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Introduccion

Helena no amé a Paris ni estuvo jamds en Troya. Esta es la versién de los hechos
que Euripides presentd ante un auditorio mdas familiarizado con la version tra-
dicional de la historia de Helena, acusada de ser la esposa infiel de Menelao y la
causante de una guerra terrible. Quienes asistieron en el afio 412 a.C. a la repre-
sentacion de la tragedia Helena en el Teatro de Dioniso se vieron transportados a
un nuevo escenario, que ya no era ni Grecia ni Troya, sino Egipto. Helena vive
desde hace muchos afios en este pais barbaro, lejos de Esparta, pero también lejos
de la ciudad asidtica en la que muchos guerreros griegos han muerto por su
rescate. ;Como es esto posible? La propia Helena lo explica desde los primeros
versos de la obra: Hermes, por orden de Hera, la trajo a Egipto a través del éter y
envuelta en una nube. La diosa creé un fantasma, un €{waAov, dotado de la misma
apariencia fisica que Helena, de manera que la mujer que amo Paris y que se fue
con él a Troya no era la verdadera Helena y ni siquiera era realmente una mujer,
sino solo un €i6wAov hecho de éter. Hera se vengaba asi de Paris por no haberla
elegido a ella, sino a Afrodita, como la mas bella en el famoso juicio de las tres
diosas. La Helena real ha vivido durante casi dos décadas en el palacio del rey
egipcio Proteo, mientras que griegos y troyanos lucharon por causa de un €iwiov
en una guerra sin precedentes que se saldé con innumerables muertes y con la
destruccidn de la ciudad rica en oro de los troyanos. Ella es inocente, pero todos la
consideran culpable. A este sufrimiento se afiade su penosa situaciéon actual:
Teoclimeno, hijo del rey, quiere obligarla a casarse con él. Por este motivo ha
tenido que refugiarse como suplicante ante la tumba de Proteo, ya fallecido.
Completamente desconsolada, Helena espera desesperando la llegada de
Menelao a Egipto para regresar con él a Grecia y poder limpiar su nombre,
mancillado por la mala fama inmerecida de haber sido ella la culpable de la
guerra. ¢Estard su marido todavia vivo? ¢habrd muerto? En medio de tanta in-
certidumbre llega Teucro, uno de los guerreros griegos que combatieron en Troya.
Viene a consultar el ordculo de la profetisa Tednoe, hermana de Teoclimeno. En
cuanto ve a Helena, intenta matarla, movido por el odio hacia la mujer que causé
tantas muertes. Ella lo convence de que las apariencias lo engafian: la mujer que
tiene ante sus ojos no es Helena, a pesar de su parecido fisico con la reina es-
partana. Asi salva la vida. Teucro la informa de lo sucedido desde que se declaro la
guerra: hace siete afios que Troya fue destruida; Leda, madre de Helena, se ha
suicidado por la vergonzosa fama de su hija; sobre el destino de sus hermanos, los
Dioscuros, hay dos versiones contradictorias: unos dicen que son dioses conver-
tidos en astros y otros dicen que se han quitado la vida por causa de Helena; nadie
ha visto a Menelao desde que abandon6 Troya y todos sus compatriotas creen que
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estd muerto. Helena da por cierta la noticia de la muerte de Menelao. Las esclavas
griegas del coro le aconsejan, no obstante, que vaya a consultar a la profetisa
Teénoe para averiguar si es verdad que Menelao ya estd muerto o si, por el
contrario, todavia vive.

