta transformacion de su realidad escénica; su poder radica en la sensacion
de una fuerza que no es posible identificar.

La asociacién de la Medea de Euripides con el ambito de la hechiceria ha
sido una de las interpretaciones de ese poder y es, al mismo tiempo, uno de los
problemas criticos mas debatidos del texto. Las Argonauticas de Apolonio de
Rodas, las Metamorfosis de Ovidio y la Medea de Séneca presentan un
personaje que sin dificultades responde a los rasgos caracteristicos de una
hechicera; sin embargo, aunque la asociacion con la hechiceria esté activa ya en
los receptores originales de la tragedia euripidea,’ resulta muy dificil precisar en
qué grado esa Medea es poderosa en tanto que hechicera.?

Una de las tendencias de la critica considera a Medea barbara vy
hechicera, anclada en este rol por la nota filicida que agudiza tan intensamente
sus rasgos; la otra tendencia subraya la dimension humana del personaje y
considera, en general, que sus rasgos sobrenaturales son secundarios y que se

mantienen atenuados para dar énfasis a las escenas con que cierra la obra.

1. Vid. Page (1938: xxi—xxx), Knox (1977: 211-2, esp. n. 60); Mills (1980: 292, n. 15); McDermott
(1989: 44-5y 129, nn. 4-5); March (1990: 38-9, nn. 30-1).

2. Sobre todo, es imposible reconocer que las fuentes literarias y mitograficas conservadas son
suficientes para reconstruir el estatus pre—euripideo del personaje de Medea; sobre este inciso,
vid. Page (1938: xxi—xxx); Conacher (1967: 184 ss.); Elliott (1969: 102—4); McDermott (1989: 9—
24).



En el texto euripideo, Medea no esta caracterizada directamente;
construir el personaje es parte de la escenificacion de la tragedia. Este proceso
alienta la totalidad del drama y esta centrado en las formas de relacion de
Medea, como extranjera, con el mundo heleno, y en las del mundo heleno con
ella. Esta relacion hace de la percepcion del espectador asumido por Euripides,
heleno también en su mayoria, un elemento mas que participa en la
construccion del texto dramatico. Medea es sefialada como directa responsable
del cadtico estado de cosas que la accion arroja como resultado de su curso; sin
embargo, Euripides construye un simulacro de azar para conformar y ajustar,
precisamente en lo movedizo de ese medio, la voluntad de sus personajes vy,
muy enfaticamente, la de Medea, quien se conduce por una sophia reconocida
ante si misma como incompleta: “no soy lo bastante sabia”, dice, mientras busca
y encuentra como obtener un dia que le dé plazo para consumar esa venganza
insodlita y practicamente inverosimil, y cuyo punto de partida es un magnicidio
que resulta casi incidental si se compara con el filicidio con que culmina el
drama.

La Medea de Euripides esta escindida, entonces, por una ambiguedad
muy pronunciada que oscila entre sus rasgos de mujer sabia y los de la
hechicera barbara; desde el punto de vista dramaturgico, su caracterizacion
genera fuertes tensiones dramaticas, y también escénicas, teatrales: un primer
plano del texto tragico se ajusta a las condiciones de verosimilitud y causalidad
propias de un tejido ficticio tradicional que conformaria lo que se puede llamar

una “realidad objetiva”; en este plano se representa una critica profunda y lucida



al sistema juridico de la Atenas del siglo V a.C. y, muy acentuadamente, al lugar
que el individuo ocupa en él. Euripides decide que el drama sea protagonizado
por una figura singular: una mujer sabia, extranjera, presentada como personaje
heroico, en contraste y confrontacion constantes con el fondo de helenidad en
que se contextualiza la accion. El asunto tragico tiene su punto de partida en
estas circunstancias y evoluciona junto con ellas. Sin embargo, el primer plano
se desplaza y casi desaparece por las estridencias de un segundo plano: el que
se despliega a partir de los efectos que produce la construccion ficcional, y que
conforma la “realidad fantastica” del texto escénico. De alguna manera, el plano
del ambiente fantastico, en el que se envuelve la Medea—hechicera, interfiere en
la relevancia y seriedad del problema que implica la Medea—sabia del primer
plano. Alrededor de esta ironia y de la compacta madeja de significaciéon que
implica, tiene el asunto tragico uno de sus puntos de llegada.

El poder de la tragedia orbita en torno de la situacién y la accién de la
protagonista para sobreponerse constantemente a la inestabilidad de sus
circunstancias y favorecerse con ellas; sin embargo, Medea no es poderosa: a
través de su tragedia vemos como, a pesar de la perspicacia de su inteligencia,
la voluntad de poder que se agita a su alrededor se vacia de sentido; este poder,
como nucleo de un asunto tratado artisticamente, se aborda de forma abstracta
y configura la sintesis del sentido tragico: la ilusion de poder.

En este trabajo se analiza la forma en que la voluntad y la ilusion de poder
se desplazan y convergen, distorsionados, en la figura de la hechicera, que

representa uno de los aspectos del personaje de Medea. Tal desplazamiento —



el que aglutina el poder de la tragedia en la imagen de la protagonista— esta
enmarcado por una trama de venganza y aderezado con las voces que la
tradicion ha reunido alrededor de Medea atribuyéndole un poder sobrenatural.

La percepcion de Medea como hechicera surge de su conocimiento
especializado en el uso de farmacos. Desde el primer episodio de la obra se
alude a este rasgo de la protagonista; las alusiones se acumulan hasta construir
la culminacion del quinto episodio, el ultimo de la obra, central en este analisis
por conjugar dos elementos de la estructura dramatica: la entrada en escena de
un mensajero y la dinamica de suspenso que provoca su espera. El tratamiento
dramaturgico que se da a estos elementos hace de este episodio el punto en el
cual el plano fantastico se sobrepone al de la realidad objetiva, que habia sido
hegemonico hasta entonces.

Se estudia, por una parte, la intervencion del mensajero (&yyelog,
angelos), personaje del teatro clasico cuya funcion caracteristica es integrar
situaciones que tienen lugar fuera de la escena y que influyen decisivamente en
el curso de la accion. El discurso del mensajero es muy extenso —noventa y
seis versos— e implica también una escision: el angelos como dramatis persona
a cargo de un acto de habla que construye un presente escénico, y la escena
construida mediante la narracion de un evento pasado, ausente.

En la tragedia son comunes discursos como este; conforman un pasaje
del texto teatral que la tradicion filologica ha explicado como “pausas narrativas”
(o “pareéntesis épicos”) y designado con el término angeliai (mensajes, informes).

Desde el punto de vista escénico, la angelia del quinto episodio de Medea



presenta caracteristicas formales muy concretas: es esencialmente descriptiva,
pues el mensajero, ademas de cumplir su funcion dramatica de informante,
plantea las condiciones para que el espectador construya virtualmente la escena
contenida en esa narracion; la naturaleza descriptiva de la angelia es prioritaria
y, por lo mismo, se analiza aqui como una écfrasis (en latin, descriptio,
“descripcion”, en espafnol). En el primer capitulo —“Espacio escénico vy
écfrasis’— se explican los elementos retdricos propios de la écfrasis y los
elementos escénicos que esta construye en la Medea, para entender como se
afecta la percepcion de la dimension espacial del escenario.

Se estudia, por otra parte, cdmo se hacen coincidir los momentos previos
a la entrada en escena del angelos con una dinamica de suspenso que se
conjuga con el curso de la trama de venganza propia de la obra. Conviene
recordar aqui que la accién transcurre en un solo escenario: el exterior de la
casa de la protagonista. En la primera parte del texto tragico (primero y segundo
episodios) se plantean las condiciones dramaticas: al comprometerse en
matrimonio con la hija de Creonte, el rey de Corinto, Jason abandona a Medea y
a sus hijos dejandolos expuestos a la orden real de un destierro inmediato,
contravenida por el plazo de un dia que consigue Medea. En la segunda parte
(tercero y cuarto episodios), se atiende el plan de venganza de la protagonista:
fingiéndose arrepentida por la forma en que se ha conducido tanto con Jason
como con los soberanos, Medea habla con su esposo para decirle que es
importante mantener a sus hijos a salvo del destierro y, para convencerlo y

ayudarlo a que sea él mismo quien convenza a la princesa del perdén de los



nifos, le da —para que los lleve a su nueva esposa— una diadema de oro y un
fino vestido que habia recibido de Helios, su abuelo, como regalo de boda;
Jason ignora que estos presentes han sido untados con poderosos venenos que
haran arder a quien los ponga en su cuerpo.

Al final del cuarto episodio, Jason sale de la escena para llevar los regalos
al palacio. Puesto que lo que ocurre mas alla del escenario esta fuera del campo
visual tanto de los personajes como de los espectadores, se espera, por
convencion teatral, la aparicion de alguien —el angelos— que dé noticias de los
sucesos del palacio. En el quinto episodio se acentua la incertidumbre respecto
de esos sucesos retardando el momento de la angelia; con ello se genera una
dinamica de suspenso que produce un significativo cambio en el ritmo o tempo
dramatico. En el segundo capitulo de esta investigacion —“El tempo dramatico y
la angelia®— se analizan los detalles y efectos producidos por este cambio,
considerando el flujo escénico a partir de la relacion que mantiene la “unidad
temporal” —expresada en la obra en los términos concretos de un dia de
plazo— con el fempo de cada una de las acciones; de esta manera, se busca
explicar la forma en que la dinamica de suspenso transforma la consideracién
lineal del tiempo en una variedad de posibles estados de la experiencia temporal
asociados con la accion.

Para analizar el tempo dramatico y la manera en que se transforma la
dimension temporal en funcién de su dinamica interna, se considera el coro de
mujeres corintias como dramatis persona, es decir, como personaje cuya accion

influye en el curso dramatico; desde esta perspectiva, sus acciones y reacciones
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reportan una porcion subjetiva de la atmdsfera escénica, lo que permite afirmar
que el coro trasciende la situacidon de “espectador ideal” con que le ha
caracterizado la tradicion critica filologica y, sobre todo, trasciende la condicidn
de “elemento ineludible”, por la cual se le supone presente en la escena tragica
tan solo por imposicién de la convencion dramatica.

El quinto episodio esta vinculado con los elementos mas relevantes de la
estructura dramatica, y los activa en diferentes momentos desde otra forma de
significacion; la dramaturgia de Medea puede ser considerada como una efectiva
poética de umbrales, en la medida en que la obra se abre a la manifestacién de
otros posibles tiempos y espacios. El planteamiento propuesto en el primer plano
—el de la realidad objetiva— se amplia a la luz del de la dimension fantastica,
especialmente por el hecho de que este ultimo se superpone al primero, pues
para nada es un azar que las circunstancias dramaticas acentuen —al final de la
obra— la figura de una hechicera no solo poderosa, sino “de alto riesgo”, que
diluye los otros contornos, caracteristicos también del personaje: una mujer
instruida, experimentada en ciencias inusuales, considerada como “sabia” (coen,
sophé).

La ambigledad del personaje es muy acentuada pero, en estos términos
de ambiguedad, es sobre todo relevante el efecto de distorsion que el plano
fantastico produce en las dimensiones espacial y temporal del escenario; en esta
medida, se explica que los poetas post—euripideos, especialmente los de la
llamada “tradicion grecolatina”, decidan agudizar —en funcion de sus propios

intereses estéticos— las notas efectistas del rasgo de hechicera del personaje,
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sin el matiz de lo ambiguo, que es lo que parece interesar mas a Euripides.

Aun cuando especialmente Apolonio de Rodas y Ovidio se orienten mas al
tono de la narrativa popular para construir sus Medeas, no dejan de estar
presentes en sus recodificaciones las alusiones y claras referencias a muchos
otros rasgos de la obra de Euripides; Séneca también las tiene muy presentes,
pero su obra se interesa mas por la dimension politica, muy importante también
en la tragedia del siglo V.

La imagen propuesta por la metafora de “umbral” es central en este trabajo;
pareceria una obviedad aclarar que la Medea de Euripides se transforma
cuando es analizada a través de sus recodificaciones; sin embargo, ademas de
que esta aparente obviedad amplifica sutiles texturas del drama euripideo, la
transformacion es inevitable, aunque un analisis critico requiera de la distincion y
separacion de los efectos y las voces provenientes de otros tiempos y otros
lugares. Es por esta razén que, acompafiando el analisis centrado en la
dinamica efectista del quinto episodio, se presenta al final un apéndice
concentrado en las recepciones de Medea, todas influidas, de alguna u otra
forma, por las dinamicas de ambigledad del personaje propias del texto de
Euripides. En este apéndice se toman en cuenta no solo los textos de la
tradicion grecolatina, pues resulta imposible ignorar que la abundante tradicion
critica generada alrededor de Medea influye también, de manera considerable,

en la recepcion de la obra y del personaje; esta participacion es mas o menos
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clara en algunas de las recodificaciones modernas.’ En este caso, surte efecto
también la metafora de “umbral”’, aunque mas en el sentido propuesto por
Genette para describir las funciones de lo que denomina técnicamente como
‘paratexto” y que define en su obra Umbrales como la “zona indecisa entre el
adentro y el afuera, sin un limite riguroso ni hacia el interior (el texto) ni hacia el
exterior (el discurso del mundo sobre el texto)”. En este primer apéndice —
“Otros umbrales™—, se analizara la relacion entre la actividad poética propia del
ejercicio pleno de la recepcion, con el proceso de caracterizacion de Medea en
su perfil de hechicera, tanto en las obras de Apolonio de Rodas, Ovidio y
Séneca, como en uno de los prélogos con que, desde algun momento impreciso,
se presenta el texto de Euripides en la mayoria de sus ediciones. Un segundo
apeéndice presenta los textos de los dos prologos que acomparfian la mayoria de
las ediciones modernas de la Medea de Euripides.

Todos estos textos, con Medea en su centro, son posibles solamente a
través del fendmeno de la recepcion; al ser la sintesis de las diversas
interpretaciones de la obra de Euripides, tanto las de los criticos como las de
cada uno de los poetas —y, en este ultimo caso, el resultado de una propuesta
artistica distinta—, su lectura implica una nueva transformacién del personaje vy,
por lo mismo, un umbral que ofrece otro universo poético.

A pesar de trazar la apariencia de una linea diacronica, estos textos se

3. Lars von Trier, en su Medea, por ejemplo (desde el guidn de Carl Th. Dreyer), da a la escena
de Egeo un tratamiento apegado a la discusion critica en torno de la Medea de Neofrén; Christa

Wolf presenta, noveladas, las variantes mitograficas de Didimo y Parmenisco sobre el filicidio.
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actualizan azarosamente, de manera que la ilusidon de una linea de tiempo se
diluye y diluye también criterios como el de diacronia o sincronia: todas las
Medeas coexisten, simultaneamente, en el territorio “hiperdifuso” y acrénico de
la recepcion.

A través de la imagen que sugiere la metafora de “umbral” se puede
reconocer que cada uno de los textos —tanto los de la tradicion poética como
los de la tradicion critica—, al entrar en dialogo con nuestra propia imagen del
personaje, con nuestra imagen de Euripides como poeta tragico, con la que se
ha construido alrededor del teatro griego y de sus muchos y complejos

elementos, implica un proceso inagotable de transformacion.
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carituLO |

ESPACIO ESCENICO Y ECFRASIS

El mensajero en el escenario teatral: angelia y écfrasis
Medea es una pieza teatral, de modo que sus letras estan al servicio de la
escena: si en el teatro se propone un modelo a escala del mundo, un teatro,
como lugar, esta construido para la percepcion; es un espacio apropiado a
una multitud de sensaciones. Para ese espacio se compone el texto
esceénico, que esta conformado por elementos que corresponden a sistemas
signicos diversos, uno de los cuales es el verbal; no es valido decir que este
sea el mas importante, pues cada sistema funciona en virtud del equilibrio de
las necesidades escénicas. El flujo de la accién dramatica, ubicada en un
espacio concreto y representada por actores que encarnan a los personajes,
construye cada escena. Y ahi, en medio, conformando una parte del todo,
estan las palabras.

La Medea de Euripides es una tragedia compuesta por cinco
episodios, ademas del prélogo, la parodos y el éxodo." Casi al final del quinto
episodio, Medea da aviso de la llegada de un nuevo personaje del drama:

“‘He aqui que ahora estoy viendo acercarse a uno de los sirvientes de Jason,

1. La tragedia clasica del siglo V a. C. se organiza de acuerdo con una estructura dramatica
compuesta, grosso modo, por los siguientes elementos: por una parte, el prélogo, que es la
parte en la que se presentan o resumen los antecedentes de la accion dramatica; y la
parodos, que es el momento en que el Coro entra en escena para ocupar su respectivo lugar
en la orquesta; por otra parte, las acciones de la tragedia se dividen en episodios, que
pueden estar divididos en escenas; ademas, entre el final de un episodio y el principio del
siguiente, el Coro entona las notas del estasimo, que se divide, a su vez, en estrofa y
antistrofa. Al final de la accién dramatica, el coro sale de escena, y esa salida —el éxodo—

marca el final de la representacion.
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y su respirar exaltado muestra que anuncia algun nuevo mal” (1118-20).> En
efecto, este personaje llega a informar sobre lo que ha ocurrido en el palacio
de los reyes de Corinto; es un mensajero, portador de nuevas vy
desconcertantes noticias.

El relato del mensajero conforma una porcidn del texto tragico que la
tradicion clasica ha designado como ayyeiia (angelia, “mensaje, informe”).
Desde una perspectiva formal, una angelia, entendida dentro del vasto
conjunto escénico como un nucleo estructural singular, es un pasaje narrativo
en que se reemplaza la accion dramatica por la voz de un narrador que
media la accion contenida en su relato: a través de esta mediacién, se
construye verbalmente la escena. Desde una perspectiva funcional, la
angelia disuelve o reorienta situaciones criticas: el mensajero viene de otro
lugar para dar noticias sobre lo que ha ocurrido alla, y los sucesos que
anuncia influyen en el curso dramatico.’

¢ Qué es lo que se relata en la angelia de Medea? El mensajero
anuncia dos muertes que han tenido lugar fuera de escena: “Han muerto
apenas la hija del rey y el rey, Creonte, por los efectos de tus farmacos.”

(1126-7).° Y no solo hace el anuncio, sino una descripcion muy detallada de

2. MH. xai 87 8é8opka 16vde 16V ldcovog | ctelyovt dmaddv: mvedua & npedicuévov /
SelkvuG1Y OC T1 Kavov Ay yeAeT Kakov.

3. Derivado de &yyéAdw (angélo, ‘anunciar, informar’), como &yyeioc (angelos, ‘mensajero’).
4. Page (1938: comm. 1141), vid. infra, n. 14.

5. Buttrey (1958: 11) distingue basicamente dos funciones del mensajero como personaje: la
primera es dar detalles de algo que sucede dentro de la trama, pero fuera de la escena, y de
lo que se esperan noticias; la segunda es anunciar algo inesperado que orienta los
acontecimientos de la obra en una nueva direccion.

6. SAwAev N TOpavvoc dpting k6pn | Kpéwv 9 6 pbcac papudxwv tév 6V vro.
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esas muertes: noventa y seis versos que recitados pueden ocupar cerca de
cinco minutos del espacio escénico.

Ahora bien, las situaciones de las angeliai motivan muchas preguntas:’
¢qué estaria pasando en el escenario durante ese momento? ;Qué pasa
mientras el mensajero pronuncia su discurso? ;Como se relacionan, en
términos del espacio y de la composicion de la escena, los personajes que
estan ahi? ;Qué hacen mientras escuchan las palabras del mensajero?
Especialmente interesante es considerar, ademas, como experimenta el
publico este momento de la accion dramatica. ¢ Sera que todos —personajes
y espectadores— se suspenden en ese tiempo, como perdidos en las
imagenes y los efectos que produce el relato?

El discurso, y muy particularmente su extension, inserta una pausa en
el tiempo y el espacio ficcionales. Sin duda, el mensajero, al vincular,
mediante la palabra, el espacio de la escena con el espacio que esta fuera
del campo sensorial del espectador, resulta un elemento del universo teatral,

y su discurso es un acto de habla inserto en la dinamica dramatica. Sin

embargo, su discurso es una narracion, y el mensajero es, esencialmente, su

7. Hay que considerar que del teatro antiguo conservamos solo unos cuantos textos y muy
pocos datos que nos den claridad sobre su escenificacion. Las obras eran, segun se sabe,
producidas por los mismos dramaturgos, de manera que los textos no contenian acotaciones
con las que ahora fuera posible precisar algunas de las interrogantes que provoca el teatro
griego; vid. Elliott (1969: vi). Los estudios arqueoldgicos ofrecen cierto material sobre los
recursos escénicos y la escenificacion; también la comedia ofrece este tipo de informacion al
ser parte de su codigo comico la puesta en evidencia de los elementos escenograficos que

conformaban la puesta en escena; vid. Arnott (1978: 45).
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agente, un narrador (un aedo); sus palabras construyen una escena que
reemplaza la estructura escénica a la que el espectador de teatro esta
habituado: se suspende la representacidn de acciones y se sustituye por la
descripcion verbal del mensajero; tal situacion, en un flujo dramatico, subraya
un cambio de registro.

Como elemento del texto escénico, el discurso del mensajero tiene la
formalidad y funcionalidad de una écfrasis —término griego que el latin
traduce como descriptio y el espafol como descripcion—. Una écfrasis es, en
primer lugar, un procedimiento discursivo y, como tal, es estudiada por la
retorica. Ya desde la antiguedad, el término se restringio a la descripcion de
obras de arte (e incluso con la expresion ‘obras de arte’ se presupone
también un campo restringido: ‘arte plastico’ y, muy especialmente, pintura).®
Sin embargo, la écfrasis es un procedimiento mucho mas vasto, que implica
la relacion entre imagenes producidas por las palabras con imagenes
producidas de otra forma; una écfrasis persigue como proposito
transformarse, a través de la imaginacion de un oyente o lector, en el ‘objeto’
que describe.’ La realidad fisica, de donde emanan los ‘objetos’ a la
conciencia, es sobre todo sensible, conformada por todo tipo de sensaciones,

y la descripcion puede atender la que mas convenga a los intereses de su

ficcion, a través de la relacion de la palabra con un ‘objeto’ cualquiera: un

8. “Philostratus Lemnius, en el siglo Il d.C., fue quien dio este sentido restringido al término
(sc. ecphrasis) en sus Imagines”; vid. Villasefor (2008: 6; n. 10).

9. “Andrei Sprague Becker, in un saggio dal titolo Reading Poetry Through a Distant Lens.
Ekphrasis, Ancient Greek Rhetorician, and the Pseudo-Hesiodic ‘Shield of Herakles’, si
concentra proprio sulla critica retorica dell'ékphrasis, e osserva come i manuali di retorica
trattino la descrizione sia come una semplice ‘finestra’ sul fenomeno visuale, che, ad un
livello piu sofisticato, come una trasformazione di quei fenomeni attraverso I'esperienza e |l

linguaggio di colui che li descrive”; vid. Mazzara (2007: 14, n. 39).