En cuanto Helena y las esclavas se marchan, un ndufrago harapiento llega
hasta las puertas del palacio de Teoclimeno. Se trata de Menelao. Tras siete afios de
navegar errante, su barco se ha roto en mil pedazos contra las rocas de la costa
egipcia. Ha podido salvar a (la falsa) Helena, dejandola oculta en el interior de una
gruta y custodiada por sus hombres, que también han sobrevivido al naufragio.
Una anciana portera del palacio de Teoclimeno intenta alejarlo, advirtiéndole que
el rey egipcio mata a los griegos que llegan a su pais por causa de Helena, la hija de
Zeus, que lleg6 al palacio antes de que los griegos marchasen a Troya. La per-
plejidad de Menelao es total: ¢cdmo puede ser que Helena viva en Egipto desde
hace diecisiete afios? ;quién es esa otra Helena, hija de Zeus? No puede ser su
esposa, porque a esta la ha dejado oculta en una gruta después del naufragio. En
este preciso momento de méxima confusién la verdadera Helena regresa a la
tumba de Proteo con el ordculo favorable de la profetisa: Menelao esté vivo y ha
naufragado en Egipto. Se produce entonces el reencuentro de la pareja espartana.
A pesar de su renuencia inicial, a Menelao no le queda otra opcidon que admitir
una realidad desconcertante y demoledora: la mujer por la que ha luchado du-
rante diez largos afios y que ha navegado con él durante otros siete, la mujer que
ahora ha dejado oculta en una cueva mientras averigua en qué pais ha naufragado
su nave, esa mujer es en realidad un fantasma, un €iwAov. La oportuna aparicion
de un mensajero, que anuncia las ultimas palabras del €{6wAov antes de desva-
necerse en el éter del que procede, disipa todas las dudas de Menelao. Los esposos
recién reencontrados se funden en un largo abrazo.

Helena le cuenta a su marido el acoso que sufre por parte de Teoclimeno y le
advierte del peligro que corre su vida, porque el rey egipcio, temeroso del regreso
de Menelao, mata a todo griego que arriba a las costas de Egipto. Es preciso huir y
salvar la vida. Tras conseguir la colaboracion de la profetisa Tednoe, que no re-
velard a su hermano la llegada de Menelao, la pareja espartana se prepara para
poner en practica un plan de huida ideado por la propia Helena. El plan sale bien,
pero, en el ultimo momento, cuando Teoclimeno estd a punto de matar a su
hermana Tednoe por haberlo traicionado, aparecen en lo alto los Dioscuros, de-
tienen al encolerizado rey y anuncian la voluntad de Zeus: Tednoe no debe morir
porque ha obrado de acuerdo con las leyes divinas; Helena debe regresar a Esparta
para pasar alli el resto de su vida en compafiia de su marido y, cuando muera, serd
llamada diosa; Menelao recibird por parte de los dioses el privilegio de habitar la
Isla de los Bienaventurados. Obediente ante estos designios de la divinidad, Teo-
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climeno depone su cdlera y les dice a los Dioscuros que su hermana es la mejor y
la més casta y que su nobleza es dificil de encontrar en muchas mujeres.

Asi finaliza la tragedia que presenciaron los coetaneos de Euripides en el afio
412 a.C. y que tiene como protagonista a una Helena inocente de las malas acciones
que le atribuye la tradicién mitica y literaria mas extendida. En el conjunto de la
dramaturgia euripidea conservada, Helena aparece por primera vez como perso-
naje en Troyanas (415 a.C.). Con anterioridad a esta tragedia el drama atico ofrece
un numero reducido de obras en las que es posible suponer la participacién
(silente 0 no) de Helena: se trata de Dionysalexandros, comedia de Cratino re-
presentada alrededor del 430 a.C. o, como muy pronto, entre el 437 y el 436 a.C. y
de Proteo, drama satirico representado al final de la Orestea de Esquilo y cuya
accion se desarrollaba a orillas del Nilo. Marshall (2014: 64) sefiala el contraste
implicito ofrecido por Proteo con respecto a los acontecimientos de la trilogia
precedente: frente a la tragedia que se abate sobre Agamendn en Argos, su her-
mano Menelao lucha con Proteo para conseguir regresar a casa en su viaje desde
Troya. No es posible saber si Esquilo le asignd didlogo al personaje de Helena en
esta pieza satirica, pero parece probable que solo interviniese con su presencia
fisica y que, por tanto, no hablase. A Séfocles se atribuyen el drama satirico
titulado EIl rapto de Helena, asi como La reclamacion de Helena y Antendridas, que
podrian tratarse de la misma obra bajo titulos diferentes y cuya clasificaciéon como
tragedias o como dramas satiricos es insegura. Se supone, a juzgar por su titulo,
que El rapto de Helena giraria en torno al momento en que Paris se lleva a la
esposa de Menelao. Es probable que se trate de la misma obra a la que alude
Aristides 3.665 (= 46, 307 14), donde menciona el comportamiento de los satiros
cuando ven a Helena. A pesar de la aparicion de su nombre en La reclamacion de
Helena (= ;Antendridas?), poco se sabe sobre esta pieza dramatica y no es posible
decir si Helena aparecia en ella como personaje, porque no exigia su participacion
la historia que probablemente contaba, a saber, que Antenor acogié en su casa a
Agamenodn y Menelao durante la guerra y esto le valid no ser victima del saqueo de
la ciudad. Entre las tragedias propiamente dichas en las que Helena pudo tener un
papel relevante figuran Mujeres laconias, obra compuesta también por Séfocles, y
Guardias, de I6n de Quios. Aunque Séfocles compuso Tinddreo, posiblemente una
tragedia que trataria la historia de los pretendientes de Helena, solo en Mujeres
laconias podria ella participar, de manera plausible, como personaje importante
dentro de la obra y su argumento se relacionaria (igual que en la tragedia Guar-
dias) con las incursiones secretas de Odiseo en Troya. Séfocles pudo haber com-
binado aqui las tres historias existentes al respecto: 1) Helena reconoce a Odiseo y
decide colaborar con el silencio en el saqueo de la ciudad; 2) Odiseo y Diomedes
entran en Troya para robar el Paladién y escapan por una cloaca. Un fragmento de
la obra sugiere que esta misién formaba parte de ella (F 367 otevijv & &8upev
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YaAida xovk @pdpPopov); 3) Hécuba descubre a Odiseo bajo su disfraz y él le
suplica por su vida.

Este breve repaso de las obras de Esquilo y Séfocles que se consideran ante-
riores al 415 a.C. permite concluir que, cuando Euripides estrena Troyanas ese
mismo afio, “el personaje de Helena representa un territorio relativamente virgen
para un poeta trdgico” (Marshall 2014: 70). Aunque ella no es desconocida en la
escena atica, su presencia dramadtica resulta, no obstante, muy escasa, y es mas
frecuente en el drama satirico o en la comedia que en la tragedia. Esta situacién se
mantiene en el conjunto de las tragedias que se han conservado completas: en seis
de ellas Helena no participa como personaje, sino que es evocada en las palabras
de los demas (Agamenon de Esquilo, por un lado; Andrémaca, Hécuba, Electra,
Ifigenia entre los Tauros e Ifigenia en Aulide, por otro). Solamente en tres de ellas
(Troyanas, Helena y Orestes) aparece en escena, ya sea de manera parcial (en la
segunda mitad de Troyanas y en la primera mitad de Orestes) o total (Helena). E1
menor nimero de tragedias conservadas de Esquilo y S6focles en comparacién con
las que nos han llegado de Euripides podria explicar que sea este ultimo el que
ofrezca mayor numero de alusiones a Helena y, ademads, tres tragedias que la
incluyen como personaje. Aunque me esté moviendo aqui en el terreno de la pura
especulacion, la presencia significativa de Helena en la dramaturgia euripidea
conservada podria deberse a la preferencia particular del poeta tragico por un
personaje que le permitia explorar, incluso en obras no relacionadas con el ciclo
troyano, la complejidad en la atribucién de responsabilidades por la guerra de
Troya.

La tragedia Electra (c. 420 a.C.) es la unica que, con anterioridad a la com-
posicién de Helena, cuenta la version alternativa del simulacro que Zeus envi6 a
Troya mientras la verdadera Helena vivia en el palacio del rey egipcio Proteo.
Aunque esta version alternativa no sea la mas frecuente en las tragedias conser-
vadas de Euripides, tanto él como cualquier otro poeta tragico que compusiese una
obra en torno al €{§wAov que suplant6 a Helena estaba recreando sobre la escena
atica una historia que no era novedosa para los espectadores. El historiador
Herddoto (484-425 a.C.) creia que Homero ya conocia esta variante mitica, pero
que decidi6 desecharla porque no convenia a sus propdsitos compositivos
(2.116.20—-22). En la Iliada, el troyano Héctor le pide a su madre que vaya al templo
de Atenea y le ofrende a la diosa el mejor peplo que tenga. Hécuba se dirige
entonces al aposento donde guarda los peplos bordados por las mujeres de Sidon,
peplos que Paris se habia llevado consigo en el mismo viaje por mar en que se
llevé a Helena (IL 6.288 —292). Varios versos de la Odisea mencionan la presencia de
Helena y Menelao en Egipto: el anciano Néstor le cuenta a Telémaco que, a causa
de una tormenta enviada por Zeus, Menelao se desvié del trayecto que le condu-
cirfa a Esparta y llegé con cinco naves a Egipto (Od. 3.276-302). El poeta épico
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menciona los regalos que los reyes de la ciudad egipcia de Tebas le hicieron a la
pareja espartana: Pélibo regald a Menelao dos bafieras de plata, dos tripodes y diez
talentos de oro; Alcandra regal6 a Helena una rueca de oro y un canastillo de plata
(Od. 4125-132). La egipcia Polidamna, esposa de Ton, también le habia propor-
cionado a Helena la droga que pone en el vino para aliviar las penas de Telémaco y
Menelao (Od. 4.227-230). El propio Menelao le relata a Telémaco lo que le sucedid
en la isla de Faros, situada enfrente de Egipto. Alli lo retenian los dioses por no
haberles sacrificado hecatombes perfectas (Od. 4.351-592).