10



cuadro, una escultura, una persona, un lugar, un recorrido, un olor, un sonido,
un juguete, los reflejos del brillo de una luz, los movimientos de un baile."

De acuerdo con los rétores, para que la écfrasis se realice tiene que
alcanzar la évapysia (enargeia), que el latin traduce como evidentia. La
enargeia —del adjetivo enargés, que significa claro, visible, real, sensible,
manifiesto, evidente— es el resultado que se espera de la écfrasis, o el
propésito con el que se la construye: que el receptor acepte plenamente la
ilusion de realidad del fendmeno descrito.”" ElI mismo significado de enargeia
es mas amplio que claro o visible; significa también real, evidente, sensible,
manifiesto.”” En conjunto, écfrasis y endrgeia promueven la conciencia de

una dinamica sensorial, lo mas integrada posible, en el fendmeno estético.

10. Sobre la variedad de objetos sujetos a descripcion, vid. Villasefor (2008: 5): “Como los
antiguos rétores tenian, como dice Roland Barthes, la mania de clasificar y ordenar todo, la
descripcién se dividia en varios tipos: los principales eran la prosopografia, o descripcion de
personas (mpoconwv, prosépon); la topografia, que es la descripcidn de lugares (ténawv,
tépon); la pragmatografia, es decir, la descripcién de cosas (rpayudrwv, pragmaton), y la
cronografia, que describe tiempos, sobre todo, las estaciones del afio (ypdvwv, chrénon).
Cada uno de ellos podia, a su vez, dividirse en otros...”

11. Vid. Mazzara (2007: 14, n. 39): “... lo scopo dell’'ékphrasis € appunto quello di trasformare
il linguaggio in una sorta di finestra attraverso cui al pubblico & dato accettare l'illusione di
‘visualizzare’ il fenomeno descritto. In questo caso I'abilita dello scrittore si misura sulle virtu
della chiarezza e vividezza (enargeia), su uno stile descrittivo che non deve distrarre
richiamando I'attenzione su di sé e sulla capacita della parola di ricreare I'immagine.
L’attenzione dell’ascoltatore / osservatore non va, in altre parole, spostata sul mezzo del
linguaggio e sull’esperienza del mediatore.”

12. El término evidentia (con que el latin traduce enargeia), aun empleado como metafora de
la comprension, de la claridad con que los fendmenos se manifiestan al entendimiento, no
deja de ser una muy curiosa interferencia, que habla de como privilegiamos la vista en estos
procesos; vid. p. ej., Aristot., Metaf., 980a: “... preferimos la vista a todos los otros (sentidos).
Y la causa es que, de los sentidos, este es el que nos hace conocer mas, y nos muestra
muchas diferencias” (trad. de Garcia Yebra). En el contexto de la realidad fisica, sensible,

hablar de claridad en funciéon de lo visible es una forma de dar a lo visual un rango de
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La écfrasis, como propone Cluver, es “la verbalizacién de un texto, real
o ficticio, compuesto en un sistema de signos no verbal”;"* esta definicion es
de lo mas pertinente para designar la angelia del quinto episodio de la
Medea.

Como dije antes, la palabra participa en la construccion del texto
teatral como un elemento mas de la compleja dinamica de la representacion
esceénica. Sin embargo, en la angelia, el escenario inhibe la variedad de su
actividad signica para que el mensajero cuente su relato, y para que a través
de ese relato se construya el simulacro de una escena en la imaginacion del
espectador.

En el teatro, el espectador participa presencialmente de todo el texto
escénico, y el flujo constante de aparicion y desaparicion de cada
eventualidad se deja envolver en la realidad fisica, sensorial, de la ficcion del
escenario, y engendra la sensacién del espacio teatral como universo. Como
acto narrativo, la écfrasis del mensajero suspende este flujo; pero lo que este
emisario tiene que contarnos no es apropiado para el espacio fisico del
escenario por diversas razones (entre ellas, no es redituable considerar ni “el
buen gusto del espectador ateniense” ni “las dificultades técnicas de la
representacion teatral”).

En la tradicion tragica, las acciones o situaciones terribles (ta dewva, ta
deina), como las muertes, siempre se representan mediadas por la voz del

mensajero, quien, como narrador, construye las condiciones de tiempo y

hegemonia sobre el resto de los registros sensoriales que, sin duda, participan también del
entendimiento y de la construccion de significados: una comprension plena, el concurso de
todos los sentidos.

13. (1998: 49).
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espacio de esa situacion que ocurrio en otro lugar. Estos relatos descriptivos
se han considerado, desde el punto de vista formal o estilistico estudiado
sobre todo por la filologia clasica, como una especie de paréntesis épico cuyo
transcurso narrativo suspende por un momento la accién dramatica.™

Esta écfrasis es el recurso estético mas significativo para desplazar lo
terrible del espacio fisico de la representacién escénica, pues no hay canal
mas eficiente que el de la ‘imaginacion fantastica’ para promover, “mediante
compasion y temor”,” lo que ahora se reconoce como el efecto de la
‘experiencia estética’, pero que ya Aristoteles denomina puntualmente como
catarsis.”® La situacion descrita por el mensajero integra en el escenario
teatral un escenario virtual conformado por la imaginacion de los
espectadores: la naturaleza descriptiva del discurso involucra directamente al

espectador en la construccion del espacio escénico y en la dinamica teatral."”

14. Vid. Page (1938, comm. 1141): “The AyyeAion (angeliai) are the least dramatic parts of
the drama: they are full of description, and while they are being spoken the action of the play
is at a standstill. Their literary model is therefore the narrative of epic poetry, which they
resemble in being descriptions of action rather than action itself. In this least dramatic, most
epic, part of his play the poet turns to the language of the epic poets for one or two tricks of
style”. Vid. tb. Sestili (1989, 258): “Questa rhesis dell&yyedoc (dnguelos)..., pud essere
considerata (secondo la tesi di Wilamowitz) come una parentesi epica nella tragedia...”; Elliott
(1969, comm. 1136-230).

15. Vid. Sestili (1989, 258): “.. la rhesis del messaggero... si distende, scerva da
concitazione, in una narrazione particolareggiata tendente ad escludere I'allocutore scenico e
a coinvolgere maggiormente lo spettatore...”

16. Vid. Poet., 49b, 27-28; sobre las interpretaciones de este pasaje, vid. Apéndice Il de la
edicion de Gredos de la Poética (version de Garcia Yebra).

17. “Una seconda modalita (Teone, Ermogene, Nicolao) ecfrastica promossa dai
Progimnasmata (sic.), che € in realta complementare alla prima, vuole che la descrizione
diventi una vera e propria interpretazione, per la quale & importante non solo I'esperienza di

colui che descrive, ma anche la reazione del pubblico”; vid. Mazzara (2007, 14, n. 39).
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El discurso del mensajero altera también la naturaleza misma del
escenario. Tengamos presente que en las angeliai de la tragedia se informa
sobre una situacion metaescénica o, para decirlo mas enfaticamente, se trae
un mas alla a un aqui, situaciéon fundamental del teatro como simbolizacion
de un axis mundi."® El agente de esta relacién con otro lugar y otro tiempo es
el mensajero; su relato transporta al escenario lo ausente para hacerlo
manifiesto (enargés, evidente), para incorporarlo a la experiencia del
presente teatral; con ello se disuelven los limites —aparentes— de la
capacidad de registro escénico, y el espacio del teatro se ofrece a la
conciencia del espectador como una nueva gama de dimensiones que en un
plano mas sutil también conforman su materia.

La écfrasis orienta la atencion hacia el universo de imagenes que el
espectador ha interiorizado en su largo proceso de {&@ov moAitikov (dzon
politicon). En el caso de la Medea, este procedimiento favorece una forma de
percepcion dispuesta a colaborar en la construccion del ambiente fantastico
de las escenas que siguen: la escena del filicidio y, sobre todo, la escena del
exodo, con Medea ex machina, impune y suspendida en el aire.

La escena ex machina ha sido calificada, desde la Poética, como un
elemento irracional (&Aoyoc, dlogos) del texto de Euripides:™ es tal su carga
de absurdo, que se puede decir que contagia toda la superficie del texto con
su inverosimilitud. Sin embargo, la escena del éxodo es resultado de la
construccion ficcional en su evolucidn interna, en sus niveles profundos, y asi

contiene también la sintesis de la enorme ilusion con que el poder atribuido al

18. Vid. Kott (1977, 1348, esp. 14-23).
19. Vid. Aristét., 54b1-2.
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personaje de Medea satura la percepcion de la obra. El hecho de que esta
pronunciada alogia de la escena final abandone el principio de verosimilitud
responde a un procedimiento deliberado: en asociacion con el mecanismo
interno del drama, que promueve la sensacion de poder del personaje, la
escena ex machina orienta a Medea hacia el perfil con que la ‘opinion publica’
construye la figura de una mujer peligrosa, incluso extraordinariamente
peligrosa, que la tradicion ha estereotipado como hechicera. La escena final
deviene, en términos rigurosamente técnicos, en una anomalia, inducida por
la totalidad de la dinamica textual y, con énfasis especial, por la écfrasis del

mensajero, a través de la serie de efectos que desencadena la enargeia.

Ecfrasis y ausencia: la imaginacion fantdstica

Uno de los procedimientos discursivos para producir enargeia es el de la
amplificacion, que consiste en “la presentacion reiterada de los conceptos
que le corresponden, desarrollandolos bajo diferentes aspectos,
abordandolos desde distintos puntos de vista y expresandolos mediante
diversos procedimientos”;*° de acuerdo con Quintiliano, “la amplificacion es el
procedimiento primario y esencial que el orador utiliza a fin de expresar la
materia dentro del discurso”.*’ El mensajero comienza sefialando: “han

muerto apenas la hija del rey y el rey, Creonte, por los efectos de tus

farmacos”; en la segunda parte de su discurso, se concentra, con minucioso y

20. Vid. Villasefior (2008: 10), que remite a (Beristain: 1985, s.v.).

21. Lausberg (1968, §259) la define como “una intensificacion preconcebida y gradual (en
interés de la parte) de los datos naturales mediante los recursos del arte”; si bien un discurso
adquiere eficacia a partir de medios muy diversos, todos ellos se basan en el “aumentar” y en
el “disminuir’ (Quint. VIIL.III.89: uis oratoris omnis in augendo minuendoque consistit). Vid.
Villasefior (2008: 10, nn. 20 y 21).
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estridente detalle, en hacer estos efectos claros, evidentes, manifiestos. A
través de la descripcion de sus efectos, los farmacos de Medea —el principal
elemento de asociacion del personaje al ambito de la hechiceria— ocuparan
el eje principal del efecto de enargeia.

Esta amplificacion no funciona de manera aislada, sino que se integra
plenamente a su contexto esceénico. A lo largo del curso dramatico, Euripides
apela a pasajes de la narrativa tradicional; una porcion muy significativa de la
Medea esta construida en torno de este fendbmeno ficcional: el texto escénico
mantiene en equilibrio breves alusiones, sutiles, que recrean contextos en
que los griegos imaginan situaciones de hechiceria. Estos elementos alusivos
crean una atmosfera y, en términos discursivos, pueden ser considerados
como una raciocinacién® que construye todo un telén de fondo para la obra,
de manera que los espectadores tendran una parte de los sentidos en la
escena, y otra parte en un mundo fantastico, algunos conscientes de ello, y
otros sin darse cuenta. Se puede decir, entonces, que uno de los
procedimientos de Euripides consiste en sembrar estas alusiones, que van
cayendo como semillas aparentemente dispersas, inocentes, aunque cada
vez con mayor resonancia, en terreno fértil.

Las alusiones estan sembradas en varios lugares de la obra,
comenzando por los primeros versos, con que la nodriza remite a ese otro
mundo, ubicado mas alla de las Simplégades, y al que tuvieron que viajar los
argonautas en una riesgosa expedicion comandada por Jason. La sola

alusién a las aventuras por la conquista del vellocino de oro (1-8) introduce

22. “Raciocinacion” es un término propuesto por Quintiliano; conforma uno de los cuatro

géneros de la amplificacion; vid. Villasefior (2008: 10).
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en la obra la atmdsfera de los relatos de viaje de la narrativa tradicional.”® La
narrativa de viajes se teje alrededor del entorno desconcertante de territorios
desconocidos, y siempre implica desafios, peligros y aprendizajes para los
viajeros. El contacto con lo ajeno, la forma en que una cultura asimila su
relacién con lo que no le es familiar, se da implicitamente en este tipo de
relatos; la obra de Euripides establece relacion directa con su atmosfera y se
centra en las formas de relacion que Medea, como extranjera, establece con
el mundo heleno; sobre todo, en las que el mundo heleno establece con ella.
La historia de Medea, en relacion con el mito de los argonautas,*
parece haber estado acompafada, desde muy temprano, de cierto tono
estridente, como lo sugiere la mencion de la nodriza a la muerte de Pelias (9-
10).”® La simple palabra ‘peliadas’ (i. e., ‘hijas de Pelias’) (9) arroja una
extensa cadena asociativa, pues Pelias muere “del modo mas doloroso: a

manos de sus propias hijas” (486—7).?° Ovidio recrea el pasaje de la muerte de

23. Aunque no se sabe con certeza como estaba conformado el corpus mitografico pre-
euripideo de las aventuras de los argonautas, para la recepcion de la Medea, en los vv. 475—
82, Medea le recuerda a Jason que las pruebas para obtener el vellocino fueron superadas
por él gracias a ella, y refiere una breve sintesis de estas. Es muy comun en la tradicién
clasica, con el contexto maritimo caracteristico de la geografia helena, el motivo del viaje a
tierras desconocidas; este motivo general esta asociado con los micro—-motivos que
completan esta tematica: el del rey déspota que impone al héroe pruebas aparentemente
imposibles de realizar y el de la ayuda que recibe el héroe de una persona con poderes
especiales (o sobrenaturales), Medea, en este caso.

24. vid. Elliott (1969: 102-5); los mitos, por diversas razones, se cruzaban entre si, y este
cruce es muchas veces inexplicable; segun Elliott, no hay una forma simple de precisar en
qué momento y bajo cuales circunstancias se habrian unido las tradiciones de los argonautas
y la de Medea.

25. 008’ av ktavely neicaca Iehiddag képag / matépa kateret tvde yhiv Koptvdiav..

26. Hdomep dAyicTov Yavely, / maidov O’ adToD..
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Pelias en las Metamorfosis:*’ las Peliadas, creyendo que Medea esta
dispuesta a rejuvenecer a su padre, de la misma forma en que se supone que
habia rejuvenecido a Eson, el padre de Jasén,” siguen las instrucciones de
un supuesto ritual y hunden el filo de la espada en el cuello de su padre
mientras este duerme; en ese mismo momento, por supuesto, €l despierta y,
con la ultima luz de sus ojos, alcanza a percibir a sus hijas con la espada
sobre su yugular. Knox (1977: 213) sefiala que Medea se vale, mas que de un
acto de hechiceria, de la ignorancia de las Peliadas y de su grado casi
inverosimil de supersticion; sin duda, ella se considera la autora intelectual de
este crimen.”

La muerte de Pelias conforma, segun parece, una de las estampas
mas ilustrativas de Medea en el momento de la escenificacién de esta obra;
de hecho, se tiene noticia de una tragedia de Euripides, anterior a Medea,
cuyo titulo era, precisamente, Peliadas, y se supone que Medea figuraba
desde entonces como personaje en la ndomina euripidea, aunque es
imposible, al menos con la evidencia que se tiene ahora, saber desde qué
angulo de la historia habria abordado ‘nuestro dramaturgo’ este asunto de las
hijas del rey de Yolcos.*

Es posible que el pasaje de las peliadas haya estado implicito en la

imaginacion de los espectadores incluso sin la alusion inicial de los versos 9-

27. Metam. vii, 297-356; vid. tb., infra, capitulo iii.

28. vid. tb. Ov., ibid., 159-296.

29. Medea reconoce esta responsabilidad en el uso de la 12 p. (486): I1eAiav T’ &dnéxteiva:
“Y asesiné a Pelias...” Sobre la relacion que tiene la muerte de Pelias con la figura de Medea
como hechicera, vid. McDermott (1989, 47: 83—4, 105, 126, n. 23).

30. Peliadas se supone escenificada en 455, veinticuatro afios antes que Medea (431); vid.
Knox (1977: 213-4), McDermott (1989: 126, n. 16).
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10,’' pero es notable que este detalle se deslice de manera explicita en la
obra desde los primeros momentos de la presentacion de la accion
dramatica. A través de la mencion concreta a este pasaje, que forma parte
del pasado de Medea, se filtra la sugerencia del perfil de hechicera con que el
entendimiento popular, auspiciado por la narrativa tradicional, construye una
parte dominante de la percepcion del personaje.*” Y la mencién de este
suceso, que orienta toda una tendencia estética, resonara en los episodios
segundo (486-7; 504-5) y tercero (734): en el segundo episodio, cuando
Medea reclama a Jason la forma que este tiene de pagarle por los favores
recibidos, le recuerda entre ellos el asesinato de Pelias (486-7, vid. supra), y

le pregunta:

;. Adonde me volveré ahora? ;A la casa de mi padre, acaso, a la que
traicioné, lo mismo que a mi patria, para seguirte? ;O a la de las
desdichadas hijas de Pelias? Bien me recibirian en la casa del padre

que les maté (502-5).%

31. Vid. McDermott (1989: 47). De cualquier manera, el nombre de Pelias aparece antes, en
el v. 6, e incluso desde el primer verso se alude a la expedicion del vellocino de oro, la cual
tiene una clara linea de asociacidn con Pelias, pues él encarga a Jason devolver a Grecia el
vellocino. Asi, la sola mencién de ‘la nave Argos’ es una referencia eliptica a Pelias, a sus
hijas y a la muerte del rey.

32. Este pasaje se representa en las piezas de ceramica como una tipica escena de
hechiceria que, curiosamente, se integra también a la accion dramatica a través de uno de
los prologos que introduce la lectura del texto. Se trata de un fendémeno notable, que Genette
califica como paratextual, y que se atendera oportunamente (vid. infra, cap. Ill).

33. vbv mol tpdnwpar; médtepa mpodc matpdg Sbépovg, /| obg cGoi mpodoboa kai mhTpav
apikéunv; | ) mpoc taraivag Ilediddac; kaddc ¥y &v odv | §éEarvtd W oikoic GV matépa

KOTEKTOVOV.

02%



En el tercer episodio, Medea afirma que su situacién es adversa en muchos
sentidos, pues no solo Creonte es su enemigo: “también la casa de Pelias me
es hostil” (734).*

La sugerencia del perfil siniestro de la protagonista, al cual se alude
desde el principio con la mencion de la muerte de Pelias, se encuentra
distribuida en momentos clave de la obra y responde al efecto de una
raciocinacion. Sin duda, el conocimiento especializado del uso de farmacos
conforma el elemento mas relevante de esta raciocinaciéon; la palabra
papuaxov /| pappaxa (pharmacon | pharmaca) se registra solamente en seis
versos del texto (385, 718, 789, 806, 1126 y 1201, de 1419 versos totales), en
un contexto escénico determinado por las lineas generales de la narrativa
popular. Conviene considerar que la palabra ¢apupoxov (pharmacon) tiene
una fuerte carga de ambigledad en el texto de Euripides.

La primera mencion a los farmacos se da en la segunda escena del
primer episodio, una vez que Creonte ha salido del escenario tras haber
concedido a Medea un dia de plazo. Medea esboza un primer plan de
venganza: matara a sus enemigos con sus “farmacos” (385);*° esta mencion
estd reforzada por una invocacion a Hécate (395-8),* divinidad asociada,

desde una perspectiva general, al ambito de la hechiceria.* La situacion en la

34. I1eAiov & éx9p6¢ écti pot 86pocg ...

35. pappdioic adTovC EAETV.

36. o0 yap pa TNV Sécmotvav flv &yw GéPw | pdlicta mavrev kai Evvepyov iddunv, /
‘Exdtnv, puyoic vaiovcav éctiag éufic, / yaipwv Tigc adT®dV TOdUOV &AyLVET Kéap. Otra
asociacion en esta linea se da mas sutiimente en el v. 160, en el que Medea invoca a
Artemis, divinidad asociada a la justicia y el respeto a los juramentos, e identificada también
con Hécate; vid. Cerbo (1997: 119, n.43); Sestili (1989: ad loc.).

37. Vid. Knox (1977: 204 y n. 37).
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que tienen lugar estas palabras no deja de remitir al episodio de Pelias:
Creonte sera el proximo rey que pague con su vida por una ofensa a Medea.

La siguiente mencion coincide con dos momentos diferentes del tercer
episodio: en la primera escena de ese episodio, se encuentran Medea y
Egeo, rey de Atenas, quien llega subitamente a Corinto;*® en su intercambio
de saludos, queda claro que el rey va de regreso a su tierra después de
haber consultado al oraculo sobre como resolver su problema para procrear
herederos.

Egeo pone en relieve la sabiduria inusual de Medea al confiarle las
palabras de Febo, “demasiado sabias como para que un hombre las

comprenda” (675).%

—¢Es licito que nosotras® conozcamos el oraculo del dios? —
pregunta Medea.
—Por supuesto, ya que en verdad se requiere de una mente sabia

—responde el rey (675-7).%

La escena esta saturada con detalles de caracter extraordinario: la alusion a
Delfos (668), la mencion del oraculo de Febo (667, 674), la naturalidad con

que Egeo trata con esta mujer estos asuntos, la manera en que distingue la

38. Sobre la justificacion dramatica de este pasaje, uno de los mas debatidos por la critica,
vid. Buttrey (1958: 1-17), DiBenedetto (1997: 164, n. 153, y 168, n. 163).

39. Al copdtep’ §) kat’ &vépa copPareiv Enm.

40. El uso de la 12 persona del plural para referirse a si misma es un rasgo de Medea; vid. p.
ej., vw. 307, 334, 467, 488, 489, 676; 1063, 1241; cf. vv. 255, 302, 473, 872, donde usa éyw
(en primer lugar de verso).