Por otra parte, Herddoto (2.112.20) cuenta que la variante mitica que negaba la
presencia de Helena en Troya se la relataron a él unos sacerdotes egipcios, segin
los cuales, Paris y Helena, durante su travesia por mar hacia Troya, se vieron
obligados a recalar en Egipto por causa de unos vientos desfavorables. El piadoso
rey Proteo se enterd de que el principe troyano, violando las normas de hospita-
lidad, le habia robado a Menelao su esposa y sus riquezas. Herddoto afirma de
manera explicita que Paris rapté a Helena (AAéEavSpov dpmdoavta EAévny €x
Enaptng, 2.11317) y que, ademds de engafiarla, el troyano se llevéd muchas riquezas
(Eetvou yap T0D Ewvtol €Eamatnoag v yuvdika abTRV Te TavTNV dywv fKeL Kal
oA képTa xpruara, 2.11410-12). El rey egipcio Proteo decidi6 entonces retener
a la mujer y los tesoros para restituirselos a Menelao, cuando viniese a buscarlos;
como no queria quebrantar la norma del respeto debido a los extranjeros, no maté
a Paris, sino que lo dej6 marchar con sus hombres. Los aqueos no dieron crédito a
los troyanos, que les aseguraban que Helena no estaba en Troya, y solo compro-
baron la veracidad de lo que les decian después de la conquista de la ciudad.
Menelao, tras enterarse de que su esposa y las riquezas se encontraban en Egipto,
custodiadas por el rey Proteo, se dirigid alli para recuperarlas.

Se suele afirmar que el poeta lirico Estesicoro (630—555 a.C.) ya habia com-
puesto un poema en el que negaria la responsabilidad de Helena en la guerra.
Diversas fuentes sefialan que este poeta habria ofendido a Helena retratdndola
como esposa infiel y que, entonces, escribi6 la Palinodia, en la que negabha que ella
hubiese ido jamds a Troya. No se dice explicitamente cudl es el poema que la
ofende’, pero los fragmentos conservados de Helena (F 187-91 PMGF) parecen
indicar que el poema trataba el episodio del rapto de la espartana, todavia
napOévog, por parte del héroe ateniense Teseo. De la unién de ambos naceria
Ifigenia, que luego seria entregada a Clitemnestra y Agamendn. El rapto de Helena
por Teseo seria uno de los motivos para que Tindareo firmase un pacto con los

1 En opinién de Allan (2008: 19), Helena y la Palinodia son partes de un unico poema sobre Helena,
no dos poemas diferentes, mientras que el poema homénimo es para Finglass (2015: 93 y n. 35) el
candidato mds probable.
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pretendientes de su hija. Todos ellos jurarian que, en caso de que el marido elegido
fuese ultrajado, acudirian en su ayuda. El casamiento de Menelao con Helena
también debia de estar incluido en el poema homdénimo, asi como la llegada de
Paris, el rapto de Helena y la marcha de ambos a Troya. La Palinodia, retractacion
de las injurias vertidas contra Helena (;en el poema homénimo?), no solo plantea
la dificultad inherente a la fragmentaria conservacion del texto, sino también la
dificultad afadida por el Papiro de Oxirrinco (P. Oxy. 2506), donde se incluye un
fragmento (F 193 Davies) del peripatético Cameleonte, que menciona la existencia
de dos palinodias:” la primera, como contraposicién a Homero, negaria que Helena
hubiese ido jamds a Troya, porque un e{6wAov la habia suplantado y, a salvo de
Paris en tierra egipcia, la reina espartana no habria cometido adulterio; la se-
gunda, como contraposicién a Hesiodo. Nada se puede decir sobre el contenido de
esta segunda palinodia, cuya existencia incluso resulta dudosa. El hecho de que
critique a Hesiodo, segun West (1985: 134):

[...] tal vez solo significa que criticaba una historia encontrada por Cameleonte en un poema
hesiddico, y no hay garantias de que se tratase de una historia sobre Helena. Del mismo
modo, no podemos tener la certeza de que se mencionase concretamente a Homero, a pesar
de que, en este caso [la primera palinodia], si sabemos al menos que el tema era Helena.