41. MH. 9éuic pev nuag ypnopov &idévar 9eod; / Al pdiict’, érnei ol xai cofic detran

ppevic.
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sophia de Medea entre la del resto de los hombres, incluido él mismo (cf. 675
con 677). Precisamente en este contexto, Egeo se entera de la situacion de
Medea y Jason, y del destierro que Creonte le ha ordenado; entonces, Medea
le suplica que la reciba en su tierra y le ofrezca proteccion (709-13);* a
cambio, ella lo librara de su esterilidad con la ayuda de sus farmacos (716-
8).” Egeo accede, pero Medea insiste en que le garantice esa proteccion con
un juramento, y entonces Egeo jura solemnemente “por la tierra y por el Sol...

y afiadiendo toda la raza de los dioses” (746-7).*

42. AN’ &vrtopai ce thHede mpog yevelddog /| yovadtwv 1 TOV G6AOV ikesia te yiyvopa, /
oiktipov oikTipdv pe TNV dvcdaipova / kai pn p Epnuov éxmecobeav eicidng, / SéEar 8¢
xOpa xai d6poic épéatiov; vid. DiBenedetto (1997: 166, n. 161): “Si ha a questo punto una
svolta nella lunga sticomitia e I'attenzione del dialogo passa da Egeo a Medea e il compito di
interrogare passa da Medea ad Egeo. In Prom. 615 sgg. si ha una svolta dell’oggetto
dell'interesse, da Prometeo ad lo, ma il procedimento formale € diverso. Una inversione dei
ruoli di interrogante e interrogato si ha gia in Aesch. Suppl. 295 sgg., ed essa assolve la
funzione di uno scambio / integrazione di informazioni. Una valenza non solo tecnica ha
inversione tra Athena e Ulisse nella parte iniziale dell’Aiace. In questo passo della Medea
l'inversione soddisfa I'esigenza della reciproca informazione fra i due personaggi. Ma non si
tratta solo di un dato tecnico. Il ‘riassunto’ della vicenda che si ha attraverso le risposte di
Medea nei vv. 689 sgg. serve a preparare la richiesta dei vv. 709 sgg. (con un modulo
analogo nel xvii dell'lliade Theti prima ‘riassume’ la vicenda, ripetendo anche cose gia note
agli ascoltatori, e poi fa la richiesta ad Efesto; ma il poeta tragico drammatizza il ‘riassunto’
attraverso la sticomitia).”

43. ebpnua & odk 0169 olov nbpnkac t68e' | madcw yé ¢° dvt &roida kai maidwv yovag /
cnelpai 6€ IMGw T0148° oBa pdppaxa.

44. Suvour T'alav ‘Hiiov 9 ayvov Gélac | 9eobc te mbvtac éupevely & Gov kAba. Vid.
DiBenedetto (1997: 170, n. 164): “L’atto di giurare & atipico in tragedia. Qui nella Medea
questo episodio del giuramento assolve alla funzione di mostrare Medea capace di dominare
la situazione e di imporsi al suo interlocutore, anche al di la della prassi usuale del teatro
tragico. Si noti anche il procedimento di ordine/esecuzione nei vv. 746 sg. / 752 sg., con Egeo
che riusa la “formula” suggerita da Medea, con per altro una precisa funzione di ritualita che
Egeo stesso le riconosce. D’altra parte il giuramento suggella la piena soddisfazione
dell’esigenza che Medea si sentisse rassicurata: che precedenti giuramenti (quelli di
Giasone...) fossero stati disattesi, questo appare ora dimenticato (oppure & una carta di
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La mencion de los farmacos, usada en este contexto en su sentido
positivo (el unico lugar del texto con este valor), se da en medio de una
escena construida con motivos tipicos de la narrativa popular.”® Debido a su
marcada ambiguedad, la traduccién de pharmacon como “veneno” no resulta
la mas productiva. Es claro que la palabra esta empleada hacia el sentido de
‘venenos” en el verso 385; sin embargo, el contexto del v. 718 sugiere el
sentido de “remedios”; practicamente todas las versiones modernas* optan
por traducir, para la misma palabra griega, “venenos” en un contexto y
‘remedios” / “medicinas” / “filtros”, en el otro. Es preferible, al menos en
espafnol, mantener la palabra “farmacos”, pues, de alguna manera, conserva
la nota de ambiguedad que tiene el vocablo griego.

La pericia en el uso de farmacos se confirma en la segunda escena del
tercer episodio. Una vez que Egeo sale de escena, Medea anuncia su plan
definitivo que, en lo que toca a la suerte de la princesa, se explica como
sigue: “Enviaré los regalos en manos de mis hijos: un fino peplo y una
diadema de oro; cuando ella haya tomado los adornos y los ponga en su

cuerpo, morira horriblemente, y todo aquel que toque a la muchacha. Con

riserva del poeta per lasciare aperta la possibilita di un esito diverso da quello che Medea ora
si attende?). E in ogni caso, nel contesto di questa scena, il coinvolgimento solenne e diretto
degli déi (e fra questi 'avo stesso di Medea) da alla cosa un carattere di extranormalita, come
una forzatura che nella sua artificiosita ha qualcosa di sinistro.” cf. Boedeker (1990: 97).

45. Vid. Mills (1980: 292-3, n. 18): “the magical cure for sterility (Thompson’s D 1347-1347.6
and D 2161.3.10) and the disastrous promise made to a supernatural figure in exchange for
help out of a difficulty (Thompson’s S 211-35).”

46. Vid., p. ej., en espanol: Rodriguez Adrados, Lopez Férez, Guzman Guerra, en inglés:

Kovacs, en italiano: Cerbo.
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tales farmacos untaré los regalos” (784-9).* La afirmacion se repite mas
adelante: la nueva esposa de Jasén “morira por mis farmacos” (805-6).*

Esta reiteracion anticipa el asunto del cuarto episodio (866-975):
Medea engafara a Jason para que sea €l mismo, en compafia de sus hijos,
quien lleve a la princesa los regalos que ella se ha encargado de aderezar
mortalmente. La narrativa popular trataba el motivo de los regalos
envenenados de acuerdo con un patron mas o menos constante: en la
mayoria de los casos, eran enviados por un rival con la falsa intencion de
congraciarse; en ocasiones, el rival era una mujer, casi siempre extranjera (o
barbara); los cuentos contaban, con algunas variantes, como alguien advertia
a la victima sobre el peligro: —jCuidado, oh bondadoso rey de estas tierras,
no tomes (por ejemplo) esa corona; antes bien, aléjala de ti; puede estar
envenenadal— Y en medio de un gran alboroto se tomaba a algun animal
que pasara o anduviera por ahi y se le ponia en la cabeza la corona y lo

veian morir de forma espantosa.®

47. méuYe yap avtoLg ddp Exovrac év yepoiv, | [vOuen @épovtag, thvée um @uyelv
x96va,] | Aentdv te mémAov xai mAdkov ypvenAatov: | k&vmep AaBobea kéGuov &u@idi
xpot, | xaxdg dAeTrar mag 9 6¢ av 9iyn képnc: / T010168¢ ¥picem papudioic Swpruata.

48. émel kaxknyv Kak®d¢ ~ Yavelv 6@’ dvaykn Toic éuoict papudKoIc.

49. Un cinturén puede ser variante para la corona y, en lugar del pobre animal, se usaba
algun arbol para evidenciar el ardid; este se secaba al momento de cefirsele el cinturon.
Mills (1980: 291 y nn. 11 y 12). Era tan preventivo el tratamiento en los cuentos, y tan felices
los finales, que el hecho de que los regalos sean los agentes en la muerte de los soberanos
es un dato puesto en relieve por Séneca; vid. Med., vv. 879—-84: NUN. Perire cuncta! Concidit
regni status! | Nata atque genitor cinere permixto iacent! | CH. Qua fraude capti? NUN. Qua
solent reges capi: | Donis. CH. In illis esse quis potuit dolus? | NUN. Et ipse miror, vixque, iam
facto malo, | potuisse fieri credo. M. jYa todo ha perecido! jSe ha derrumbado el reino! /
jHija y padre yacen, mezcladas sus cenizas! / C. ;Qué fraude los sedujo? M. El que suele
seducir a los reyes: / los dones. C. 4En aquellos qué engano pudo estar? / M. Yo me
asombro también; y apenas puedo dar fe / al dafio consumado.
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Tal vez, llegados a este punto, sea discutible que, en términos de
verosimilitud, en ningun momento de la obra se da a Medea oportunidad para
untar los farmacos a los regalos; sin embargo, en los términos de esta ficcion
dramatica, lo mas relevante es que se produzca la entrada de los regalos al
palacio, sin que importe demasiado como o cuando hubieran podido
aderezarse.” Si a esta mujer se le aparece Egeo de forma inesperada para
asegurarle asilo, no es dificil imaginar que, mientras habla en el escenario y
entretiene a las mujeres del coro, los regalos queden listos como por arte de
magia.

El fino vestido y la diadema de oro son los elementos que unen el
espacio concreto, escénico, y el virtual, metaescénico; son una especie de
catalizador entre el adentro y el afuera. Una suerte de “imaginacion itinerante”
atraviesa el umbral de la realidad escénica y es devuelta al escenario con la
entrada del mensajero. Dadas las condiciones escénicas impuestas a la
accion representada por la trama, el espectador asume y supone la
estructura general de la realidad metaescénica. El mensajero la confirma y la
detalla, la revela, la hace enargés (evidente), de manera que el entendimiento
de cada espectador se proyecta desde él mismo al escenario, y se
representa a través de esas palabras.

El concurso de todos los elementos fantasticos que conforman el perfil
siniestro de Medea da al personaje una nota hiperbdlica de poder; sin
embargo, esta pronunciada hipérbole cuenta con el aval de la imaginacion

colectiva: “toda la elocuencia trata de las obras de la vida; cada uno remite lo

50. Vid. Elliott (1969: ad loc.), Cerbo (1997: n. 176); DiBenedetto (1997: 19-23, esp., 20); vid.
tb. Arnott (1978: 112).
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que oye a si mismo, y los animos aceptan con beneplacito lo que
reconocen”.”

La percepcibn de Medea como hechicera es resultado del
desplazamiento del poder que emana de la tragedia misma y que dificilmente
se distingue, pues conforma una ilusion creada por la ficcion dramatica.
Muchos factores influyen en el hecho de desplazar este poder para asociarlo
con el perfil de hechicera del personaje: se decia ya que desde el punto de
vista de la construccion discursiva, la descripcion del efecto de los farmacos
conforma una “raciocinaciéon” del poder de Medea. La raciocinacion “consiste
en aumentar lo que tiene relacion con el objeto que se quiere ver realzado;
asi, el oyente infiere que una cosa es grande porque las circunstancias que lo
modifican estan ampliadas...; las cosas que rodean al objeto se amplifican de
manera que el oyente, mediante un proceso de raciocinio no expresado y

» 52

quiza no consciente, perciba el aumento del objeto”.

Fisica y enargeia: espacio y materia metaescénicos

Veamos la primera parte del discurso del mensajero: “Cuando tus dos hijos
llegaron, acompafiados por su padre, y entraron en la casa nupcial, nos
alegramos los esclavos, que estabamos agobiados por tus desgracias”
(1136-9).% Con estas palabras, se cierra la brecha del curso dramatico que se
habia abierto cuando, al final del cuarto episodio, sale Jasén con los regalos

que va a llevarle a la princesa. La situacion narrada se asume como una

51. Quint., De inst. orat. VIILIIL.70-71: Omnis eloquentia circa opera uitae est, ad se refert
quisque quae audit, et id facillime accipiunt animi, quod agnoscunt...
52. Villasefior (2008: 10-1).

53. énel tékvwv cdv AA9de dintvyog yovn / LV matpl, xkai Tapfrds vopgikovs déuovg, /

fe9Inuev oinep 6oTc ékduvopev Kaxoic / Sudec (...).
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realidad metaescénica, que tiene como punto de referencia otro lugar (la casa
nupcial) y otro tiempo (pasado), con lo cual se produce un ajuste respecto del
tiempo y el espacio del presente escénico.

En la angelia se presenta una dinamica escénica con desplazamientos
propios: la entrada de Jason con los nifos, las reacciones que esto provoca,
y, una vez que entregan a la princesa los regalos y salen, la atencién cada
vez mas detallada en la descripcion de la hija del rey y sus movimientos.

En esta parte se describen el ambiente del palacio y los rasgos de la
princesa, un personaje omnipresente en el asunto dramatico, pero siempre
ausente del escenario.

Apenas han salido del palacio Jasén y sus hijos y se han alejado un
poco —nos dice el mensajero—, la princesa ya se ha puesto el fino vestido y
la corona de oro (1157-62).** Asi, adornada, camina por la casa, “marchando
delicadamente sobre sus blanquisimos pies, contentisima por los regalos, y
vuelve una y otra vez sus ojos sobre sus talones...” (1164-6).> Hay que
destacar el delicado gusto con que Euripides retrata la naturaleza femenina
de la hija de Creonte y la pone en movimiento: el gesto del torso que se
arquea con gracia; desde la altura de su finisimo cuello, la princesa dirige la
mirada hasta los talones para comprobar que la caida del vestido le venga

bien a su cuerpo.

54. xai mpiv éx 8épwv / paxpav dneivar matépa kol madag 6é%ev /| AaBobea mémAovg
noikilovg Aumécyeto, / xpuveodv te Yei6a aTépavov dupi BoctpVyoic / Aaumpd KaTdTTP®
cynuatifetan kéunv, / & puyov glkw TPoGyEARGA GAOUATOG.

55. aBpov Baivovca mailedxe modi, / 8dpoic Grepyaipovsa, mToAA& moAAdxic / TévovT &g

4p90V BUpPOaGT GKOTOLHEVT.
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Estos versos de la angelia conforman una prosopografia, o ékgppoacic
npoconwv (écfrasis prosépon, “descripcion de personajes”).”® En general, los
poetas tragicos no construyen caracterizaciones “directas”; la puesta en
escena es una especie de laboratorio donde los personajes se “caracterizan”
a través de la evolucion del drama.” La prosopografia de la princesa, inserta
en la pieza teatral, integra al personaje en la dinamica dramatica, junto con
los demas rasgos que de €l nos ha dado el texto escénico: desde el primer
episodio sabemos que la muchacha es hija de un rey que se precia de ser
sumamente considerado y amoroso con ella;*® por este relato del mensajero,
escuchamos también que a la princesa le resultan irrelevantes y del todo
ajenas las preocupaciones de los ciudadanos: ve a Jason “con mirada
amorosa”, pero aparta la vista, “indignada”, en cuanto ve a los nifios (1146-
9);* conviene destacar que pvcay9cica (mysachtheisa, “indignada”), marca
una fuerte oposicion con eiye mpdQvpov d¢%aAudv (eiche préthymon
ophthalmén, “tenia una mirada amorosa”), contraste que sugiere, desde el
punto de vista de la caracterizacion, una cierta afectacion en los gestos de la
princesa.

La prosopografia muestra a una princesa muy delicada, pero también
muy frivola y, sobre todo, inconsciente. Su retrato, situado en un ambiente de

movimientos y palabras suaves, marca un acentuado contraste con la

56. La prosopografia completa va del v. 1144, con &éomoiva (déspoina, “sefiora”) como
acento en el primer lugar del verso, al v. 1166.

57. Vid. Easterling (1977: 121-9); Gill (1986: 251-73).

58. Vid. vv. 283, 287-91, 327, 329.

59. mpbé9vpov iy’ dpYarpov eic lacovar | Emneita pévror mpovkaAvyat Supata / Agvknyv T

anéotpey’ Eumady woapnida, / taidwv gicddovg (...).
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descripcion que sigue, la del efecto de los farmacos, que intensifica el
caracter patético del pasaje® y acelera el ritmo del drama: “A partir de este
momento, el espectaculo que se produjo fue en verdad terrible de
contemplar” (1168).%"

El mensajero relata cdmo, de repente, la princesa “retrocede con paso
vacilante mientras le tiemblan todos sus miembros, y a duras penas consigue
recostarse en su trono para evitar caer al suelo” (1169-70).? Y sigue con una
enumeracion que amplifica el horror del espectaculo ofrecido por los
farmacos; el mensajero relata que “una blanca espuma salia por su boca y
fuera de sus orbitas las nifias de sus ojos daban vueltas” (1174-6);* tal vision
provoca gritos de espanto de algunos de los esclavos, unos corren a avisar al
rey, otros a Jason, “toda la casa resonaba con frecuentes carreras” (1180-
1);** la princesa lanza un grito terrible, pues un “doble sufrimiento” (1185)* se
apodera de ella: la corona de oro, bien adherida a la cabeza, lanza un
“prodigioso torrente de fuego devorador” (1187),° y los finos peplos se comen
‘la blanca piel de la desdichada”; asi encendida, intenta huir, sacudirse la
corona, y agita “su cabellera y la cabeza de un lado a otro” (1191),% pero el

fuego crece; “cae al suelo, vencida por la desgracia” (1196),*® irreconocible:

60. Vid. DiBenedetto (1997: 205, n. 234).

61. ToOVv9évde uévrtor Setvov Nv Yéop’ 181

62. yopel Tpépovca kKdAa kai udAic e9avet / 9pbdvoicty Eumecodea un youal TeGET.

63. 810 6téua / ywpobvra Aevkov depdV, dupdtev T &no / képac GTpiépovcanv...

64. araca 8¢ / 6Téyn MLKVOTGLY EKTUTEL SPAUNUOGTY.

65. durAobv mhua.

66. 9avuactov vapa mapedyov mupdc. Notese el oximoron: “torrente de fuego” (vapa
TLVPIOG).

67. celovea yaitnv kpatd T &Adot &AAoge.

68. mitvel 8 ¢ oDSAC GLUPOPT VIKOUEVT.
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no se distinguian ya ni la forma de sus ojos, ni su bello rostro; la
sangre manaba de lo alto de su cabeza, mezclada con el fuego, y
sus carnes se desprendian de los huesos, como la lagrima de pino,

por las invisibles dentelladas del veneno (1198-202).%

Entra entonces el padre quien, ignorando la calamidad, “se lanza sobre el
cadaver” (1206)”° mientras lanza un grito, lamentandose por la suerte de su

hija; la llora y cuando cesa sus lamentos e intenta levantarse, no puede:

su anciano cuerpo quedo adherido a los finos peplos, como yedra a
las ramas de laurel. Se suscitdé un extraordinario combate. Pues él
queria levantar su rodilla, mas ella lo retenia. Y cada vez que tiraba
con fuerza se desgarraban sus ancianas carnes de los huesos. Al

cabo de un rato desistié, y el infeliz entregé su vida... (1213-22).”

El mensajero sale del escenario; ya que ha sido detalladamente informada de
la muerte de los soberanos, también Medea deja un momento la escena para

entrar en su casa y culminar su plan de venganza; la ultima escena, la del

69. 00T dupdtev yap ShHroc Av xatdctacic / obOT gd@ULEC mpbécwmov, aiua & E& dxpov /
gotale kpatdg cuumepuppévov mopi, (1200) / cdpkeg & &n’ d6TéwV Bdate mevKIvov Sdkpu /
yvé&9oigc &dnAoig papudkwv dméppeov.

70. TpoGmiTVEL VEKPH.

71. xpfilwv yepodv EEavacthicar Sépac |/ mpoceiyed dote xiceoc Epvecty Sdovne /
Aentolot mémAoig, derva 8 Av moAaicuatar (1215) / 6 pév yap 79X’ éEavactiicor yovu, / 1
& &vteddlut™ &1 8¢ mpoc Biav &yor, | cdpkac yepoiag éendpacs’ an’ dctéwv. | yxpdve &

anéotn kai pediy’ 6 SbGopopog / Yuyxnv: kakod yap odKéET AV épTEPOC.
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éxodo, nos la presenta suspendida en el aire, a bordo del carro enviado por
Helios, en un escenario adecuado para ella.

A pesar de la angelia, la asociacién de la Medea de Euripides con el
ambito de la hechiceria es uno de los problemas criticos mas debatidos de la
obra. El personaje de Euripides presenta una ambiguedad muy marcada; se
trata, de hecho, de una construccion deliberada que genera fuertes tensiones
dramaticas, y que, desde el punto de vista de su funcionalidad, colabora para
provocar y acentuar los efectos de anomalia y distorsién en el espacio y en el
tiempo de los registros escénicos.

La écfrasis, en funcion de su prioridad efectista, nos orienta, en el
momento mas intenso de la obra, hacia el plano fantastico. Después de que
las palabras del mensajero integran al espacio teatral el ambiente
metaesceénico construido por los efectos del relato, las imagenes fantasticas
de este ambiente se confunden con el escenario fisico y la percepcion de los
espectadores sale del marco de realidad que el mismo texto habia propuesto

como punto de partida.
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EL TEMPO DRAMATICO Y LA ANGELIA



CapriTtuLo Il

EL TEMPO DRAMATICO Y LA ANGELIA

La dinamica efectista del tempo dramatico
Como cualquier texto, el drama de Medea implica un flujo que suponemos

que tiene un inicio y un desenlace, aunque, una vez asimilado, el final y el
principio se disuelvan en su devenir, y el texto no vuelva a detenerse. Este
flujo textual lleva, de acuerdo con la nocion de tempo, o ritmo dramatico, una
progresion mas o menos regular; sin embargo, en la pequefa inflexion del
‘mas o menos” esta contenida una larga serie de matices con que se satura
de sentido propio la relacion temporal del quinto episodio.

A diferencia de los episodios uno a cuatro, que se conforman
siguiendo una estructura escénica simétrica y en consonancia con una
economia dramatica compacta, la estructura escénica del quinto episodio
esta conformada por multiples desplazamientos irregulares; estas anomalias,
caracteristicas de Medea, acentuan la singularidad del momento de la
angelia.

La escena de la angelia puede considerarse como una incision
estructural que imprime al flujo de las acciones un cambio de registro, una
sensacion de pausa; con la escena del mensajero cambia la cadencia del
ritmo dramatico. El quinto episodio representa un umbral de la realidad
textual no solo en su dimensién espacial, sino también en la temporal. La
percepcion, o la intuicion de ese “otro espacio” y “otro tiempo” ofrecidos por
este umbral, es fundamental para dar a la escena que sigue —la del filicidio—

la trascendencia estética que busca.
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Este filicidio es uno de los aspectos mas debatidos de la obra;' sin
duda, es el elemento mas efectivo del plan de venganza de Medea.> Hay que
tener en cuenta que Medea modifica su plan en el transcurso de la primera
parte de la tragedia; antes de tenerlo claro y anunciarlo en su version
definitva —en la segunda escena del tercer episodio—, la protagonista
expone algunas variantes: en principio, se anuncia muy vagamente una
amenaza cuando Medea pide al coro mantener silencio en caso de que ella
encuentre algin medio para vengarse de Jason (259-63).° Mas adelante,
concreta algunos de los términos de su plan y dice que dara muerte al padre
de la novia, a la novia y a su esposo (374-5).* Después (376-409) revisa las
posibles vias de muerte que tiene a su alcance; de este grupo de versos
resalta el 385, en el que concluye que habra de matar a esos tres enemigos
con sus farmacos. Finalmente, cuando ya todo parece decidido, Medea
cambia de parecer, anuncia a las mujeres corintias los planes definitivos
(772-97), y los reitera, resumidos, un poco mas adelante: Jasén “no volvera a

ver vivos a los hijos que tuvo de mi, ni engendrara un hijo de su nueva

1. Los debates sobre el filicidio se plantean desde dos de sus aspectos: el menos abordado
es el aspecto ficcional, es decir, como el filicidio afecta y construye el asunto tragico; el otro
es el que analiza la relacion del texto de Euripides respecto de la tradicion mitografica, es
decir, la posibilidad de que el filicidio sea una innovacion suya. Para una sintesis de cémo la
critica ha abordado este segundo aspecto de la cuestion, vid. McDermott (1989: 9-24).

2. Para un estudio ya clasico sobre las ‘tramas de venganza’, particularmente la de Medea,
vid. Burnett (1973: 1-24).

3. ToGobToVv 0DV Gov TLYY&vely BovAncouat, / fiv pot mépoc Tic unyavn T écvpedf / mécrv
Siknv tdvs &vrtiteicacdar xaxdv / [tov 86vta T adtd Yuyatép’ 1 T éyruato], / cryav.
Esto sucede al final de la parodos, elemento de la estructura teatral con que se caracteriza la
presentacion del coro dentro de la situacion dramatica, y conforma un lugar comun de la
convencion tragica (vid. Elliott, 1969: ad loc.; DiBenedetto, 1997: 129, n. 68).

4. év 1) TpeTc TAV udv éx9pdv vexpodc / 9Mcw, matépa te kai képnv méGv T Eudv. La

formulacion completa de este proyecto de la protagonista avanza desde el v. 365.
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esposa, ya que es preciso que, mala, muera malamente por mis farmacos”
(803-6).°

La idea de dejar a Jason con vida junto con la idea absurda de matar,
en cambio, a sus hijos, aparece de pronto, como surgida de la nada. Algunos
criticos buscan el origen de esta decision en el intercambio que Medea tiene
con Egeo;® su argumento principal se basa en el hecho de que Egeo no ha
podido procrear un heredero, y por esa razon ha ido a consultar el oraculo de
Delfos. La preocupacion implicita en sus palabras pudo haber inspirado en
Medea la idea filicida, puesto que, antes de este intercambio, nada en sus
planes habia apuntado a una decision asi; solo después de la salida de Egeo,
Medea expone ese nuevo giro de su venganza. Sin embargo, el hecho de
que se exprese en esos términos solo hasta después del intercambio con
Egeo, no implica que la idea del filicidio haya surgido precisamente por ese
intercambio.” Hay que considerar también que una decision como ésta
dificilmente tendria como originarse a partir de un factor externo; sin duda, es
probable que los elementos externos influyan para considerar la posibilidad
de realizar un acto de este tipo, pero, si se apela al impulso y a la elaboracion

dramatica, es pertinente sefalar que el filicidio entra en una categoria de la

5. 00T &£ éuodb yap maBag SYetai wote / {AvTag tO Aomov obte thHg veolbyov / voueng
TEKVOGEL TA® , Enel KakNV KokAG / Yavelv 6@’ dvdykn 10Tc éuoict papudKolc.

6. Vid. Buttrey (1958: 3), que cita a Von Arnim, quien sugiere esta posibilidad en su edicion
de Medea de 1886, siguiendo probablemente a Chase: “On the Introduction of Aegeus in the
Medea of Euripides”, AJP, V (1884), p. 87.

7. Vid. Buttrey (1958: 4, n. 8), quien cita a Zurcher: “post hoc is still not propter hoc”.
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accion mucho mas compleja y, en el caso del personaje de Euripides,
inexplicable, pues nada en la obra ofrece una sefial l6gica de su origen.?

De cualquier manera, el filicidio conforma el tema central del asunto
tragico, y es el motivo que impulsa el tratamiento dramatico de la segunda
parte de la obra. A partir del anuncio de venganza de Medea, cada paso de
su proyecto dependera estrechamente del éxito del anterior; con esto se crea
una compleja cadena de condiciones: para producir la orfandad y el dolor de
Jasén, los nifos deben morir; el filicidio parecera necesario solo después de
la muerte de la princesa, que se cumple una vez que ella recibe los regalos,
ofrecidos por los nifios; para que los nifos lleven los regalos, Medea debe
convencer a Jasén de que los acompaiie.

Todo esto sucede en el curso del drama en relacion puntual con el
trazo de los planes de la protagonista, de manera que esa concatenacion de
eventos mantiene acentuado el tempo con una serie ascendente de impulsos

dramaticos.

8. Justificar o explicarse el filicidio ha conformado uno de los motivos mas interesantes de las
recodificaciones modernas. La versién de Lars von Trier (1986) presenta uno de sus
principales deslindes respecto de la obra de Euripides en la justificacion del filicidio; la
muerte de los nifios esta asociada, por supuesto, al impulso de venganza de Medea, pero
también a la desolacidn por el escenario del destierro. Incluso, el mayor de ellos parece
consciente de la situacion y ayuda a Medea llevando a su hermano al lugar del sacrificio;
después de verlo morir, él mismo se rodea el cuello con la soga que habra de sujetarlo, y
todavia pide a su madre que lo ayude, pues él no puede solo con la tarea. Christa Wolf
(1996) desarrolla la version mitografica de Credfilo, en la que se responsabilizaba de la
muerte de los nifos a los corintios, quienes después difundian el rumor de que habia sido
Medea la autora del crimen (sobre esta variante pre-euripidea, vid. Page 1938: xxii ss.). En la
version postuma de Theo Van Gogh (2005), mucho mas libre, y también menos refinada,
Medea se entera del engafio de Jasén y, desesperada, se suicida después de haber

envenenado a sus dos hijos.
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Hay que tener en consideracion que la accion de la obra esta
delimitada por un margen de tiempo concreto: el dia de plazo que el rey
concede a Medea. Después de que Creonte le anuncia a Medea que tiene
que irse de su tierra en ese momento, ella le habla, le da razones y le pide
que le permita quedarse, pero el rey se resiste: “Son vanas tus palabras,
pues nunca me podrias convencer’ (325).° Después de un incomodo
intercambio, Medea se muestra discreta: “Solo concédeme permanecer un
dia...” (340)." Por mas que sea tiempo extra, un dia no parece amenazante,
asi que el rey accede y, antes de salir, concluye: “Ahora, pues, si has de
quedarte, quédate por un dia, pues nada terrible haras de esas cosas que me
producen temor” (356-7)."

El rey cede ante la peticion de Medea después de haber sostenido en
cuatro ocasiones (272-6; 321-3; 325, 335) que su orden de destierro inmediato
era inapelable. Dadas las circunstancias de la escena, sobre todo la
contencion de la protagonista y sus habilidades retéricas, la situacién se nos
presenta completamente verosimil. Sin embargo, la concesion de Creonte
produce un fuerte impulso dramatico; en cuanto el rey sale de la escena, un
tiempo diferente entra detras de él: el tiempo como plazo, el tiempo sobre el
que se emplaza el drama. Con este tiempo se inicia lo que podriamos llamar
una carrera de obstaculos: Creonte espera que el dia transcurra como
siempre o, de ser posible, un poco mas rapido; Medea quiere suspender en la
eternidad el recuerdo de ese dia y que Jason no pueda entregarlo al olvido

nunca mas. Sabemos que se impondra la voluntad de Medea; sin embargo,

9. Adyovg &valoic: ob yap av meElGAIC TOTE.
10. piav pe peivor Tv8 Eacov Nuépav...

11. vOv &, &l péverv 81, pipv’ €@’ nuépav piav: [ od ydp t1 Spdceig dervov OV eéBoc 1’ Eyet.
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puesto que la cuestion se ha planteado en términos de tiempo —un dia de
plazo— la estructura escénica debe adaptarse a su transcurso, y el
transcurso a un ritmo.

En los momentos en que el drama se inicia, la dinamica efectista no
esta en contradiccion con las condiciones de verosimilitud; sin embargo, poco
después de que Creonte ha concedido su tiempo a Medea, aparece en
escena Egeo, las circunstancias cambian y la dinamica efectista entra en
fuerte contradiccidon con las condiciones de verosimilitud, pero hay que
considerar que la escena siembra deliberadamente la semilla de esa
contradiccion.

La escena de Egeo, pues, divide el tempo de la obra en dos estados
de oposicidn: antes de su entrada, el progreso de las situaciones era lento,
dificil, complejo; después de su salida, todo se acelera, como impulsado por
un viento ululante; la atmésfera de la obra debe adaptarse a ese tiempo: es el
tiempo tragico, y Medea encontrara los medios para apoderarse de él.
Cuando Egeo sale de escena, después de haber garantizado el refugio que
ella necesitaba, la protagonista tiene ya todo claro, contempla casi
serenamente lo que resta del dia, y expone su plan definitivo. Asi, detras de
Egeo también entra otro tiempo, completamente nuevo, pues se abre la
posibilidad de un camino que no existia y se renueva la secuencia escénica,

del todo y por todos inesperada.™

12. Buttrey (1958: 11 ss.) compara la participacion de Egeo con la de Heracles en Alcestes.
Ambos héroes reorientan con su entrada el curso dramatico; tal es la funcion de Heracles y
de Egeo, muy semejante a la de un mensajero. Heracles llega a casa de Admeto y éste, a
pesar de estar de luto por la muerte de su esposa, recibe a su huésped de acuerdo con las
leyes de Zeus; en medio de una borrachera, el héroe se entera de la muerte de Alcestes por
uno de los esclavos de Admeto; sorprendido por la discrecion y las sobradas atenciones
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Algunos criticos consideran esta entrada como una aparicion subita,
contraria a las normas de la justificacién dramatica; sin embargo, la presencia
de Egeo esta asociada al plazo otorgado a Medea por Creonte, y la estrechez
de este plazo esta enfatizada en dos momentos de la obra: después de la
salida de Creonte, Medea se detiene frente a la adversidad de sus
circunstancias, pues no cuenta con un refugio al que pueda confiarse una vez
consumada su venganza; entonces les dice a las mujeres del coro:
“Quedando todavia un tiempo breve, si se me mostrara una torre segura, con
engafio y en silencio perseguiré este crimen...” (389-91)." Después de la
salida de Egeo, acentua el favor de esa fortuita coincidencia: “Oh justicia de
Zeus... este hombre aparecid, en el momento en que me encontraba en
mayor dificultad, como puerto de mis propositos” (768-9)."

La exposicion de estos propédsitos ocupa la ultima parte del tercer
episodio: Medea mandara a Jason en compaiiia de sus hijos a ofrecer a la
princesa hermosos regalos —un fino vestido, una diadema de oro— para que
ella los reciba en sus manos con el pretexto de que sean el medio para salvar
a los nifios del destierro.

En el cuarto episodio se construyen las condiciones para operar la

primera parte del plan: que Jason se deje convencer de llevar al palacio los

recibidas en momentos de duelo, decide ir a rescatar del Hades a la esposa de su anfitrion.
De la misma forma en que Heracles orienta felizmente el final de Alcestes, el publico de
Medea hubiera esperado, dadas las condiciones del tempo dramatico, que la hospitalidad de
Egeo garantizara no solo el refugio de la protagonista, sino también la vida de los nifios. Asi
que el giro del drama después de la salida del rey de Atenas debié haber sido violento, sobre
todo por inesperado.

13. .. peivac’ odv &t1 cuikpov ypdvov, | fiv pév tic Nuiv mdpyog dcpainc eavil, / 86Ae
péteut tévée xai 6y f] pévov:

14. obtoc yap avnp f paAiet éxduvouev | Aumnyv mépavtal TV éudv BovAsvudTov:
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regalos. Las mujeres del coro, y también los espectadores, saben muy bien lo
que puede suceder si los regalos llegan a las manos de la princesa: al
ponerlos en su cuerpo, morira de fea manera, junto con todo aquel que toque
el cuerpo de la muchacha; de esta manera, los regalos, entendidos como
elementos tangibles del espacio escénico, forman un puente con que la
atencion de los espectadores atraviesa el escenario y construye otro espacio,
uno metaesceénico.

Para considerar el metaescenario como espacio pleno para la accion
dramatica, puede resultar pertinente la distincidn entre espacios productivos o
improductivos, activos o inactivos. Cuando Creonte, por ejemplo, sale en el
primer episodio, se sobreentiende que regresa al palacio, pero la actividad
del palacio en esos momentos —los preparativos de la boda— no tiene
relevancia para las acciones que presenta Euripides, asi que el espacio
metaesceénico resulta improductivo, y la salida del rey consiste, simplemente,
en abandonar el escenario; lo mismo sucede cuando Jason sale de escena
después del segundo episodio, o cuando la salida de Egeo cierra la primera
escena del tercer episodio.

Sin duda, el referente del espacio metaescénico esta dado tacitamente
en la lectura del espacio teatral, pero el dramaturgo mantiene nuestra
atencion pendiente de la actividad del escenario y de los elementos que la
hacen progresar; las entradas y salidas de los personajes influyen solo en el
escenario. Es importante, al menos para la Medea, mantener esta reserva del
espacio metaesceénico: con los regalos se trasciende el espacio tangible del
escenario, porque se trata del unico caso en el que uno de sus elementos

concretos acompafa en su salida a uno de los personajes. Ese elemento,
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ademas, sale impregnado con otro elemento, intangible, pero no menos
importante: los farmacos de Medea, cuyos efectos detonaran, si es que
funcionan como ella espera, la caida de la casa de Jason y de Corinto. Asi, el
cuarto episodio se cierra con la salida de Jason quien, acompafiado de sus
hijos, lleva los regalos a su nuevo destino.

El canto del cuarto estasimo —transicion del cuarto al quinto
episodio— comienza con el lamento de las mujeres corintias: “ya no tengo
esperanza de vida para los nifios, ya no” (976-7)." En el siguiente episodio se
esperan los resultados del plan, y una serie de efectos de la temporalidad y el
tempo dramatico confluyen en él. Puesto que la entrega de los regalos tiene
lugar en otro espacio, es preciso que un agente de ese metaescenario —el
angelos— lleve al escenario las noticias de lo ocurrido con la visita de Jason
y los nifios al palacio del rey.

En términos de estructura, podemos decir que el quinto episodio tiene
una apariencia ‘abigarrada’, porque se dan muchas situaciones, en tanto que
los desplazamientos en los otros episodios siguen una disposicion
rigurosamente simétrica y tienen una apariencia mas ‘ordenada’: el primero y
el tercer episodio se dividen cada uno en dos escenas; el segundo y el cuarto
presentan una sola escena. Para comparar la actividad escénica de los
episodios uno a cuatro con la del quinto episodio, resulta util una perspectiva

general de la disposicion estructural:

15. vDv éAmidec ovkéTt pot maidwv Ldag, / odkétr
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Primer episodio Segundo Tercer episodio Cuarto episodio Quinto episodio

episodio

a) pedagogo

a) entra Creonte Jason / Medea a) entra Egeo Medea / Jasén b) mondlogo /

b) sale Creonte / agon b) sale Egeo / plan | los regalos entrada y salida de
primeros planes definitivo los nifios

c) canto coral

d) angelia

e) sale Medea /
filicidio

El quinto episodio se inicia con el anuncio del pedagogo: “Sefora, estos nifios
tuyos estan libres del destierro, y la novia real ha recibido, contenta, los
regalos en sus manos. Paz hay ya para tus hijos” (1002—4)."° Esta primera
noticia es una clara sefal del progreso inexorable de los proyectos de Medea.
Si el plan progresa de acuerdo con lo previsto, el siguiente paso es la muerte
de sus hijos; si falla, hay que preparar una forma de huir y soportar la
persecucion y la burla de sus enemigos. Ella pide entonces al pedagogo que
se vaya: “anda, entra en la casa y prepara lo que sea que puedan necesitar
los nifios” (1019-20)."

El movimiento escénico abre un periodo de incertidumbre. Medea
pronuncia entonces su célebre mondlogo fatal (1021-80); en este punto, es
incierto como queda el escenario, y en qué momento entran y salen los nifios

de la escena,™ pero son ellos el principal factor del pronunciado patetismo de

16. 8éomorv’, deeivton madeg oide Gol puyfc, / xai 8&pa vouen Paciric deuévn yepoiv /
£8éEat™ elpnvn 6¢ tdiePev TékvoIc.

17. &AL& Baive dwpdtwv 6w / kai taiel tépcvv’ oia yp1) ka9 fuépav.

18. Muchas de las palabras del mondlogo estan dirigidas a los nifios, pero pueden
considerarse como parte de las interjecciones de un discurso que los tiene en su centro;
entonces vale suponer que los nifios estan fuera de la escena y que solo son evocados por
la madre. Se hace mas convincente este mondlogo, me parece, si Medea se encuentra sola.
El v. 1069 (marcado abajo con negritas) presenta un cambio de registro que podria implicar
la entrada de los nifios en escena en ese preciso momento: “Mas, ya que voy a emprender el

mas desgraciado viaje y también hacérselo emprender a estos, quiero dirigir la palabra a
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la escena, pues su madre los llama, los interpela, los abraza, los besa,” y
una y otra vez se debate entre su vida y su muerte.

Este discurso es especialmente significativo por su intensidad: Medea
se ha impuesto a si misma la obligacion de culminar su ineludible
compromiso heroico —gestar la peor forma posible de venganza contra
Jason—, y reconoce que le resulta imposible, de hecho, renunciar a la muerte
de sus hijos; sin embargo, algo hay en ella que la hace dudar: “jAy! ;Qué
debo hacer? Mi corazén se debilita, mujeres, cuando veo la mirada luminosa
de mis hijos. No puedo; adids a mis propositos. Llevaré a mis hijos fuera de
esta tierra...” (1042-8).*° Pero cede al impulso heroico: “;Qué me sucede?
¢ Quiero merecer la burla de mis enemigos dejandolos impunes?” (1049-50).*

Medea pronuncia su monologo en medio de la pausa que se da entre
la noticia del pedagogo y la llegada del mensajero. Esa pausa marca un claro
cambio de cadencia: mientras Medea espera los resultados de la accion de
los venenos, se acentua la fuerte tension del personaje y se vuelca sobre el
escenario; entonces, el espacio escénico coloca en su centro la actividad
interna de Medea, que se manifiesta en su ir y venir; se resuelve por una
accion, se retracta; sus dudas e incertidumbre se revelan en la irregularidad

del mondlogo. La pausa, desde el punto de vista dramaturgico, construye un

mis hijos. Dadme, hijos, dad a vuestra madre para que la bese vuestra mano derecha”
(1068—71: &AN’, €iu1 yap 87 tAnuovestdtnv 680v / kai tovGede méuPem TAnuoveatépay &t /
naidac npocetneTv BodAopar 8§61’, & Tékva, / 80T dondcaclar untpi Se&av yépa.).
vid. DiBenedetto (1997: 1967, n. 219); Galeotti (1991: 294-303).

19. Ya en el cuarto episodio, cuando Medea llama a los nifios para que su padre los abrace,
se da una situacién semejante; vid. 894 ss.

20. aiaT ti Spdow; kapdia yap olyetal, / yuvaikeg, dupa aidpodv o¢ £idov tékvav. /| odk av

Sduvaiunv: yaipéte Boviebpata / & mpdcIev: dEw madac éx yaiag éuovc.
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lapso de suspenso que da cabida a una variedad de registros con que la
experiencia, siempre subjetiva, atraviesa la dimension temporal; pareceria
que una barrera invisible impulsa y contiene simultaneamente la accién, de

manera que en el tempo dramatico se percibe algo como una sincopa.

La percepcion ficcional: el coro como medida del tempo dramatico
Puesto que el coro, como ineludible convencion dramatica, esta presente en

la escena tragica practicamente todo el tiempo de la obra, el coro de mujeres
corintias sera, en el caso concreto de Medea, testigo de la accién desde el
momento de su entrada en escena (131) hasta las notas finales del drama
(1419), ademas de ser el personaje colectivo con quien la protagonista
comparte todas sus decisiones, junto con los planes para ejecutarlas. De esta
forma, la interaccion del coro con la actividad del escenario nos ofrece la
medida de las fluctuaciones del tempo dramatico, y, a su vez, una medida de
la percepcion ficcional, es decir, de la experiencia que tienen del escenario
los personajes que lo integran.

Imaginemos a estas mujeres que participan de la situacion planteada
en la obra: son conscientes de los planes de esta mujer a la que han jurado

ayudar con la complicidad de su silencio.”” En el quinto episodio, cada

22. En la primera escena del primer episodio, Medea se dirige al coro: “Pues bien, cuanto
quisiera obtener de ti es lo siguiente: si encontrara yo alguna via, algun medio, para hacer
pagar a mi marido estas ofensas... callalo” (tocobtov obv Gov tvyydvelv BovAfcouat, / v
pot mépoc Tic unyovn T &Egvpedq) (260) / wdcv Siknv t@VE dvrtiteicacdor xokdv / [tov
86vta T adT®d Yvyatép’ | T &ynuato], / ciyav.) (259-63); a lo que ellas responden: “Eso
haré, pues te asiste la justicia al hacer pagar su castigo a tu esposo, Medea” (6pdce t48™

évdixwc yop éxteion moéary, | Mndeia.) (267-8).
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segundo que esperan junto con Medea implica tener que mantenerse en una
situacion cada vez mas comprometida.

Ademas, desde el punto de vista de la trama, el animo de estas
mujeres ha sido sometido a bruscas emociones: han recibido con plena
identificacion el primer discurso de Medea (214-66), en el que se manifiestan
las profundas desventajas que tienen las mujeres en la sociedad; han
prestado su hombro para sostener a esta mujer singular, que no necesita
llorar, sino que le garanticen complicidad solidaria para consumar su
venganza; se han adherido con beneplacito a su condicion de complices,? y
han recibido, como si fuera para ellas, el plazo que Creonte otorgara a
Medea: “El rumor convertira mi conducta en gloriosa; llega la fama al sexo
femenino. No afectard ya a las mujeres un renombre siniestro” (415-20).2*
También han atravesado los duros senderos de la desilusion, e incluso de la
ansiedad y la angustia; han pasado de la simpatia genuina que manifestaban
hacia esta heroina de caracter recio, a un abrupto cambio de conciencia ante
el anuncio del filicidio.*® Después del parlamento de Medea, en los versos
764-810, es posible sefialar un punto de quiebre en las simpatias del coro.
Cuando Egeo sale de escena, Medea traza completo su plan de venganza

(764-97); y concluye con el anuncio del filicidio (791-7):

23. Vid. 267-8; 357—63; primer estasimo: 410-46, esp. estr. b: 432-46; 576-8; segundo
estasimo: 627-62, esp. antistr. b: 654—-62.

24, tav & guav edkAgiav Exetv Brotav ctpéPovct gapar / EpyeTal TIud yovoukei yéver /
ovkéTt duckéladoc / pdua yuvaicac £Egt. Se trata de la transicion del primer estasimo: el
coro expresa su aprobacion a los planes de Medea después de la salida de Creonte.