2 Sudrez de la Torre (2007: 68) se muestra favorable a la hipdtesis de Gentili (1996: 275, n. 27),
quien plantea que la primera palinodia negaria la llegada a Troya y defenderia la estancia en
Egipto, mientras que la segunda palinodia supondria la radical negacion de la partida de Esparta
que se recoge en el fragmento del Fedro platénico. Por su parte, Morenilla Talens y Baiiuls Oller
(2012: 76) sefialan que “de los escasos fragmentos y de los comentarios antiguos puede deducirse
que Estesicoro lleva a cabo dos rehabilitaciones consecutivas en gradatio, en un primer momento
la habria llevado con Paris a Egipto, donde habria sido sustituida por el €i6wAoy, que seria el que
viajaria a Troya mientras ella se queda con Proteo; mas tarde dice que nunca parti¢ en la nave de
Paris y puede que tampoco estuviera en Egipto [...]. Pero tampoco dice Estesicoro que Helena
permaneciera en Esparta, por lo que se podria inferir que en este segundo canto se produce una
sustitucion desde el principio y que de algin modo es trasladada a Egipto, quizé por intervencién
de Iris o incluso de Hermes. [...] Tampoco la Helena de Herddoto llega a Troya, sino que es retenida
en Egipto por Proteo, que la custodiara hasta que pueda devolverla a su duefio, a su esposo”. En un
fragmento del Catdlogo de mujeres se exponen los hechos que condujeron al sacrificio de Ifigenia,
que aparece mencionada con el nombre de Ifimede (Hes. F 23a M-W, 17-24): si se acepta la
conjetura de Merkelbach, el ei§wAov del verso 21 (eidw[Aov' avtnv § éxapnfolrog ioxéalpa) es el de
Ifimede, que escaparia asi de su sacrificio a manos de Agamendn. Ahora bien, Wright (2005: 85)
plantea otra posibilidad: no leer ei8w[Aov, sino el8w[Aov, como hace March (1987: 88—89: eiSw[Aov:
kovpny & élapnpolrog ioyéatpa). En este caso, el fantasma tiene que ser el de Helena. Si la
conjetura de March es correcta, también seria posible aceptar la validez de otro fragmento pro-
cedente de un escolio a Licofrén 822 (Hes. F 358 M-W): “Hesiodo, al escribir sobre Helena, fue el
primero en introducir el fantasma” (np®tog Holodog mept tiig EAévng 10 €ldwAov mapnyaye).
Merkelbach y West lo incluyen dentro de los fragmenta dubia vel spuria.
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Hasta la aparicién del texto de Cameleonte, solo Platén e Isdcrates constituyen las
fuentes mds antiguas sobre la existencia de una sola Palinodia y ambos ofrecen la
explicacion de su génesis: la ceguera del poeta como castigo infligido por Helena a
causa del ultraje recibido. Al escribir la Palinodia recobrd la vista. En el Fedro de
Platon, el temor de Socrates de que su discurso acerca del amor pudiese haber
ofendido a Eros le lleva a insistir en que deberia imitar a Estesicoro, quien se
retractd de la calumnia proferida anteriormente contra Helena (Phdr. 243a-b = F
192 PMGEF):

€0ty 8¢ T0lg uaptavouat mepl puboloyiav kabapuog apyaiog, 6v “Ounpog uév ovk fjobeto,
Lnoixopog 8¢. TV yap oupatwv otepndelg St v EAEvng kaknyopiav ovK fyvoncev Gomnep
“Ounpog, AN Gte HOVGLKOG MV Eyvw TRV aitiay, Kal ToLel evBLg —

“oUK £0T £Tupog Adyog 0DTOG,

008’ £Bag év vuotv eVaEAOLS,

o8’ ikeo mépyapa Tpolag”.