25. Vid. tercer estasimo: 824—65, esp. el segundo grupo estroéfico, y muy particularmente, los
vv. 848-9.
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ijLamento la clase de accién que he de cometer después! Daré
muerte a mis hijos. No hay nadie que pueda arrebatarmelos. Y
después de arruinar toda la casa de Jason me iré del pais, huyendo
del asesinato de mis queridisimos hijos, tras atreverme a la accion
mas impia, pues no es tolerable ser la burla de mis enemigos,

amigas.

Es probable que a estas palabras hubiera seguido un momento de silencio

entre las mujeres del coro. El siguiente verso del mismo parlamento de
Medea (798), comienza con itw, una brevisima exhortacion, después de la

cual sigue una justificacién (798-810) con la que se apela al acuerdo por el
que las mujeres del coro se habian adherido a su causa. Parece que es
necesario este recordatorio de la protagonista para obtener del coro de
mujeres corintias la respuesta que espera, y que no obtiene. El Corifeo

alcanza a decir, después de otro momento de asombro:

—Ya que nos has hecho participes de tu proyecto, en mi deseo de

ayudarte y proteger las leyes humanas, te prohibo que lo hagas.

—No existe otra solucién, pero es disculpable que digas eso, ya que

no has sufrido ultrajes, como yo.

—¢ Osaras matar tu semilla, mujer?

—Es la forma en que mas sufrira mi esposo.

—Pero tu seras la mas desdichada de las mujeres.

—iVamosl! Inutiles son todas las palabras que ahora se interpongan.
(811-9).%°

26. XO. éncinep Muiv t6v8 éxolvacac Adyov, | 6¢ T deelelv 9élovsa kai vouoic Bpotdv /
EvAdauBavovca Spav 6¢° dnevvénw tédds. MH. odk £6Tiv &AAGG" Goi 8¢ Guyyvaun Aéyev /
148’ é6ti, un mdeyoveav, ac Yo, kaxdg. XO0. dALX kTavelv 6OV cmépua ToAuneelg, yovai;
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Las mujeres corintias se mantienen, a pesar de todo, al lado de Medea.
Después del canto coral del tercer estasimo, asistiran, practicamente sin
intervencién, a la accién del cuarto episodio. Una vez que ha salido Jason
llevando los regalos, entonan las notas del cuarto estasimo, en espera, ellas
también, de los acontecimientos del palacio. Y se mantienen en la escena,
mientras avanzan las complicadas acciones del quinto episodio; incluso,
después de escuchar el monélogo de Medea, entonan un breve canto en el
que reflexionan sobre las dificiles labores de quienes son padres.”
Finalmente, después de una larga espera, Medea anuncia la llegada

del mensajero:

—Amigas, hace tiempo que aguardo resultados, y al acecho estoy de
como saldra ese asunto de alla. He aqui que ahora estoy viendo
acercarse a uno de los sirvientes de Jason, y su respirar exaltado

muestra que anuncia algun nuevo mal.
(1116-20).%®

—iMedea, vete, vete por mar, vete por tierral®

27. Este canto coral (1081-1115) ha sido calificado como inusual por lo desapegado que
resulta del sentimiento tragico que permea el mondlogo precedente; en general, se considera
que marca el punto definitivo de ruptura en la simpatia con que las mujeres corintias se
habian identificado con la causa de Medea; vid. ad loc., Page (1938), Elliott (1969).

28. pidat, médrat tot mpocuévovca thv TOXNYV / Kapadokd tdkePev ol mpoPrcetar / kai 87
8é8opka tévée 1dV ldcovog | creiyovt dmaddv: mvedua & Npehouévov / Ssixvuety G¢ T1
Kavov ayyelel kaxdv. Normalmente, la entrada en escena de otros personajes no es
anunciada por el personaje protagonista; sobre esto, vid. DiBenedetto (1997: 202, n. 232).

29. Mndeia, pedye @ebye, unte vaiav / Mimobe’ dnfvnv punt 8yov medoast1Bf. El primer verso
del mensajero [@ de1vov Epyov mapavéuac eipyacuévn] (1121) se considera interpolado.

Aun asi, no hay que ignorar estos versos como si no existieran; sin embargo, es notable la

pérdida del énfasis que tiene la entrada del angelos; el efecto de urgencia que se favorece

LA



—¢ Por qué tendria que irme?
(1122-1124)%®

Esta pregunta de Medea expresa una preocupacion genuina: enviar regalos
envenenados no era una empresa sencilla; era, de hecho, una operacioén de
alto riesgo, sobre todo si el destinatario era de estirpe real. Aunque los
regalos que ha enviado Medea iban bien envueltos en su trampa (el pago que
la madre esta dispuesta a tributar a los mas fuertes con tal de salvar a sus
hijos del destierro), el ardid es ya bien conocido y difundido por la narrativa
popular; practicamente todos los griegos conocen, desde su infancia, este
tipo de historias. Es entonces posible que en el palacio, como en los cuentos,
se hubieran detenido con suspicacia ante los presentes, descubierto el
engafo, y que, en efecto, Medea tuviera que salir huyendo antes de recibir
por su osadia el castigo de la corte corintia. Pero no es esto lo que el

mensajero viene a anunciar; sus palabras la alivian casi enseguida.

—Han muerto apenas la hija del rey y el rey, Creonte, por los efectos
de tus farmacos.

—Bellisimo anuncio me has comunicado; de aqui en adelante
estarads entre mis benefactores y amigos.

—¢,Qué dices? ;Piensas con cordura y no estas loca, mujer, tu que
has ultrajado la casa de los soberanos, y te alegras de oirlo, y no

temes tales cosas?

comenzando con 1122, se desvanece con la pesadez de esta entrada: “[{Oh, tU, que has
llevado a cabo una accion terrible con desprecio de toda ley,] Medea, vete, vete...!”. En mi
opinion, hay al menos dos razones para prescindir de 1121: a) el de la prioridad del ritmo
dramatico, que acentuaria la irrupcion del personaje del angelos con la urgencia del impulso
dramatico de su entrada; b) el hecho de que ese primer verso de su parlamento anticiparia la
pregunta de Medea, que viene inmediatamente después.

30. Vid. supra, Capitulo |, n. 44.
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—También yo tendria algo que replicar a tus palabras; mas no te
irrites, amigo, anda, habla, como han muerto? Pues doble alegria
podrias darme si han muerto de la forma mas horrenda.

(1126-36).*"

El mensajero comienza entonces su discurso. Sus palabras conforman un
acto de habla, un presente escénico que construye, desde el momento
mismo de la enunciacion, la presencia del contexto metaescénico;* después

del amplio discurso, el coro resume:

Parece que un dios, con justicia, ha reunido en este dia muchos
males contra Jason. jOh, desdichada hija de Creonte, cémo
lamentamos tus infortunios, tU que marchas a la mansion de Hades a
causa de tu boda con Jason!

(1231-5).%

La angelia insiste enfaticamente en la hamartia de Creonte, con lo que se

retorna a la escena del primer episodio; el estrecho margen del dia de plazo

31. ATL. 8AwAev 1 tOpavvoc dptieng x6pn | Kpéwv 9 6 pbcac @apudkav tdv 6&v vro. /
MH. xéAAcTov ginag ubdYov, év & edepyétaic / 10 Aowmdv AdN xai @iroig éuotc &em. / AT
T NG, Ppoveic pev 6p%a xod paivy, yovay, (1130) / fitig, Tvpdvvayv tctiav fricuévn, /
yaipeic kAbovea kod @off ta toidds; / MH. &xw Tt kdyw T0T61 60Tg évavtiov / AdyoiGty
glmetv: GAAQ um omépyov, @idog, / AéEov 8¢ midg dAovto; Sic tdsov yap av (1135) /
tépPelac NuaG, &l Te9VAGT TAYKAKGG.

32. Sobre las descripciones con valor de escena en la narrativa, vid. Pimentel (2005: 48). En
la ficcion dramatica de la antigliedad clasica, no es posible, ni deseable, disociar al narrador
de su estatus de personaje; asi tenemos la confluencia del tiempo pasado de su narracion
con el presente teatral que este mismo pasado construye a través de la escena que se
despliega con la écfrasis.

33. o1y’ 6 Saipwv moAda T8 év nuépa / kakda Evvantewy évdikac lacovi. / [d TAfjpov, dg
G6ov euupopac oiktipopev, | k6pn Kpéovrtog, fAtic eic Aidov 8épovg / olyn yduwv €kat

~ b o4
1@V lacovog.]
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otorgado culmina en esta escena del quinto episodio y reune en la
singularidad de su momento todas las anomalias que han dado posibilidad,

curso y concrecion al proyecto de venganza.

La “famosa dificultad del coro”
Una vez concluido el discurso del mensajero, Medea anuncia al coro de

mujeres corintias:

Amigas, resuelta esta la accion: matar lo antes posible a mis hijos y
marcharme de este pais y no, por demorarme, entregar mis hijos a
otra mano mas hostil para que los mate. De cualquier forma, es
forzoso que mueran, y, ya que es preciso, los mataremos nosotras,
que les hemos dado la vida. (1236-41).*

Entonces sale de escena, por primera vez en la obra. Las mujeres corintias
se mantienen afuera de la casa, rogando a Gea y a Helios que detengan la
ira de esa mujer. El quinto estasimo de la Medea es uno de los pasajes mas

extrafios y complejos de la tragedia:*®* una vez que el coro ha entonado la

34. ¢ida, 880kt Tobpyov a¢ TdyicTd pot / madag ktavoden thHed deopuacdar y9ovic,
/ xai pn 6xoAnv &yovcav éxdobvar tékva / BAAY poveboat Sucuevestépa yepl. | mdvtwg 6@’
avéyxn katdaveiv: énel 8¢ xpn, / Nueic ktevoduev oinep éEspdoapey.

35. La escansion de estos versos ha representado un problema agudo para los editores
modernos del texto; sobre este inciso vid. Page, 1271 sqq; en ese comentario es relevante la
cita que hace de Wilamowitz (Hermes, xv. 486 sqq): “It is customary in Tragedy for one voice
to be heard from behind the scenes, especially when it is a voice from those who are xwea
npdécwna on the stage”. Vid. tb. Elliott, ad loc.; Segal, 1997: 168 y n. 2; vid. tb. p. 173: “The
transposition of 1271-2 and 1273-4, widely accepted by earlier editors and now supported by
a third—century B.C. papyrus, regularizes the metrical correspondence between strophe and

antistrophe”.
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primera estrofa y la antistrofa de su canto coral, atraviesan el espacio sonoro

del escenario los gritos de los nifios, que piden ayuda.

—ijAy, ay de mil

—¢0yes? ;Oyes el grito de los nifos? jOh desdichada, oh

infortunada muijer!

—iAy de mi! ;Qué haré? ;Dbénde escapar de las manos de mi

madre?

—No sé, queridisimo hermano, estamos perdidos.

—¢ Entraré al palacio? Creo que debo salvar de la muerte a los nifios
(1275-6).

—iSi, por los dioses! jSalvennos! Es el momento.

—iEstamos ya cerca del filo de la espadal

—iDesgraciada! jEn verdad eres cual roca o hierro, tu que a tus

hijos, el fruto que tuviste, vas a matar con muerte impuesta por tu

propia mano!

(1279-81)%

Luego continua el segundo grupo estréfico, ya sin las voces de los nifios. Ese
dialogo, que atraviesa la barrera entre el interior invisible de la casa y el
escenario, “aproxima al coro a la muerte de los nifios tanto como lo permiten

las convenciones teatrales del siglo V”.*" Ciertamente, hay que considerar, de

36. [TAIZ <&v809ev> 1w por. 1270 a

XO. é&xovdeig Boav dxodeic tékvav; / io TAauov, & kakotvyeg yoval 1273-4 [op.
ITA. o] oiuot, 11 8pdcw; moT POy ® unTPoOC Yépac; 1271

ITA. B] odx o8, 88eApe @idtat™ dAAVuecYa yép. 1272

XO. mapér9m 8dpovc; dpiiEan pdvov / SoxeT ot Tékvoig. 1275-6

ITA. o] vai, mpog 9edv, dpnéat™ év déovtt ydap. 1277

ITA. B] ®c éyydc A6n v’ éoptv dpxdwv Eipovg. 1278

XO. tédrarv’, ac &p’ Ac9a nétpog 1 Gida- / pog, &TIC TéKVLV 1279-81

ov £texeg BpoTov aOTOYEIP pHOipa KTEVETS.

37. Segal (1997: 171).
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acuerdo con Segal, que las mujeres corintias tienen solo el impulso de una
intervencidn activa (1275-6); a pesar de los gritos con que los nifios las urgen
a salvarlos, vuelven a sus lamentos pasivos (1279-81), similares a los del
grupo estrofico anterior de esa misma oda (1265-7).* Segun Segal, se da un
paralelismo entre los versos de la primera antistrofa y los de la segunda
estrofa de la oda, lo que provoca una sensacion de circularidad y estatismo
que enfatiza la inaccion del coro.* Esta inaccion vulnera, segun él, el sentido
moderno de verosimilitud, y “debe aceptarse como parte de la convencion
dramatica que obligaba al dramaturgo a mantener al coro en escena durante
la obra”.*

Kitto califica la situacion como “the Chorus’ famous difficulty”.* Por
supuesto, resulta mucho mas ventajoso analizar la situacién de las mujeres
del coro desde la dinamica ficcional, es decir, desde el impulso con que se
significa el texto desde su interior, pues apelar a condiciones externas
impuestas por la convencion dramatica no ofrece una respuesta a la pregunta
que el mismo texto plantea con tanto énfasis: por qué las mujeres del coro se
mantienen al margen de la accion en tales circunstancias.

Segun Segal, la estructura del quinto estasimo obliga al coro a
enfrentar directamente las circunstancias de un crimen que ha rechazado de

42

manera categédrica.”” Es cierto que las mujeres corintias se oponen

38. cf. 1280-81 con 1265-7: (dsidaia, ti Got ppevoPapng / y6rog mpoomitvel kKai Lauevng /
povog aueifeta;) (vid. infra, n. 41).

39. (1995: 171-2).

40. (1995: 171): “(it was one of Corneille’s objections to the play) and has to be accepted as
the dramatic convention that requires the presence of the chorus throughout the action”.
41.(1961: 194).

42.(1997: 171); remite a los vv. 811-8, citados arriba.
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abiertamente al filicidio (811-3), pero antes han alentado a Medea a la
venganza: “te asiste la justicia al hacer pagar su castigo a tu esposo” (267),*
le responden después de su primer discurso. Ese sentido de justicia,
acreditado e incluso exaltado por los valores de la convencion social, hace a
las mujeres del coro complices de una venganza que han encauzado, aunque
no pudieran prever el estilo atroz de Medea para maquinar la venganza
perfecta. Esto lleva al coro a una situacion sin salida; en ningun otro
momento de la obra es mas clara su funcion como dramatis personae que en
el quinto estasimo; su inaccidn es completamente verosimil si se la relaciona
con su participacion en la accién dramatica y como resultado de ésta.

Las mujeres del coro se enfrentan con “su famosa dificultad” en un
escenario que ellas construyeron y que experimentan con profundo
desconcierto; esta situacion es semejante a la que el mensajero describe
cuando, en la escena de los regalos, aclara que los esclavos se mantienen
distanciados del cuerpo de la princesa, devorado por “las dentelladas
invisibles del veneno”: “Todos sentiamos horror de acercarnos al cadaver,
pues teniamos su suerte como maestro”.** Las mujeres corintias sienten el
mismo horror de enfrentar a Medea, aunque sientan el fuerte impulso de
salvar la vida de los nifios.

La inaccidn de las mujeres del coro acentua una forma de percepcion
singular desencadenada por la secuencia de suspenso; en tal situacion, el

transcurso ordinario del tiempo pierde su validez, y se presenta una acronia:

43. évdikac yap éxtelon TOGV..

44. tact 8 Av e6Poc yev | vexpod: tOYMV yap eiyouev di8dckalov.
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ese momento de inaccion esta suspendido indefinidamente en la subjetividad
de quienes lo experimentan.

Cuando el mensajero abandona la escena, el tiempo de la obra se ha
transformado completamente; la compleja dinamica efectista introducida por
la écfrasis, por el caracter mismo del relato, por la naturaleza macabra y
densa de la descripcion, promueve una atmosfera fantastica, una especie de
realidad distorsionada. La angelia transforma el tiempo de la obra en una
totalidad que conecta, a través del presente huidizo de la enunciacion, el
pasado concreto del magnicidio al que se refiere la narracion, con el futuro
dramatico que detona: el filicidio; con esa posibilidad en sus manos, Medea
se apodera finalmente del tiempo tragico. Se puede decir que la angelia es
un umbral que se abre, desde la actividad dramatica (una cadena de sucesos
organizada “objetiva y verosimilmente” de acuerdo con una relacion causa—
efecto), hacia el tempo dramatico, una construccion, netamente ficcional,

artifice de laberintos y lecturas.
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CONCLUSIONES

ESPACIOS Y TIEMPOS EN LA DIMENSION VIRTUAL

Yo que escribo este libro siguiendo en papeles casi ilegibles una antigua crénica,

solo ahora me doy cuenta de que he llenado

pdginas y pdginas y estoy aun al principio de mi historid]...]

Cada cosa se mueve en la lisa pdgina sin que nada se veq, sin que nada cambie

en su superficie, como en el fondo todo se mueve y nada cambia en la rugosa corteza
del mundo, porque hay solo una extensién enorme de la misma materia, exactamente
como la hoja donde escribo, una extensién que se contrae y coagula en formas

y consistencias diversas y en diferentes matices de colores, pero que puede

imaginarse embadurnada sobre una superficie plana.

[TALO CALVINO

La radical metamorfosis de la realidad escénica hace de Medea una de las
tragedias del teatro clasico en las que es mas intensa la manifestacion del poder;
mediando la interpretacion de este poder esta la asociacion de Medea con la
imagen de una hechicera de extraordinarios poderes sobrenaturales. Euripides
toma estas notas de estridencia como presupuesto y punto de partida para hacer
progresar, junto con este, otro asunto, de caracter netamente politico: la relacion
individuo—Estado e ilustrada en la obra por el destierro inmediato que Creonte
ordena a Medea y a sus hijos, orden sustentada por el marco juridico griego; la
singularidad del personaje protagonista —una mujer, extranjera, dotada de
caracter heroico y de una aguda inteligencia que se sazona con un conocimiento
especializado en el uso de farmacos— acusa con énfasis la complejidad
implicada en esta relacion.

El conflicto entre Medea y Creonte se dirime en la puesta en escena, en la

que se representan dos formas de poder diametralmente opuestas entre si: la

AG



del Estado —representado por el rey— y la de Medea —en representacion del
individuo—. La obra se centra en la voluntad de Medea y en la marcha de su
accion para ejercer su poder; es asi que la tragedia toma la forma de una trama
de venganza y se puede decir que se centra en el individuo.

Con el curso dramatico, Medea confrontara la imagen del heleno,
representada en la obra por los signos de una cultura sofisticada;’ a través de
esta confrontacion se configura una imagen opuesta, expresada por el término
“barbarie”, y detallada por una serie de matices: esta mujer barbara es opuesta
al ideal de mujer civilizada, i. e., es inmoderada,? se entromete en asuntos
viriles,’ se vale de artimafias para perpetrar crimenes estridentes.* La distancia

entre estas imagenes con respecto a las de “la otra cara de Medea” —la mujer

1. Vid. especialmente esta apologia de la civilizaciéon helena en la estrofa y antistrofa primeras
del tercer estasimo (824—45); se dice que pocas veces Atenas ha sido mas bellamente elogiada
que en estos versos: “Athens was mistress of an empire at peace, and Euripides could make for
his city the noblest of her songs of praise... It is fascinating to consider that this is the last hour in
which the making of this ode was possible. The ‘day that will begin great miseries for Hellas’ is
already breaking... In this period the poet still regards Athens as the leader and saviour of
Hellas...”; vid. Page (1938: vii-viii).

2. Desde el prélogo de la nodriza, se habla de lo excesiva que es la manifestacién del sufrimiento
de Medea (vid. 16—45); también el pedagogo (59) y las mujeres del coro (131-6; 148-59; 204-6)
se refieren a la intensidad de sus lamentos; y las primeras palabras de Creonte (271-6; 282-9) y
de Jason (446-64) hacen referencia a la inmoderacién de su ira.

3. Vid. la critica a la situacidon de las mujeres respecto de los privilegios masculinos en el primer
discurso de Medea (214-51), especialmente 248-51: “Dicen de nosotras que vivimos en casa
una vida sin peligros, mientras ellos combaten con la lanza; pero razonan mal: pues tres veces
preferiria estar firme junto al escudo que parir una sola vez” (Aéyovat 8 nuac g dxivdvvov Biov
| Ldpev kat oikoug, ol 8¢ pudpvavtal dopi, /| kKakAc epovodvTeg wC Tpic &v map’ dcemida /
cthivat 9édo’ av paAdov 1 tekelv &maf).

4. La ejemplificacion mas clara es la alusién a la muerte de Pelias, repetida en diversos
contextos de la accién dramatica; vid. 9-10, 486—7, 504-5y 734.
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sabia, condenada al exilio por ser considerada peligrosa, y vulnerable desde el
punto de vista juridico por el hecho de ser extranjera, o mas precisamente,
barbara y, por lo mismo, ilegitima en los términos de su relacidén con Jason y de
su situacién como madre de hijos no griegos— construye una escision.

En general, la tragedia conjuga dos dimensiones ficcionales; la
convergencia de la écfrasis y la dinamica de suspenso en el quinto episodio de
Medea transforma las dimensiones espacial y temporal, respectivamente: en lo
temporal, se produce un momento acrénico, confundido en la indefinicion de la
experiencia subjetiva; en lo espacial, se genera la atmdsfera utopica de un
escenario conformado por imagenes virtuales que lo desbordan y que configuran
una entidad artistica atipica, singular, en la que se deslizan dos niveles paralelos
y contradictorios: un plano de “realidad objetiva” (el de los personajes y sus
acciones) y otro plano de “realidad fantastica” (el de las imagenes mentales —o
las fantasias— que promueve la écfrasis en ausencia de las imagenes fisicas
que conformarian la escena descrita por el mensajero). La actividad de cada uno
de estos planos disuelve los contornos del otro; de cualquier forma, no se puede
ignorar que interactuan en una misma unidad; por asi decirlo: la ironia de la
ficcion tragica los integra a través de su juego ilusionista de presencias y
ausencias.

Esta construccion ficcional apela constantemente a una especie de binomio
establecido entre la I6gica de la verosimilitud y el efectismo ficcional que
sostiene el delicado equilibrio de su propuesta estética y que, en términos de

teatralidad, se calificaria como “contradiccién fundamental”. “el habla siempre
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esta dirigida al espectador / el habla nunca esta dirigida al espectador”.

El texto dramatico se vale de la écfrasis para dirigirse al espectador desde
aspectos netamente técnicos de la representaciéon y sus medios; cuando, a
través de los medios de un sistema signico, se sugieren las notas sensoriales
que normalmente se atribuyen a los medios de otro sistema, se entra
deliberadamente en un cambio de registro que provoca una confrontacion: el
sistema signico finge sus limites y construye un proceso de metamorfosis; todo
esto en términos de apariencia, por supuesto, lo cual es claro, pues los limites
de toda obra artistica solo son acusados por la propia dinamica ficcional. La
écfrasis senala enfaticamente la ilusion de estos limites al convivir tanto con las
condiciones impuestas por su naturaleza ficcional —una unidad narrativa—
como con las impuestas por su naturaleza metaficcional —el simulacro de un
elemento intrusivo que, movido por el principio de la enargeia, acarrea una
dinamica de transgresion y, por lo tanto, de transformacion, al centro mismo del
entramado textual—.

La écfrasis es, al mismo tiempo, la construccion y el escenario de un
proceso en el que palabra y “objeto” se disuelven en la apariencia de lo descrito;
si en algo imita el arte a la vida es en el reconocimiento de su poder ilusionista,
por lo mismo, podemos concluir que el problema de la écfrasis es aparente,
como lo es, en ultima instancia, el problema de las imagenes que conforman
cualquier obra artistica: cada una de las imagenes de la construccion poética
funciona para dar cohesion a la totalidad de una obra como apariencia de unidad

y, a la luz de las imagenes, también la unidad se disuelve en su apariencia.
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El quinto episodio de Medea produce en la dinamica dramatica el mismo
efecto que producen las cesuras en el flujo sintactico de un texto poético: asi
como con la cesura se potencia la multiplicidad de lecturas, de manera que, en
términos de significacion, se hace imposible reconocer un solo poema, el quinto
episodio, al interferir el flujo de la sintaxis dramatica, hace de la apariencia de
unidad espacio—temporal del escenario un fendmeno de multidimensionalidad;
asi, la estructura de este episodio permite calificar la dramaturgia de Medea
como una efectiva poética de umbrales, en la medida en que la obra se abre a la
manifestacion de otros posibles tiempos y espacios, consideracion presente ya
en la conciencia que los mismos griegos tenian del teatro al representar el
escenario como un axis mundi, y a Hermes, el mensajero divino, como el
angelos. En la tragedia clasica, este personaje aparece como el vinculo entre el
presente—aqui de la escena y el ausente—alla traido desde su lugar y tiempo
otros. Mediado por la presencia del angelos, el escenario —el plano humano—
se transforma y da lugar a otras posibilidades, representadas o intuidas
teatralmente.

Tal vez la tragedia de Hipdlito ofrezca contrastes mas nitidos para ilustrar
esta intuicion tan caracteristica de la ficcion tragica; en la angelia de ese texto se
describe, se hace enargés —evidente—, la forma en que Poseidon arrebata la
vida al hijo de Teseo; la intensidad del sufrimiento de Hipdlito, “el mas casto de
los hombres”, ante la injusticia de su muerte altera la normalidad del plano
humano y satura el escenario con la intuicion de un tiempo y un espacio divinos;

asi, a través del extenso trance del relato, se construyen las condiciones para la
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entrada de Artemis. Solo después de que el mensajero ha pronunciado la
angelia, aparece Artemis, ex machina —puesto que es una divinidad—; es ella
quien descubre a Teseo el engafo de Fedra y su error al pedir a Poseidon ayuda
para acabar con la vida de su hijo.” Cuando los esclavos llegan al palacio, con
Hipolito a punto de morir y atormentado por los espantosos dolores de su
cuerpo, Artemis le dirige palabras compasivas e Hipdlito se estremece con la

fuerza de su manifestacion:

—iOh, divina fragancia! Incluso en medio de mis desgracias te he
percibido, y se me ha aliviado el cuerpo. En estos parajes esta la diosa

Artemis.

5. En sintesis, esta tragedia trata de la venganza de Afrodita contra Hipdlito; en el prélogo, la
misma Afrodita justifica la accioén, explicando que este alardea de su castidad y de su veneracion
por Artemis, al tiempo que declara su desprecio por cualquier asunto relacionado con los
placeres de la diosa del amor; para vengarse, enciende en Fedra, la madrastra de Hipdlito, un
amor incontenible por el hijastro, situacion que coincide con un viaje que mantiene ausente a
Teseo. Fedra se obliga a sobrellevar en silencio el peso insoportable de tales emociones, pero,
abrumada por la carga, comete el error de confesar sus penas a la nodriza. Esta le aconseja
conquistar a Hipdlito. Fedra se niega rotundamente y le ordena discrecién para mantener en
secreto lo que le ha sido confiado; sin embargo, la nodriza considera que lo mejor es hacer
participe a Hipdlito para que su sefiora consiga ese amor que tanto desea. Hipdlito se
escandaliza cuando se entera de lo que la nodriza tiene que contarle. Fedra escucha, desde sus
aposentos, el escandalo armado por su hijastro e, incapaz de soportar la verglienza de verlo
cara a cara y de enfrentar a Teseo, se suicida, pero deja una carta en la que dice que Hipdlito ha
intentado deshonrarla. Cuando Teseo regresa de su viaje y se encuentra con la desgracia de la
muerte de su esposa y con las tablillas en las que ella inculpa a su hijo, le ordena a éste el
destierro y pide a Poseidén que acabe con la vida de su propio hijo, de la forma mas dolorosa en
la que este pueda morir. Como Hipdlito, antes de saber de qué iba a hablarle la nodriza, le habia
jurado guardar silencio sobre lo que escuchara, se ve impedido de explicar la situacién a su

padre para intentar salvarse.

70



—iOh, desdichado! Si, esta la diosa que mas quieres.
—¢ Contemplas, sefnora, en qué estado me hallo, triste de mi?
—Te contemplo, pero no me es licito derramar llanto desde mis ojos...

(1391-6)°

Entonces la diosa explica también a Hipdlito que es Afrodita la causa de su
desgracia, e Hipolito abandona el plano de la vida, eso si, con la conciencia
plena.

Pero Hipdlito es una tragedia clasica, su forma es candnica; progresa del
principio al final sin transgredir la norma de la relacion causa—efecto. A pesar del
sufrimiento del protagonista, la escena final cierra la obra. Medea, en cambio,
basa parte importante de su poética en el recurso de la anomalia; una porcion
fundamental de la evolucién dramatica se da motivada por elementos anémalos,
como la entrada injustificada de Egeo, en el tercer episodio, sobre todo, en la
relacion que esta tiene con la escena del éxodo; es tal la carga de absurdo de
esta ultima escena que se puede decir que contagia con su inverosimilitud el
resto del texto dramatico; es necesario, entonces, considerar hasta qué grado es
singular la ejecucion de la anomalia en el drama de Euripides.

Euripides presenta a la protagonista ex machina; esta situacion tiene
lugar después del discurso del mensajero, elemento que ha detonado también el

filicidio. Medea se encuentra a bordo del carro que le ha enviado Helios quien,

6. IT1. o' @ 9€Tov d8ufic mveduar kal yap év kakoic / &dv N6IéuNv cov KdvexoveicIny déuacg: /
g61’ &v témoict t01618° Aptepic 9. / AP. & tAfjuov, €611, 6ol ye @idtdtn 9edv. / IT1. dpac pe,

déamorv’, og Exm, Tov &9Aov; / AP. 6p& kat’ dc6wv & ob 9éuic Barelv Saxpu.
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desoyendo los ruegos de las mujeres corintias, no solo no ha consentido
contener la ira de esa fiera llamada Medea, sino que se dispone a consumair,
como su olimpico complice, el caos, 0 como sea que pueda llamarse la extrafa
situacion que parece apoderarse del escenario. Ante estas circunstancias,
conviene preguntarse por la funcidn de la angelia en Medea.

El umbral del quinto episodio resulta de la dinamica que se desencadena
con la écfrasis y la secuencia de suspenso; como elemento extraido del drama,
no es sino una imagen que permite vincular la dimensién virtual con la dimensién
narrativa sobre la que se sostiene uno de los aspectos de la construccion
ficcional; las imagenes de “lo virtual’”, como la que se desprende del quinto
episodio, sirven de reflejo a las imagenes de “lo real” y, por lo mismo, encierran
importantes cuestionamientos sobre la naturaleza de ese orden, de lo que se
supone que es la realidad.

Cuando, en el éxodo, Jason entra en escena y se encuentra con las
mujeres del coro, les dice que esta ahi no para buscar a Medea —pues ella lo
tiene sin cuidado, ya que, para escapar del castigo que merece, “seria necesario
ocultarse bajo la tierra o llevar su cuerpo, alado, a lo alto del éter"—,” sino para
“salvar la vida de sus hijos”.? Desorientadas en sus simpatias, las mujeres le
responden compasivamente: “Ay, desdichado, no sabes los males que pesan

»” 9

sobre ti, Jasén, pues no pronunciarias esas palabras”.” Sobresaltado, pregunta

7. 8eTydp viv ftot yhic ve kpvedfivar kdtw / f) TTNvoVv dpat 6dY’ éc ai¥épog Bddoc (1296-7).
8. éudv 8¢ maidwv AA9ov éxcicav Biov (1303).
9. @ TAfjuov, ovk 0169 ol kakdv éANAvdac, / Tacov: od yap T0068 av £99éyEém Adyovg (1306—

7)
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si es que acaso quiere matarlo también a él;"° pero no es la muerte lo que
amenaza a Jason: cuando Medea aparece sobre el carro de Helios en “lo alto
del éter”, la dimensioén que se le revela subitamente como un abismo es la de la
vida, rodeada solo de una incertidumbre confirmada una y otra vez por la muerte
de sus hijos.

En toda dimensidn virtual esta latente un secreto, un orden prohibido; es
posible percibir los gestos de ese secreto si se accede al espacio propuesto por
la dinamica fantastica, acentuado, en el caso de Medea, por la relacion de la
protagonista con Helios. No deja de ser de extraordinaria relevancia para el
sentido del texto que el carro en el que ella huye le hubiera sido entregado por
“el padre de su padre”; conforma un elemento fundamental en la construccion de
la atmdsfera sobrenatural de la escena —casi una apoteosis—.

El momento mismo de la entrada de Jasdn en escena implica una curiosa
‘puesta en abismo” del asunto tragico; el hecho de que el carro en el que
reaparece Medea en lo alto del escenario sea de origen divino da otra dimension
al personaje; el intercambio que sigue con Jason no sera entre seres de la
misma condicion. A través de ese abismo, Jason reconoce por fin a Medea vy,
probablemente, también a si mismo. No parece un azar que sea precisamente
Helios el elemento simbdlico con que Euripides hace mediar la relacion del
personaje, convertido subitamente en victima tragica, con su nueva conciencia.
Sin embargo, la realidad tampoco se concreta con esta agnicion; se mantiene

indefinida y conforma un principio de creatividad absoluta; ningun reto mas

10. ti & &cT1v; ob mov k& dmoktetvor YéAet; (1308).
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desafiante que el de proponer una forma totalmente nueva, desprendida, para
establecer relacion con un entorno que, desde la plenitud de la ficcion, se ha
manifestado escindido por una permanente ambigiedad en constante

metamorfosis.
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OTROS UMBRALES

La dimension fantastica del texto de Euripides, es decir, la écfrasis y la
dinamica de suspenso del quinto episodio, constituye un umbral que lleva a
multiples formas de recepcion del personaje de Medea. Ahora bien, ya que las
circunstancias de un texto son impredecibles e innumerables, resulta muy
favorable para la exploracion del fendmeno estético el pensar la obra artistica
en sus relaciones de intertextualidad.” El término “intertextualidad” se emplea
aqui en el sentido en que lo emplea Rifaterre: “el intertexto es la percepcion,
por el lector, de relaciones entre una obra y otras que la han precedido o
seguido”.?

En relacion con la Medea, hay que considerar como intertexto la obra de

los poetas de la tradicidon clasica post—euripidea, es decir, Apolonio de Rodas,

Ovidio y Séneca, asi como las obras de la tradicion pre—euripidea y las de la

1. El término, como tantos de las diferentes corrientes metodoldgicas, se ha empleado
diversamente; parece que se ha usado en el mismo sentido que “architextualidad”, que se ha
confundido con “transtextualidad”, que se ha definido “de manera restrictiva” y considerado al
margen de la “hipotextualidad” e “hipertextualidad”, o que se las ha incluido en su definicion.

2. Citado en Genette (1989: 11, n. 6); este parece ser el uso mas extendido, aunque se emplee
—dice Genette— “de una manera mucho mas amplia que yo, y, a lo que parece, extensiva a
todo lo que llamo transtextualidad”. Genette propone: “va siendo hora de que un Comisario de
la Republica de las Letras nos imponga una terminologia coherente” (1989: 9, n. 2), situacion
imaginable, como se puede ver, pero imposible: “Decididamente, no hay manera de arreglar
este asunto de la terminologia. Algunos diran: «La solucion esta en hablar como todo el
mundo.» Desafortunado consejo... La «jerga» técnica tiene al menos la ventaja de que, en
general, cada uno de sus usuarios sabe e indica qué sentido da a cada uno de sus términos”

(ibid.: 14, n. 12, comentario a propdsito del sentido que da Mieke Bal al término “hipotexto”).
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misma tradicion tragica.’ Sin embargo, también se debe analizar la transmision,
como la situacién particular de una obra literaria que, superando las
contingencias de su preservacion, se entrega a la posteridad. Aqui es
importante tener en cuenta que, al menos en sus mecanismos de transmision,
los textos dramaticos de la tradicion clasica han sido tratados como textos
literarios, y que, de no ser por el texto escrito y la tradicion filolégica, no hubiera
sido posible su preservacion.

Los aspectos vinculados con los multiples procesos de transmision de
un texto literario hacen no solo necesaria, sino también pertinente la distincion,
al menos provisional, entre elementos externos e internos de ese texto; son
externos los elementos por los cuales “un texto se hace libro y se propone

como tal a sus lectores”:®

3. Como ya se ha dicho, la tradicién pre—euripidea que se nos conserva es fragmentaria (vid.
supra, Introduccién, n. 2). Sin embargo, las relaciones de intertextualidad que se dan en el
contexto mismo de la tragedia son de lo mas relevante. En el caso de Medea, son muy
importantes los estudios de Bernard Knox y de Emily McDermott. Knox muestra las
resonancias del Ayax en la Medea; McDermott, por su parte, sefiala la estrecha relacién entre
el Agamendn y la Medea; de hecho, el vinculo de esta relacién es de profundo interés para
Euripides: el filicidio de los hijos de Medea (ejecutado en el drama en términos de sacrificio)
estd relacionado con el sacrificio de Ifigenia, motivo que permea practicamente toda la
Orestiada; sin duda, este asunto interes6é profundamente a Euripides quien, hacia el 414,
presento Ifigenia en Tauride, y después del 4086, Ifigenia en Aulide.

4. Vid. Page (1938: xli): “Philostratos of Lemnos, who flourished about A.D. 200, is the latest
author who seems to be well acquainted with plays other than those now extant in our
manuscripts. It seems that about this time ten plays of Euripides were specially selected for use
in schools. Medea was one of the chosen ten, and to this fact it owes its preservation; vid. n. 2:
“The preservation of nine unselected plays of Euripides was a remarkable accident.”

5. Genette (2001: 7 y n. 2) propone para esta distincion el término paratexto “conforme al
sentido, a veces ambiguo, de este prefijo en francés... y sin duda en otras lenguas, si creo en
esta observacion de J. Hillis Miller que se aplica al inglés: «Para es un prefijo antitético que
designa a la vez la proximidad y la distancia, la similitud y la diferencia, la interioridad y la

exterioridad [...] una cosa que se sitla a la vez de un lado y del otro de una frontera, de un
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el texto raramente se presenta desnudo, sin el refuerzo y el
acompafiamiento de un cierto numero de producciones, verbales o
no, como el nombre del autor, un titulo, ilustraciones, un prefacio,
que no sabemos si debemos considerar o no como pertenecientes al
texto, pero que en todo caso lo rodean y lo prolongan precisamente
por presentarlo, en el sentido habitual de la palabra, pero también en
su sentido mas fuerte: por darle presencia, por asegurar su
existencia en el mundo, su “recepcion” y su consumacion, bajo la

forma de un libro.°

La publicacién de cualquier obra literaria esta saturada de pormenores; la
transmision de una obra antigua, por las circunstancias de su transito temporal,
atraviesa zonas todavia mas inciertas que las que tenemos que atender para
ediciones de textos mas recientes.

Para los casos concretos de la tragedia griega y, particularmente, el de
Medea, nos dice Dennys Page, en la introduccién’ con que presenta su propia
edicidon de la obra, que los textos de los tragicos circularon como libros escritos,
por lo menos en Atenas, antes del final del siglo V, y que Medea fue publicada

en tiempos de Euripides.®

umbral o de un margen de estatus igual y por lo tanto secundario, subsidiario, subordinado,
como un invitado a su anfitrién, un esclavo a su amo. Una cosa para no esta solamente a la
vez en los dos lados de la frontera que separa el interior y el exterior: ella es la frontera misma,
la pantalla que hace de membrana permeable entre el adentro y el afuera. Ella opera su
confusion, dejando entrar el exterior y salir el interior, ella los divide y los une» (“The Critic as
Host”, en Deconstruction and Criticism, The Seabury Press, Nueva York, 1979, p. 219)”".

6. Genette (2001: 7).

7. Page (1938: xxxvii-liii).

8. (Ibid., p. xxxvii); esta suposicion se desprende de dos fuentes; por una parte, de un verso de
Aristofanes (1114); vid. Ran., 1109-14. Aunque este pasaje, dice Page (passim), “does not
prove that the audience could attend a comedy with texts of it already in their hands: it is very
uncertain what inference should be drawn from that passage”. En cambio, un pasaje de Platon
(Apol. 26d) prueba, segun afirma Page, que en el s. V se publicaba gran variedad de textos,

ademas de los de obras tragicas.
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A partir de esa edicion del siglo V a.C., que podemos considerar como
“primera edicidén”,’ hecha en circunstancias inciertas,’® aparecieron otras
copias, pero alteradas, o corruptas, sobre todo por el efecto de las llamadas

» 11

“improvisaciones histridnicas”," una forma muy comun de “infectar”"

el texto
con interpolaciones. Fueron estas copias, a pesar de todo, las que se usaron
para conformar, en el periodo comprendido entre el siglo IV y el siglo Ill a.C.,

una nueva serie, conocida ahora como edicion “pre—alejandrina”, a partir de la

9. Ibid., pp. XXXVii—XXXiX.

10. No se sabe, por ejemplo, si un editor hacia un dictado a partir de la copia del autor, o si los
actores recitaban sus correspondientes parlamentos “to a large company of slaves” (ibid. p.
XXXViii).

11. De hecho, esta practica, que sugiere una alta estima por la técnica y el talento actorales,
alcanzo niveles que llegaron a considerarse practicamente irreverentes, de manera que Licurgo
propuso una ley: “that the plays of Aeschylus, Sophocles, and Euripides should be written down
and preserved in a public office; and that the town—clerk should read the text over with the
actors; and that all performances which did not comply with this regulation should be illegal.
There is no doubt that this law was soon disregarded. Alexandria dishonestly acquired the
Athenian town—clerk’s text: but the editor’s difficulties were not to be solved so easily. That text
itself contained already numerous interpolations” (ibid. pp. xxxviii—xI).

12. Se trata de un término filoldgico para hablar del estado y las condiciones de los
manuscritos; vid., p. ej., Page (op. cit.: xlvii): se describen las condiciones de un manuscrito: “B.
Parisinus 2713. 12th or 13th century. (...) B is infected with vitium Byzantinum, the corruption of
the ends of lines to make them close in a paroxytone word...” La posibilidad de distinguir entre
tipos de elementos “infecciosos” (como el vitium Byzantinum), como si se tratara de distintas
familias de virus o bacterias, ofrece también la oportunidad de “vacunar” las ediciones. De esta
cuestion se desprenden situaciones sutiles que, sobre todo en términos de interpretacion,
resultan puntos ciegos, y son planteados por Page a propésito del Strasbourg Papyrus (HS)
(vid. pp. I-li): “Its chief significance lies in its agreement with our medieval MSS. in difficult and
disputed places, e.g. Med. 1269-70. We know now, through the evidence of IT°, that our
manuscripts’ reading of these lines is not recent corruption but a faithful preservation of the text
which has been current since at least the third century B.C., and which must have been
accepted by, and was probably intelligible to, the Alexandrian editors. Our problem in such a
passage is therefore not so much ‘How can we restore sense to this, and remove its difficulties,
by emendation?’ as ‘What is the sense which has been attributed to this by all readers of Medea
from the third century B.C. onwards for over two thousand years?” Vid. tb. el comentario del

mismo Page a los vv. 1269-70.
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cual se conformd, con muchas enmiendas, la “edicidon alejandrina”, atribuida a
Aristéfanes de Bizancio™ y compuesta alrededor del afio 200 a.C.™

Mas tarde, de las copias de esta edicion se hicieron otras copias, que
conformaron el llamado “texto post-alejandrino”; son estas las que dieron
origen a algunos de los manuscritos medievales, que se encuentran en mayor
o menor grado de fragmentacion, debido a diversas circunstancias, lo mismo
que los papiros.™

En algun momento de esta compleja cadena de ediciones y copias,
Medea se encontré precedida por dos prefacios, conocidos tradicionalmente
como argumenta —o bro9éceic™ (hypothéseis)—, muy posteriores al 431 a.C.,
afno de la representacion original de Medea en las Dionisias. En primer lugar,
esta el prefacio con que Aristofanes de Bizancio presenta su edicion; se trata
de un “informe” que se limita a exponer datos concretos para contextualizar

circunstancias muy generales de la puesta en escena.”’

13. Page (1938: xlI): “About 200 B.C. Aristophanes of Byzantium wrote commentaries on
Euripides’ plays and introductions to them. It was therefore probably he who made the great
Alexandrian edition of the text”.

14. Para los detalles de las circunstancias de esta edicion, vid. pp. xxxix—xli.

15. Para una descripcion puntual de cada uno de estos, vid. Page (1938: xlv—xlviii
[manuscritos]; xlviii-li [papiros]; li-liii [relacion de manuscritos]). Esta descripcion ofrece siempre
un informe detallado, tanto de las condiciones fisicas de cada uno de estos documentos, como
de la calidad de la copia. Vid. tb. infra, n. 71.

16. Estos elementos son designados como hypothesis pues, de acuerdo con Sestili (1989: 85),
“e¢ quanto si deve (pre)supporre (cfr. broti9nui) e dunque conoscere per comprendere il
dramma e il suo antefatto”.