Kat mowjoag 81 maoav v kadovpévny IaAwwsiav mapaypiua avéBreev.
Existe para aquellos que yerren al hablar de los mitos un modo antiguo de purificacién, que
Homero no conocia, pero si Estesicoro. Pues cuando fue privado de la vista por su difamacién
de Helena, a diferencia de Homero, no le pasé inadvertida la razén, sino que, como poeta
inspirado por la Musa, comprendi6 la causa y se retracto:

“No es cierta esa historia:

Ta no te embarcaste en naves bien provistas de bancos

Ni llegaste hasta la ciudadela de Troya”

Y tras haber terminado la llamada Palinodia, recuper¢ la vista al instante.

La Palinodia, al negar que Helena hubiese ido a Troya, contaba una version dia-
metralmente opuesta de la ofrecida en el poema anterior. Los versos conservados
no mencionan, sin embargo, el adulterio con Paris ni la existencia del €iéwAov,
pero si insisten, por medio de la anéafora (ovx [...] o0&’[...] 008’), en que Helena
nunca fue a Troya. Es precisamente Platén quien asocia el e{6wAov con la guerra:
Socrates compara la bisqueda sin sentido de placeres ilusorios con la guerra que,
a causa de un fantasma, libraron en Troya tantos héroes, desconocedores de la
verdad (womep 10 g EAEvNg eldwAov Vo Tdv év Tpolal Etnoiyopdg enot yevéabat
TEPLUAYXNTOV ayvoial ToD aAnBodc, Pl Rep. 586¢)°.

A pesar de la escasez y brevedad de los fragmentos conservados, hay quienes
consideran esencial la aportacion de Estesicoro. En el poeta de Himera hallamos,
de acuerdo con Bergren (1983: 80 y 82):

3 Isdcrates, al igual que Platon, también presenta a Estesicoro componiendo su Palinodia como
retractacion de la ofensa hecha a Helena en un poema anterior (Isoc. Hel. 64 = F 192 PMGF). Solo
asi pudo recobrar la vista.
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[...] el esfuerzo, que tiene su continuidad en el siglo V, por superar la incertidumbre ética y
ontoldgica inherente a Helena y al Adyog [...]. Estesicoro no fue el primero en hacer a Helena
culpable o inocente. Podemos ver tales evaluaciones en la poesia de Safo y Alceo. Lo distintivo
en Estesicoro parece ser el intento de dividir la ambivalencia sexual y ética de Helena en dos
figuras, asignarles dos Adyol, etiquetar a uno como verdadero y al otro como falso, asignar el
falso a sus anteriores rivales poéticos y atribuirse el verdadero a si mismo.

Dos de las caracteristicas mds significativas de la historia que cuenta Euripides en
su Helena parecen haber formado, en opinién de Allan (2008: 20), parte del poema
de Estesicoro, a saber: la presencia de Helena en Egipto y el fantasma que la
suplantd en Troya. Si comparamos la historia de Helena en Homero, Estesicoro y
Euripides, se constata que “los tres poetas componen sobre la base de motivos
tradicionales y los impulsan en nuevas direcciones. Existe, en definitiva, una
continuidad bésica entre todos los poetas (épicos, liricos y tragicos); sus diversas
historias de Helena representan esa continuidad” (Allan 2008: 21-22).

Frente a la seguridad con la que Bergren afirma la aportacién esencial de
Estesicoro y su influencia en el siglo V y frente al continuum sefialado por Allan
entre épica, lirica y tragedia, Wright (2005: 87-90) adopta una postura de marcado
escepticismo y plantea serias dudas de que la tragedia Helena esté directamente
basada en la Palinodia por dos motivos principales: la historia que cuenta Euri-
pides encaja de manera imperfecta con lo que se nos ha conservado acerca de la
Palinodia y, ademas, los testimonios existentes impiden una reconstruccion co-
herente, puesto que nos ofrecen informacion confusa y contradictoria y hacen
imposible decir nada seguro acerca del contenido de la Palinodia o de la forma que
adoptd. Wright sefiala que el argumento de la tragedia Helena aporta tres datos
esenciales: Helena no marcho a Troya; fue llevada a Egipto en una nube; griegos y
troyanos lucharon por un fantasma. Por su parte, los tres versos de la Palinodia
recogidos en el Fedro de Platon nos informan, en primer lugar, de que Helena no
viaj6 en una nave y, en segundo lugar, de que no fue a Troya. Esta informacién “es
compatible con la versién de Euripides, pero no comunica lo mismo. No se men-
cionan los rasgos menos usuales del argumento de Euripides — el doble repre-
sentado por el fantasma y el viaje a Egipto” (Wright 2005: 89). Este autor afiade, a
continuacién, que no podemos saber si los tres versos que recoge Platon eran los
primeros del poema o si se trataba de un extracto elegido para ofrecer los datos
fundamentales. Is6crates no afiade nada nuevo sobre la forma de la Palinodia,
pues unicamente dice que Estesicoro cometid su error “al comienzo de su poema”
(apyopevog tiig widiig) y que compuso la retractacion después. Con respecto al
contenido, Isécrates tampoco aporta informacion, porque, a diferencia de Platon,
no cita ningun verso.