17. Normalmente, este prefacio aparece en segundo lugar en las ediciones modernas. Por otra
parte, segun Page, la estructura de estos argumenta de Aristéfanes de Bizancio respondia a un
patron regular: “From the fragments which have survived we can reconstruct his plan and
purpose. He dealt with certain topics in a fixed order, which the accidents of time and

circumstances have only occasionally broken. (...) The scheme therefore was:
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El otro prefacio es andnimo, y se trata de un comentario mas extenso y
heterogéneo; es un recuento detallado de la historia, de caracter académico,
basado en conocimientos sobre épica temprana, lirica y poesia dramatica, en
el que se considera la cuestidon de deuda con algun dramaturgo anterior, se
aventuran algunos juicios estéticos, y se critican puntos de vista de
comentaristas de esos tiempos.’ Sin embargo, la falta de informacién sobre la
identidad de su autor nos deja ante la imposibilidad de establecer, al menos
aproximadamente, una fecha para su composicion; segun Sestili (1989: 85), el
prélogo fue atribuido a Dicearco de Mesina (355-285 a.C.), discipulo de
Aristoteles y autor, ademas de estudios filosdéficos, literarios y geograficos, de
una obra titulada Bioc ‘EAAddog, Vida de la Hélade. Sin embargo, el mismo
Dicearco aparece citado en este prélogo; ademas, la mencion de otro
personaje, Timaquidas, marca una distancia irreconciliable con los parametros
temporales que podrian atribuir como autor a Dicearco, muy anterior en la linea
diacronica.” De Timaquidas sabemos que que vivié en el siglo | a.C., que era

rodio, gramatico de profesién, dedicado en parte a comentar la obra de

. Plot

. Previous treatment
. Place

Chorus

. Prologue

Date

. Result

© N O O A wW N

d.
18. Page, op. cit.: Iv.

. Criticisms and Observations.”

19. Cf. La Rocca (1938: 21), quien también atribuye el prélogo a Dicearco, pero lo hace

discipulo de Aristéfanes.
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Aristofanes, el comediégrafo, y que escribié dos obras: ['A@coou (Glossai) y
Actnvov (Deipnon).”®

Si estos datos son exactos, la mencion de Timaquidas conformaria el
terminus post quem y nos permitiria definir que el prefacio en cuestion tuvo que
escribirse durante el siglo | a.C., o después. Sin embargo, aunque este dato
resulte util en algun sentido, seria mas redituable definir el terminus ante quem,
y parece que no hay elementos que lo posibiliten. Sin duda, la fecha de
produccion de este texto que, como prefacio, ocupa “uno de los lugares
privilegiados de la dimension pragmatica de la obra, es decir, de su accion
sobre el lector” (Genette, 1989:12), resultaria muy util para saber desde qué
momento de la antiguedad este texto fue un elemento de mediacion para
introducir la lectura de Medea.”'

Se considera que este prefacio pudo tener como antecedente los
comentarios producidos en la “gran era de los estudios de mitologia”, que
alcanzaron enorme prestigio con la obra de Didimo,” y que se extendieron
hasta el siglo | d.C.*® Hay que considerar, sin embargo, que comentarios de
este tipo continuaron produciéndose hasta los siglos IV y V d.C., si no es que

después.”

20. Sestili (op. cit.: 90); tb. Page (op. cit.: xliv, n. 2).

21.Y no seria ocioso precisar si era esta la edicion “oficial”, o si circulaban otras ediciones, con
otros prefacios, situacion muy probable.

22. A este Didimo, 6 yaikévtepog, “the reputed author of 3500 books”, se atribuye un extenso
comentario de la obra de Euripides datado en el s. | a.C. (Page op. cit.: xliv).

23. (Ibid.: Iv).

24. (Ibid.: xliv): “At the close of the second century A.D. it is probable that a special commentary
was made to accompany the school—edition of ten plays. The tradition was continued as far as

the fourth or fifth centuries, if not farther”.
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Los dos prefacios, tanto el de Aristéfanes de Bizancio como el anénimo,
equivalen al prefacio introductorio de cualquier edicién actual.”® Un prefacio es
“‘un discurso producido a propésito del texto que sigue” y “tiene por funcidn
cardinal la de asegurar al texto una buena lectura”.®

Sin embargo, mas que evaluar si el prefacio anénimo de la Medea
promueve una “buena lectura” de la tragedia, hay que considerarlo como una
“zona indecisa entre el adentro y el afuera, sin un limite riguroso ni hacia el
interior (el texto) ni hacia el exterior (el discurso del mundo sobre el texto)”.”

Segun parece, este prefacio fue compuesto con un interés

acentuadamente mitografico, y, al privilegiar este aspecto, se aleja de las

dinamicas ficcionales de la accién dramatica.”® El prefacio se inicia con el

25. Page se refiere a las bno9éceic de Aristofanes de Bizancio (vid. supra, n. 9) con estas
palabras (p. liii): “These bno9écsic were merely booksellers' advertisements, the modern dust-
cover. The information about the scene of the play seems unnecesary, since the Prologue
always reveals this at the beginning. The identity of the Chorus and speaker on the Prologue is
useful: in Medea, the Chorus is not described until v. 214, and the Nurse's title and status are
nowhere defined in the play. The information as a whole is obviously intended for the general
reading public, not for professional scholars”. Vid. tb. Sestili (1989: 85).

26. Genette (2001: 137 y 167 ss) distingue entre diversos tipos de prefacio; la definicion de
prefacio aqui propuesta es suya, y considera el prefacio en general.

27. Idem., 7-8.

28. En este sentido, sorprende un poco el hecho de que Page (Op. cit.: Iv), un estudioso tan
atento de Medea como texto vinculado con la tradicién teatral del siglo V, diga que este
prefacio fue escrito especialmente para esta obra y que esta en consonancia con los hechos
del drama. Por otra parte, la Unica objecion sefialada por Page sobre la exactitud de este
prefacio tiene que ver con un asunto rigurosamente linglistico que influiria muy poco en la
interpretacion de las circunstancias dramaticas —“the facts of the play’— (passim, n. 2): “This
Argument says that Jason éyyvatot Kreon’s daughter tpoc yéuov: Ar. Byz.’s Argument alleges

that they are already married (yeyaunkévai), a view supported by v. 19 yfuac Kpéovrtog

nada, 366 toTc vewati voupioig, 1001 &Ada Evvoikel daig Evvebve, 1178 tov dpting oGy,
cf. 587 sqq., 694, 993, 1153, 1394... The marriage has only just taken place: Medea regards it
as hardly over yet. Cf. vv. 623 (vedduntoc «6pn), 1366 (veodufitec yauo1)”. Desde el punto de
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emplazamiento de la accién dramatica: Corinto; a esta ciudad ha llegado
Jasén, acompanado de Medea; ahi, se compromete en matrimonio con Glauce,
la hija de Creonte, rey de los corintios.® El nombre de la princesa no aparece
nunca en el texto dramatico,® quiza porque “la hija de Creonte” (llamada
también “nuestra sefiora” o “la nueva esposa”) nunca aparece en escena; solo
se habla de ella, y ni siquiera es un personaje mudo (k@@dév TpdcwTOV) COMO
los hijos de Medea. Hay que recordar que, segun la “norma (o regla) del tercer
actor”, cuando los nifios estan en el escenario, entran en la categoria de “tercer
actor”, y tienen que permanecer en silencio; nunca los llaman por su nombre, y
son contadas las ocasiones en las que son interpelados; cuando esto sucede,
se usan referencias indirectas: “hijos mios” o “estos nifios” o “estos hijos
tuyos”.”'

Otro elemento del prefacio, tal vez el mas interesante, es el que se

refiere a la escena del éxodo: el autor anénimo dice que Medea, “después de

vista de la accion dramatica, lo importante es que el matrimonio de Jasén con la hija del rey de
Corinto, consumado o en vias de consumarse, suspende las garantias con que su juramento
de matrimonio amparaba la situacion juridica de Medea en la Hélade.

29. lacwv cic Képivdov éA9av, énayduevog xai Mndeiav, éyyvatar kai tnv Kpéovroc tob
Kopv9ieov Baciréwc Juyatépa ['adkny npog yduov.

30. Pausanias (Il. 3. 6) y Apolodoro (1. 9. 28) suelen sefialarse como referencia para confirmar el
nombre de Glauce; otro nombre que se le reconoce es Creulsa (el que usan, por ejemplo,
Séneca o Anouilh en sus Medea). Vid. Page (op. cit.: “The daughter of Kreon”, xxv—xxvi; vid.
esp. xxvi, nn. 2 y 3: “But (sc. the story of Glauké&) may be the survival of a very old tradition.
That the story of Glauké goes back beyond Euripides is suggested by Hyginus, who gives a
version in which Jason shares the fate of Kreon and Glauké, and only the crown (not a robe
also) is the instrument of death. Such version was certainly known to Euripides”).

31. Vid. prélogo nodriza: 82, 98—-105; cuarto episodio: 894-905 (habla Medea); 914-21 (habla
Jasoén); 969-75 (habla Medea); quinto episodio: 1021—-41; 1053-5; 1069-77. Las voces de los
nifios solo se escuchan en un momento de la obra: en el quinto estasimo, después de haber
salido de escena acompanando a Medea (1270-9); sobre esta situacion escénica, vid. supra,

Capitulo I, “La famosa dificultad del coro”.
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haber dado muerte a sus propios hijos, monta sobre un carro de dragones

».32

alados que le habia dado Helios”;* esta afirmacion no proviene del texto de
Euripides. Sin duda, la escena final, con Medea ano unyaviic (ex machina),

tiene tal potencia plastica que abre una linea figurativa muy productiva, tanto
en la tradicién poética como en la critica. El perfil de hechicera que tiene
Medea se deriva en gran parte de la atmosfera de esa escena, donde Medea
se presenta en lo alto del escenario, “en un camino que no es para los
mortales”,*® en el carro del Sol. En algin momento de la tradicién, ese carro
seria tirado por serpientes o “dragones alados”. La imagen del carro tirado por
serpientes aladas es frecuente en las piezas de ceramica, muy especialmente
en las del siglo IV a.C. y posteriores.*

En su introduccién a la edicion critica de Medea (1938), Page argumenta
sobre la posibilidad de que los dragones o serpientes alados hubieran formado
parte de la puesta en escena original del 431;* para ello presenta los datos de
un escoliasta y de cierta tradicion mitografica:* en el escolio al verso 1320, el
comentarista describe la escena del éxodo en los siguientes términos: “sobre lo
alto aparece Medea, montada sobre un carro de serpientes”;*” mas adelante,

los mitégrafos simplemente detallaran un poco las caracteristicas del vehiculo:

“un carro de serpientes aladas que le habia dado Helios”.*® Page no deja de

32. M1écia 8¢ tobc £avthic madac &dnokteivaca i AppaTog SpakdvVTwV TTEPOTAV, O Tap’
‘HAiov Laev, Emoyoc yevouév...

33. OV yap 9vntdv ¥’ Née kédevYoc, vid. Knox (1977: 206).

34. Vid. Page (1938: xxvii).

35. Op. cit.: “The magic chariot”: xxvii—xxix.

36. Page (1938: xxvii).

37. éni OYouc mapagaivetar 1) Mndeia, dyovpévn dpakovrtivolg &puaact.

38. dpua SpakdvTev ttepTdV, 6 map HAlov Elafev.
u
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tener presente que estos datos corresponden a fuentes muy posteriores a la
tradicion teatral del siglo V a.C.; sin embargo, y aunque en el texto de Euripides
se sefiale explicitamente la asociacion del carro con Helios, agrega que, si las
serpientes no son coherentes con la iconografia de Helios, si lo son para “el
establo de una hechicera oriental”.*

Es probable que la asociacion del carro con el perfil de Medea como una
“hechicera oriental” esté permeada por los elementos con que la tradicion post-
euripidea reviste al personaje; en esta linea, son especialmente
representativos los versos de Ovidio y de Séneca.

Ovidio presenta el carro de Medea en dos ocasiones del canto vii de las
Metamorfosis: después de las ceremonias de accion de gracias por el regreso
de la expedicion a la Cdlquida, Jason encuentra a Esén ya anciano y, “sin
contener las lagrimas”, le pide a Medea que tome de su juventud para darle un
poco a su padre; ella se conmueve y le dice que de ninguna manera puede
cometer la atrocidad de accion semejante, pero que intentara, no con los afnos
de Jason sino con sus artes, darle a Eson una segunda juventud. La mujer
espera a que la atmdésfera de la luna llena propicie sus rituales y desliza sus
pasos solitarios al silencio de la noche, descefidos los vestidos, descalzos sus
pies, y pronuncia sus formulas y hechizos en grupos de tres, e invoca a los

dioses y a todos los elementos que la asisten; a ellos declara:

39. (1938: xxvii): “It has been maintained that these dragons are the lurid fictions of a later
century than the fifth, since snakes have no place in a chariot of the Sun. But if they are not
appropriate to the Sun, they are none the less suitable to the stable of an oriental sorceress:
whose conexion with snakes is now confirmed by a vase which can be dated to about 500 B.C ;
this vase shows the head of Medea in profile, with snakes on either side of it —a most
uncommon portrait. It is therefore probable enough that the tradition itself attached snakes to
Medea’s chariot, and that the snakes were represented in front of the chariot already in the fifth
century B.C.”
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«Ahora hay necesidad de un elixir gracias al cual la vejez

rejuvenezca y vuelva a la flor y recobre sus afios primeros.

Y lo concederéis, pues no han centelleado en vano los astros

ni en vano esta aqui mi carro, tirado por las cervices

de dragones alados.» Alli estaba el carro, bajado del cielo.

Tan pronto como subi6 al carro y acaricio el cuello

de los embriagados dragones y empufio las ligeras riendas en sus manos,
es arrebatada a las alturas y divisa alla abajo el tesalio Tempe

y encamina sus serpientes hacia determinadas regiones;

Y ya el noveno dia y la novena noche la habian visto
recorrer todos los campos con su carro y alados dragones,
cuando regreso; sus dragones no tuvieron otro contacto

que el olor, y aun asi se despojaron de su piel de afiosa vejez.*

El carro de serpientes vuelve a aparecer un poco mas adelante: Medea y
Jason planean la venganza contra Pelias; fingiendo un pleito con su esposo,
ella pide refugio a sus hijas. Después de convivir un tiempo con ellas y ganarse
su confianza, las convence del proyecto de rejuvenecer a su padre: tendran
que abrir su cuello con el filo de una espada para dejar salir la sangre vieja y
cambiarla por sangre nueva. Asi, acuerdan llevar a cabo el ritual mientras

Pelias duerme. Cuando, horrorizadas, las peliadas dejan caer los golpes ciegos

40. Metam. vii, 215-37: Nunc opus est sucis, per quos renovata senectus (215) / in florem
redeat primosque reconligat annos. / Et dabitis. Neque enim micuerunt sidera frustra, / nec
frustra volucrum tractus cervice draconum / currus adest.” Aderat demissus ab aethere currus. /
Quo simul adscendit frenataque colla draconum (220) / permulsit manibusque leves agitavit
habenas, / sublimis rapitur subiectaque Thessala Tempe / despicit et Threces regionibus
applicat angues:/ ... Et iam nona dies curru pennisque draconum / nonaque nox omnes
lustrantem viderat agros, (235) / cum rediit. Neque erant tacti, nisi odore, dracones, / et tamen

annosae pellem posuere senectae.
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de sus espadas sobre el cuerpo de su padre, cuenta Ovidio que el rey, “bafiado
en su sangre y medio desgarrado”, se reincorpora y extiende sus brazos hacia
ellas y les pregunta qué es lo que las ha llevado a cometer ese crimen impio;
ellas desisten enseguida de la empresa y antes de que Pelias pueda seguir
hablando, Medea le corta voz y garganta, y sumerge su cuerpo mutilado en el

caldero de aguas hirvientes,

y si no se hubiera elevado con sus serpientes aladas,

no se habria librado del castigo.”’

Séneca, por su parte, sigue muy de cerca la estructura escénica del texto
euripideo; al final de su tragedia, cuando Medea ha matado ya a uno de los
nifos y tiene la espada lista para arrebatar la vida al segundo, declara la

victoria de su venganza sobre Jason con estas palabras:

Alza, Jason ingrato,

tus ojos insolentes. ;Conoces a tu esposa?

Asi suelo fugarme. Me abre camino el cielo.
Dos serpientes someten sus cuellos escamosos
al yugo... Ahora, padre, recibe ya a tus hijos.

Yo surcaré los aires en este carro alado...*

41. Metamorfosis, vii, 350—1: Quod nisi pennatis serpentibus isset in auras, / non exempta foret
poenae... El pasaje completo ocupa los versos 297-351. Por otra parte, para llegar a Atenas,
el destino de esa fuga, Ovidio construye una ruta aérea; conforme la recorra, Medea sera
testigo de los destinos de muchos dioses... vid. 351-93. La version en espafiol citada en texto,
tanto de los vv. 215-37 y 350-1, es de Antonio Ramirez de Verger y Fernando Navarro Antolin.
42. Medea, 1020-5: Lumina huc tumida alleva, / ingrate lason. Coniugem agnoscis tuam? / Sic
fugere soleo. Patuit in coelum via. / Squammosa gemini colla serpentes iugo / summissa
praebent... Recipe iam natos, parens! / Ego inter auras aliti curru vehar... Las versiones en

espanol citadas son de Valentin Garcia Yebra.
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En las Metamorfosis, el carro de serpientes aladas no solo es un medio de
escape para Medea, sino también su forma, mas o menos habitual, de
desplazamiento.* Sobre todo, es notable que Ovidio hable del carro de Medea
sin relacionarlo con el de Helios, pues esto implica que Medea posee poderes
amplisimos en su esfera de accion individual, entre las advertencias que
Medea lanza a los dioses y elementos que van a ayudarla para obtener el elixir
de Eson, ella dice: “a mis conjuros palidece / hasta el carro de mi abuelo”.** En
esto, Séneca sigue a Ovidio muy de cerca: en la segunda escena del acto
cuarto, nos presenta a Medea preparando los regalos entre conjuros y
amenazas; en determinado momento, ella dice: “abandonando el dia, pard
Febo a la mitad de su carrera; / no resisten las Hiadas mi ensalmo”.*

Estos versos de Séneca, asi como los de Ovidio, aluden al mito de
Faetonte, de la misma forma en que lo hace Euripides con la escena del
éxodo: la sola posibilidad de que Medea se encuentre ilesa a bordo del carro
de Helios, resulta una alusién sutil al destino del hijo de Helios; Séneca incluso
refuerza la alusién con una mencion explicita: “De mi pariente Faetonte guardo
/ los rayos con su llama abrasadora”.* En un pasaje de las Argonauticas, Eetes
habla de cierta ruta maritima y dice: “la conocia por haber dado la vuelta una

vez en el carro de mi padre Helios, cuando llevaba a mi hermana Circe alla a la

tierra occidental y arribamos a la costa de la region Tirrena, donde aun ahora

43. La Medea de Ovidio no solo recorre la distancia que separa Corinto de Atenas, sino que
marca cada uno de los puntos relevantes de su recorrido; vid. 223-36 y 351-72, 384-97.

44, Metam., 208-9: currus quoque carmine nostro / pallet avi.

45. Medea, 768-9: Die relicto, Phoebus in medio stetit, / Hyadesque nostris cantibus motae
labant.

46. Medea, 825-7: Et vivacis / fulgura flammae de cognato / Phaetonte tuli.
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habita, muy lejos de la Colquide Ea”.*’ Las palabras “en el carro de mi padre

Helios” (ratpog év apupacty 'Hedioto) son casi las mismas que utiliza Medea en
la escena del éxodo de la tragedia de Euripides (to16v8’ dynua matpog “Hiog

TaTnp).

El mito de Faetonte aparece explicitamente ya en la obra de Apolonio de
Rodas; Apsirto, el hijo de Eetes, es también su auriga y, cuando en la llanura
de Ares, el dia de las pruebas de Jasoén, detiene “el sélido carro” cerca de su
padre, “toma en sus manos las riendas” y avanza por “la ancha calzada”, es
apodado Faetonte (“Brillante”).* Mas adelante, ya descubierta la ayuda de
Medea en las pruebas del extranjero, Eetes reune a todo su ejército; él, en “su
soélido carro se distinguia por los caballos que le regalara Helios, parecidos a
los soplos del viento... Las riendas de los caballos las habia cogido Apsirto en
sus manos”.* Apsirto, ocupando el lugar de Eetes, encabeza una de las flotas
que salen en la persecucion de la Argos,® cierra el paso a los argonautas al
atajarlos por el mar de Crono, y pide que Medea sea entregada a la flota de la

.51

Colquide;> sin embargo, cae candidamente en la emboscada que la propia

47. Arg. lll, 309-14: ob pév éucio / mei%ec9e mpopépovtoc Aneipova pétpa kelev9ov. / Adev
yap mote matpog év Gppacty ‘Hediowo / divedeacg, 81 éucio kacryvAtnv éxdulev / Kipxnv
gomeping elew y9ovédg, &k & ikduecda / &xtnv Ameipov Tvpenvidog, &vY &t vbv mep /
vaietdet, pdAa moArov dndnpodh Kodyidoc aine.

48. Arg. lll, 1235-6: 19 &8¢ xai dkvmddawv nmwv gdonnyéa Sippov | Zcye mélag DPaddwv
EmPrpevar av 8¢ kai adTog / Pcato, putipag 8¢ yepoiv Exev. ék 8¢ mdAnoc / Alacev edpeiav
Kat GpaEiTov..

49. Op. cit. IV, 224-5: via & tnnwv | yévto yepotv Ajyvptoc.

50. Op. cit. IV, 304-28.

51. Op. cit. IV, 345-9.
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Medea, junto con Jason, ha preparado para él y los colquidenses que lo
acompafian, y mueren todos ellos en la isla de Artemis.*

Cuando la nave Argos se dirige a la tierra de Circe para purificarse “de la
cruel muerte de Apsirto”, y se ha adentrado en la corriente del Eridano,

Apolonio refiere la muerte del hijo de Helios:

una vez, golpeado en su pecho por un ardiente rayo, cayé
medio abrasado del carro de Helios en las aguas de una laguna
muy profunda, la cual todavia ahora exhala un pesado vapor de
su herida quemada, y ningun ave, tendiendo sus alas ligeras,
puede cruzar por encima de aquel agua, sino que en medio de
su vuelo se precipita en la llama. En derredor las jévenes
Heliades, batidas por el viento en elevados alamos, gimen las
desdichadas con un ftriste llanto, y de sus parpados vierten al
suelo brillantes gotas de ambar, que con el sol se secan sobre
las arenas y, cuado las aguas de la sombria laguna bafan las
orillas bajo el soplo del rumoroso viento, entonces todas en

masa ruedan hacia el Eridano con la undosa corriente.>

52. Op. cit. 350-444; 453-92.

53. Arg. IV, 595-611: 7 & Zcevto moAAOV émimpo |/ Aaigpeciv, é¢ & EBalov pbdyatov pdov
Hpidavoto / &v9a mot’ ai%ardevti Tumeic mpoc Gtépva kepavvd [ Muidanc Paédwv mécev
dppatog 'Herioto / Aipvne éc mpoyodg moAvBeviéoc: 1 & &t1 vOv mep / tpaduatoc aidouévoilo
Bapvv &vaxniist &tudv. (600) / 008 Tic Vdwp Kkevo S mTeEPd KOoDQA TaAVLGGag | olwvog
dOvatan Baréery Vmep AAA& peanyvg | eroyud émi9pdckel memotnuévog. aupi 8& xodpat /
‘HAddec tavaiiov éedpévar aiyeipoicty, | pdpovtatl kivopov péleat yéov: ék 8¢ pasivag (605)
| fAéxtpov AiBddac BAepdpwv mpoyéovctv Epale, | oi pév T NeAle Yapd9oic Emi
tepcaivovtar / e0T av 8¢ xAVLnot xedawviic Vdata Alpvng / Mévac mvoif) moAvnyéoc EE
avéporo, / 87 16T éc 'Hpidavov mpokvAivdetor &9pda mavra (610) / xvpaivovti pdée. Las
versiones en espafol de las Argonauticas son de Mariano Valverde Sanchez (1996); vid. su n.
666: “Faetonte («Brillante») perecié fulminado por un rayo de Zeus mientras conducia el carro
del Sol. Las Heliades (hijas de Helios), metamorfoseadas en alamos, lloran la muerte de su
hermano y sus lagrimas, gotas de resina fosil, forman el ambar o electro. Véase Ovidio, Met. I,

19-400, y la descripcién de la escena en Fildstrato, Descripciones de cuadros XI”.
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Conviene destacar, sin embargo, que Ovidio y Séneca no hablan del “carro de
Helios”, sino del “carro de Medea”.** En cambio, en la tragedia de Euripides es
clara la asociacion del carro con Helios: “habla, si es que quieres algo —le dice
Medea a Jason cuando aparece en ‘el elevado éter’ del escenario— pero no
podras tocarme con tu mano; tal es el carro que el padre de mi padre, Helios,
nos ha dado como defensa contra mano enemiga” (1321-2).* Asimismo, hay
que considerar la suplica que las mujeres corintias dirigen precisamente a
Helios, el Sol, y que tiene lugar un poco antes, en el primer grupo estréfico del

quinto estasimo:*®

54. Ovidio distingue claramente entre el carro de Medea, tirado por serpientes, y el de Helios,
llevado por caballos; en el libro Il de Metamorfosis relata los esfuerzos de Febo para convencer
a Faeton de pedirle cualquier otra cosa en lugar de manejar su carro; entre muchas razones, le
da esta: “gobernar mis corceles, inflamados por los fuegos / que llevan en el pecho y que
exhalan por morros y hocicos, / no puede serte facil; apenas me toleran a mi, cuando se
caldean / sus fogosos brios y su cerviz se resiste a las riendas” (84-7); vid. tb. Il, 63—4; 114-21;
para la descripcion del carro, vid. I, 107-10. Pirois, Eoo, Etdn y Flegonte son los nombres de
los caballos de Febo, segun el relato de Ovidio (ll, 153—4). Por otra parte, cuando Apolonio de
Rodas describe las “obras maravillosas” que el artesano Hefesto habia ingeniado para adornar
el palacio de Eetes (lll, 215 ss), sefiala que “forjé de una sola pieza un arado de duro acero,
pagando asi gratitud a Helios, que con su carro de caballos lo recogiera extenuado en el
combate de Flegra”.

55. Aéy’, &l 1 BoVAn, yeipi 8 o0 Yaveeig moté | to1dvs Bymua matpog “HAog matrp /
Sidwaotv Muiv, épvua moAepioc yepdc. La ascendencia divina de Medea esta expresada ya en
Hesiodo; vid. Teog. 851 ss.

56. A la luz de la escena del éxodo, este canto de las mujeres corintias resulta irénico; por otro
lado, da al filicidio una dimension muy compleja: las mujeres corintias consideran a Medea
como “homicida de su propia estirpe”, mientras que ella sitda el filicidio en un plano sagrado y
lo nombra y lo ejecuta en términos de sacrificio. Sobre esta distincion hay que considerar que,
para dar muerte a los nifios, Medea se vale de una espada, medio muy distinto al empleado
para acabar con la vida de los soberanos. Hay que considerar también la formula sacrificial de
los versos 1050-3 del mondlogo de Medea: “Anden, nifios, a la casa, y a quien no le esté
permitido asistir a mi sacrificio, que actue en consecuencia. No desfallecera mi mano” (ywpeTre,
TABEG, £ d6povGg. 8Te 8¢ un / 9éuic Tapeivar ToTc éuoict Ydpacty, / adT® peAfcer yeipa § od

d1ap9ep®). Se trata del punto central del asunto tragico; las posibilidades de interpretacion en
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iOh Tierra, y resplandeciente rayo del Sol, contemplad,

ved a esta funesta mujer, antes de que abata sobre sus hijos
su asesina mano, homicida de su propia estirpe!

jPues de tu aurea estirpe brotaron, y es cosa horrible

que la sangre de un dios sea vertida por hombres!

Mas detenla, oh luz nacida de Zeus, hazla desistir,

expulsa de la casa a la desdichada y sanguinaria Erinia,

enviada por los genios vengadores.®’

La relacion de Medea con Helios es constante; cuando Egeo le ofrece
proteccion con la solemnidad de un juramento, le pide que nombre por cuales
de los dioses habra de jurar, y ella nombra en primer lugar a Gea y a Helios, el
padre de su padre.®® Por ello, es relevante para el sentido del texto que el carro
en el que ella huye le haya sido entregado por “el padre de su padre”; el carro
es un elemento fundamental en la construccion de la atmosfera sobrenatural de
la escena final.

El vinculo entre Helios y Medea tiene otros matices. De acuerdo con una
relacién del siglo Vill a.C., atribuida a Eumelo,* Corinto era la tierra que Helios
habia dejado en herencia a Eetes, su hijo, padre, a su vez, de Medea; mientras
Eetes resolvia si enviaba como rey a su hijo o a su yerno, o regresaba él

mismo a reclamar su territorio, confi6 a Bunos el mando de Corinto. Dentro de

este sentido estan en las orillas de lo que sabemos de la tragedia griega y de la supuesta
relacion que esta tenia con el ritual del sacrificio. Para un resumen de este debate, vid.
McDermott (1989: 74-8).

57. Med. 1251-60: in I'a te xai mapeanc / dxtic AAiov, xatidet’ i8ete tav / dAouévav
yovaika, Tpiv gowviav / tékvoic mpocBadelv xép’ adtoktdvov' | Gag yap xpucéac &md yovag
(1255) / €Bractev, 9e0b & aiua mitverv | @dPoc O &vépwv. | dAA& viv, ® @doc S0yevic,
Katelp- / ye katdmaveov, e’ ofkav tdAai- / vav goviav T’ Epivdv dralactdpav (1260).

58. 8uvv médov I'fic matépa 9 “Hhov matpog (745); vid. tb. 406; infra, n. 62.

59. El titulo de esta obra es Kopiv9iaxéa (Corinthiacd) —una de las fuentes que se conservan
de la tradicion pre-euripidea sobre Medea—; se trata de una relacion histérico-mitografica

sobre Corinto. Vid. Page (op. cit., xxii ss.)
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la lista de quienes ocuparon el trono de Corinto, expuesta por Eumelo,
Pausanias, agrega el nombre de Sisifo después del de Jason.” Medea se
refiere a Sisifo en dos momentos del drama: en los versos 404-6, Medea marca
una fuerte oposicion entre su linaje y el de la hija de Creonte en los siguientes
términos: “No debes quedar en ridiculo por la boda de una descendiente de
Sisifo con Jason, tu, que has nacido de noble padre y provienes de Helios”.*
Esta oposicion, asi como los hilos dramaticos que teje, no escapa a la lectura
de Séneca, quien le da mas énfasis. Cuando Jason expone las ventajas de

emparentar a sus hijos con los que tendra con su nueva esposa, Medea

responde:

iQue nunca llegue tan aciago dia
para colmar sus males,
mezclando la prosapia mas ilustre
con tan villana prole,

a los nietos de Febo

con los nietos de Sisifo!®

Y cuando ejecuta el ritual siniestro con que adereza los regalos que enviara al
palacio, lanza fuertes maldiciones y hace mencion explicita al célebre castigo

que paga el antiguo rey de Corinto:

60. Descripciéon de Grecia, Il. 3, 11. Normalmente, se hace referencia a Pausanias en el
comentario al v. 1381, aunque esa referencia no es del todo pertinente pues, en la obra, Medea
habla de Creonte y de su hija como descendientes de Sisifo.

61. o0 yélata 8eT 6 dpAetv / toic ZiGuveeioig 10168 ‘ldcovog yduoig, / yeydoav £691ob
ratpoc ‘Hiiov T’ &mo.

62. Medea, 510-2: Non veniat unquam tam malus miseris dies, / qui prole foeda misceat
prolem inclitam, Phoebi nepotes Sisyphi nepotibus! También en el encuentro con Creonte hace
mencion Medea de su linaje divino: “del Sol esplendente procede mi linaje” (avoque clarum

Sole deduxi genus 210).
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Que unicamente al suegro de mi esposo se imponga
un castigo mas duro: la piedra resbalante

lleve hacia atras rodando por las pefias a Sisifo.*®

Mas adelante, en los versos 1379-84, anuncia la fiesta de Hera Acrea: “En esta
tierra de Sisifo instituiremos para el futuro una fiesta sagrada y ceremonias en
expiacion de este impio asesinato”;* este anuncio constituye el aition de ese
célebre ritual, practicado en Corinto hasta que los romanos conquistaron
Grecia.”

El linaje de Medea también esta destacado en las Argonauticas: ademas
de la mencion explicita en que se deja constancia de la relacion de Eetes como
hijo de Helios (lll, 309-14), hay una tipica escena en la que se describe el ritual
del guerrero cuando viste su armamento; en esta escena, Eetes es comparado
con su padre: después de vestir la coraza, se adorna con “un dorado casco de
cuatro penachos, resplandeciente cual aparece en su contorno la luminosidad
del Sol cuando comienza a elevarse del Océano”.*®

La amplia gama de significacion que implica la relacion de Medea con

Helios en el texto de Euripides, lleva, por ejemplo, a una vinculacion entre la

tragedia y los rituales de sacrificio, como lo han sefialado algunos criticos; el

63. Medea, 746—7: Gravior uni poena sedeat coniugis socero mei: / lubricus per saxa retro
Sisyphum volvat lapis. Sobre las posibles interpretaciones de este pasaje de Séneca, vid. el
comentario de Garcia Yebra en n. 89.

64. o0 807, énel cpag TN Eyw Y4ye yepl, | pépovs’ éc “Hhag téuevoc Axpaiag 9¢00, (1380)
| ®c pn tic adtovg moAepiov kaduPBpicn / tOuPovg dvacmdv: ¥y 8¢ thHde Zicb@ov / Geuviv
goptnyv Kol TéAn wpocdyouev / Td Aotwodv &vti Tobde SuceeBobc pdvou.

65. vyl 6¢ tNde ZicVpov / Geuvnyv €opthv kai TéAn mpoc&Pouev | tO Aomov &vti ToDSE
duceeBodc pdvou. La referencia al ritual de Hera Acrea ha funcionado para sostener la tesis del
filicidio como acto sacrificial (vid. McDermott 1989: 11-6; 74-5; 122-3, n. 21; Mills 1980: 295).
66. Arg. lll, 1228-30: ypvaeinv & éni kpati képvv 9éto TeTPaAPAANPOV, / Aaumopévny oidv te

4 b4 / bl ’ (4 ~ bl ’ 3 ~
wepitpoyov EmAeto Qéyyog / Nediov, Ote mpdTov avipyetal Qkeavoio.
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filicidio, sin duda, esta en el centro de esta “misteriosa” relacion, tal como lo
esta en cuanto al asunto tragico y en cuanto a la atencion de la mayoria de las
recodificaciones de Medea.* El filicidio acentta la naturaleza sobrehumana, o
inhumana, del personaje; con este acto, Medea rompe cualquier posibilidad de
identificacion con un cddigo axioldgico y pone en suspenso el principio esencial
de su humanidad, de manera que adquiere un estatus complejo que la
distingue entre todos los personajes de la tragedia griega.

En este sentido, es relevante el ejemplo de las Heroidas de Ovidio; en la
carta vi, Hipsipila presenta el inventario de caracteristicas que la vox populi
habia reunido alrededor de la figura de Medea, pero reserva para el final la
mas temible de todas, la capacidad de matar nifios; hacia la ultima parte de su

relato, le habla a Jason de los hijos que han engendrado juntos:

Ahora también engendré; con ambos, Jasoén, congratulate.
El causante a mi, gravida, habia hecho el peso dulce.
También por el niumero soy feliz, y una prole gemela,
ayudando Lucina, te he dado —doble prenda...
Casi los hice legados para enviarte en vez de su madre;
mas la iniciada senda paré feroz madrastra.
Temi a Medea. Mas que una madrastra es Medea;
las manos de Medea sirven a todo crimen.
La que pudo esparcir por los campos, lacerados, los miembros

de su hermano, ;iba ella a perdonar a mis prendas?®

67. De esto hay que excluir las Argonauticas; la obra de Apolonio se detiene antes de que la
nave Argos arribe al puerto de Yolcos.

68. Her. vi, 119-30: Nunc etiam peperi; gratare ambobus, lason! / Dulce mihi gravidae fecerat
auctor onus. / Felix in numero quoque sum prolemque gemellam, / pignora Lucina bina favente
dedi... / Legatos quos paene dedi pro matre ferendos; / sed tenuit coeptas saeva noverca vias. /
Medeam timui: plus est Medea noverca; / Medeae faciunt ad scelus omne manus. / Spargere

quae fratris potuit lacerata per agros / corpora, pignoribus parceret illa meis?
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El autor del prefacio anénimo refiere también otras cosas; dice que, después
de haber matado a sus propios hijos, Medea huye a Atenas “y ahi se casa con
Egeo, el hijo de Pandion”. Estas “segundas nupcias” estan sugeridas en el
eéxodo de la tragedia de Euripides: “Yo me iré a la tierra de Erecteo, a vivir con
Egeo...”. Esto, en términos dramaticos, resulta ajeno a los asuntos tratados en
la obra; sin embargo, esa breve sugerencia de la trama tragica resulta atractiva
a Ovidio, quien la desarrolla en Metamorfosis, Vi, 394-427, donde Medea, ya en
Atenas y como esposa de Egeo, elabora un plan en el que compromete a su
nuevo esposo a dar muerte a su propio hijo, Teseo.*”

El prefacio anénimo indica también que Ferecides y Simodnides decian
que Medea habia rejuvenecido a Jason “tras haberlo cocido”; y que el autor de
los Regresos™ decia que también rejuvenecio a Eson al “cocer multitud de
farmacos en calderos de oro”. Aunque este pasaje del prefacio an6nimo no es
del todo ajeno a los asuntos representados en el drama,” el tono de la
expresion esta mas cerca de la narrativa fantastica, de los cuentos de la
tradicion popular, y de la figura de las hechiceras que de las complejas
dinamicas de ambigledad con que Euripides impulsa los ejes dramaticos de su

tragedia; en el texto del dramaturgo, el perfil de hechicera solo se marca con

69. Cabe la posibilidad de que este hubiera sido un tema desarrollado también por el mismo
Euripides en la tragedia de Egeo, de la que se conserva apenas el titulo; esta “posibilidad”
parece desprenderse de una suposicidon con la que, por otra parte, Wilamowitz pretendia
demostrar que la relaciéon entre Medea y Egeo era conocida por el publico ateniense vy, asi,
quitarle a la escena de Egeo de la Medea las acusaciones de injustificacion dramatica que ha
sefalado una tendencia critica de aparente filiacion aristotélica.

70. Se trata de Agias de Trecén; Nostoi es uno de los poemas que conformaban el ciclo
troyano; vid. Sestili (op. cit.: 87).

71. La mencién remite directamente al evento de las peliadas.
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alusiones, y el término “farmacos” mantiene la misma ambiguedad que, de
alguna manera, conserva el espafnol.

En esta parte del prefacio anénimo se puede notar incluso un salto
tematico: se pasa de una sinopsis muy general de la trama a los comentarios
sobre la obra; el autor sale del teatro para remitirnos a la tradicion critica, a lo
que se dice de Medea, como drama y como personaje del mito; sin duda, este
“discurso del mundo sobre el texto”, contenido en el prefacio anonimo, tiene
efecto en la recepcién del texto.

A la vista de esta recepcion, hay que preguntarse si este prefacio forma
o no parte del texto de Medea. “Esta pregunta embarazosa... es tipicamente de
orden paratextual”,”” especialmente si consideramos la instancia de mediacién
que representa el criterio de los editores criticos, pues algunas ediciones
incluyen los prefacios, y los tratan como parte del texto, mientras que otras los
eliminan.

Por otra parte, seria conveniente distinguir entre la funcién de este
prefacio anonimo y la de las introducciones eruditas que forman parte de las
ediciones modernas de los textos de la tradicidon clasica.” Asimismo, habria
que distinguir entre la funcién de estos estudios introductorios y la de los

articulos especializados que conforman la tradicion critica de los textos;

normalmente, estos estudios estan reunidos en las bibliografias de los estudios

72. Genette, Palimpsestos: 12.

73. Segun Page (1938: xliii), los escoliastas distinguian entre las mejores copias (ta dxp1B [ta
akribé], Ta dvaykaidtepa dvtiypaga [ta anankaidtera antigrafa), Ta kala Tdv &dvtiypdowv [ta
kala ton antigrafon)) y las menos confiables (ai eikandtepat [hai eikaioterai], Ta pavAdtepa [ta
faulotera)), no solo por sus condiciones externas —relacionadas en buena medida con la
reputacion de quien las publicaba—, sino también por las cualidades internas —muy
especialmente por la relacion del texto con la tradicién de los comentarios o Omouviuata

(hypomnémata)—.
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y ediciones de Medea que se pretenden serios, y conforman una referencia
obligada para cualquiera que decida abordar el analisis del asunto. Desde el
punto de vista de la estética de la recepcion, hay que agregar todo esto, junto
con el cuerpo de notas y los comentarios que suelen acompanar a la edicion de
un texto clasico, a las consideraciones sobre la funcién del prefacio.

Hay, sin duda, una relacion indisoluble entre los prefacios, las
introducciones, la tradicion critica y todo lo que conforma “el discurso del
mundo sobre el texto”; sin embargo, cuando se entiende que la lectura es un
fendbmeno de singularidad, es necesario preguntarse qué elementos del texto
estan implicados en las relaciones paratextuales, y cdmo se dan estas
relaciones. En la singularidad de la lectura, conformada por circunstancias
impredecibles y por curiosas contingencias de la imaginacion, la linea
diacronica se disuelve en una masa compacta que puede proponerse como
acronia.

La teoria 0o, mas puntualmente, la estética de la recepcién, no deja de
representar una aguda dificultad critica: el unico punto de referencia respecto
del texto se establece desde el presente singular del acto de leer; vale decir de
la recepcién de cada uno de los individuos que leen un mismo texto lo que dice
Jauss de la obra literaria: “no es un objeto existente en si ni presenta en todo
tiempo a todo observador la misma apariencia”.”

La trayectoria de las relecturas de Medea, con sus recodificaciones y la
tradicion critica en torno de esta tragedia, pasa a través de una extensa serie
de umbrales, esa zona ambigua “del discurso del mundo sobre el texto” que,

“decidida o indecisamente”, se transforma en texto.

74. Citado en Chevrel (1994: 162).
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APENDICE II

Los PREFACIOS DE MEDEA



ARGUMENTO DE MEDEA

Llegado Jason a Corinto acompanado de Medea, se promete en matrimonio
con Glauce, la hija de Creonte, el rey de los corintios. Cuando Medea esta a
punto de partir de Corinto al destierro por orden de Creonte, solicita y obtiene
permanecer un dia mas. Como compensacion a este favor, envia como regalo
a Glauce, por medio de sus hijos, un vestido y una corona de oro, tras
engalanarse con los cuales, aquella muere. También muere Creonte abrazado
a su hija. Medea, después de haber dado muerte a sus propios hijos, monta
sobre un carro de dragones alados que recibi6é de Helios, huye hacia Atenas y
alli se casa con Egeo, hijo de Pandion.

Ferecides y Simoénides dicen que Medea rejuvenecid a Jason tras
haberlo cocido. A propdsito de Eson, el padre de Jasdn, el autor de los
Regresos dice asi: «Y al punto, transformé a Esén en un agradable muchacho
en plena juventud, desprendiéndole de la vejez con su sabia inteligencia, al
cocer multitud de farmacos en calderos de oro».

También Esquilo relata en Las nodrizas de Dionisos que hizo
rejuvenecer a las nodrizas de Dionisos cociéndolas junto con sus maridos. Y
Estafilo dice que Jason muri6 a manos de Medea de la siguiente manera: lo
invito ella a recostarse bajo la popa de la nave Argo cuando estaba ya a punto
de deshacerse por el paso del tiempo, y al caer la popa sobre Jasdn, perecio
este.

Parece que el drama fue tomado de Neofrdn, tras haber hecho algunas
adaptaciones, segun Dicearco... en su Vida de Grecia, y Aristételes en sus
memorias. Le reprochan el no haber conservado su caracter a Medea, sino que
la hace caer en lagrimas cuando tramo su plan contra Jason y la mujer. En
cambio, se elogia el comienzo de la obra por ser fuertemente patético, asi
como por su continuacion «y ni en los valles», y lo que luego sigue.

Algo que no entendié Timaquidas, cuando dice que el autor invirtio el
orden logico, como en el caso de Homero: «Tras ponerse vestidos perfumados
y haberse lavado».
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ARGUMENTO DEL GRAMATICO ARISTOFANES

Medea, por inquina hacia Jason, al haberse casado este con la hija de Creonte,
mato a Glauce, a Creonte y a sus propios hijos. Abandon6 a Jason para irse a
vivir con Egeo.

Este tema no ha sido tratado por ninguno de los otros dos tragicos.

El escenario del drama es en Corinto, y el coro esta compuesto por
mujeres de la ciudad. El prélogo corre a cargo de la nodriza de Medea. Fue
representada en el arcontado de Pitodoro, en el primer afo de la Olimpiada
87a.

El primero quedo Euforidn, el segundo Sdéfocles y el tercero Euripides
con Medea, Filoctetes, Dictes y el drama satirico Los segadores, no

conservado.

APIZTO®PANOYZ I'PAMMATIKOY YIIOOEZIX

Mndeia 1 tnv mpoc lacova €x9pav 16 ékevov yeyaunkévar tnv Kpéovrog
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AA = American Art
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