La compleja problematica relativa a la Palinodia de Estesicoro y a la deuda de
Euripides con respecto a este poema excede el objetivo de mi estudio. Para los
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asistentes a la representacion de Helena en el afio 412 a.C., la novedad no debi6 de
residir en la historia misma. Es decir, el propésito de Euripides no seria sorprender
a los espectadores con un giro argumental que todos o la mayoria de ellos ya
conocian. Lo que, tal vez, si result6 novedoso fue el hecho de llevar a la escena
atica la version alternativa de la historia de Helena, que ella misma la contase y
que tuviese, de principio a fin, un papel protagonista en el desarrollo de los
acontecimientos. La heroina por la que lucharon griegos y troyanos en un pasado
remoto, pero no menos real que la guerra que se libré por ella*, aparecia ahora
ante el auditorio de la tragedia atica como un personaje dramatico que vivia desde
hacia diecisiete afios en Egipto sin saber nada sobre sus seres queridos ni sobre el
destino de Menelao y de los demés héroes que abandonaron Grecia para luchar
por ella en Troya. Esta (nueva) Helena deplora su aciago destino, lamenta que
tantos valientes guerreros hayan muerto por un fantasma, afiora a su marido y al
resto de su familia, siente nostalgia de la patria, odia y teme a la vez al rey
Teoclimeno, que la acosa para forzarla a casarse con €l, y la desesperacion le hace
deseable el suicidio. Todo este sufrimiento debe terminar ahora. Helena no fue a
Troya, pero tiene que regresar a Esparta. No puede ser de otra manera, al menos
para los miembros del auditorio que sabian a través de la épica homérica que
Helena, tras la victoria de los aqueos, recuperaba su anterior estatus de esposa de
Menelao y vivia con él en Esparta el resto de su vida.

Me propongo rescatar para el lector actual una perspectiva desde la que pueda
contemplar la caracterizacion de Helena sobre la base del didlogo implicito entre
el poeta tragico y su auditorio original. Ahora bien, ¢qué sabemos sobre la com-
posicidén de este auditorio? La respuesta a esta pregunta condiciona significativa-
mente nuestra percepcion de la tragedia atica, cuyo estudio ha partido frecuen-

4 Aunque Hero6doto pone en tela de juicio la versién homérica del rapto de Helena (2.113.1; 120.1),
no descarta su testimonio y apenas duda de la existencia de Helena. Tucidides (1.9.1-2) no niega el
juramento de los pretendientes ni cuestiona que tuviese lugar la guerra de Troya. Pausanias
(3.20.9) cuenta que en el camino de Esparta a Arcadia estaba “la llamada Tumba del Caballo. Tras
haber sacrificado alli un caballo, Tindareo impuso un juramento a los pretendientes, situdndolos
sobre las piezas del caballo. El juramento era defender a Helena y al elegido para casarse con ella,
en caso de que fueran agraviados. Tras imponer el juramento, enterré aqui el caballo”. Edmunds
(2016: 201-202) sefiala la necesidad de distinguir entre una actitud critica o escéptica con respecto
a Homero, por una parte, y la aceptacién de la tradicién épica, por otra. Asi, por ejemplo, las
criticas del poeta Pindaro en la Nemea 7 (20—30) no tienen que ver con la propia historia de
Odiseo, sino con la distincién entre lo que hay de mentira (Yed8oc, 22) y de verdad (4AdOera, 25) en
dicha historia (¢yw 8¢ mAéov’ EAmopat / Adyov ‘08vocéog ij mabav / Sta Tov dSvemii yevéa® ‘Ounpov:,
20-22); los versos siguientes, por otra parte, no ponen en duda la guerra de Troya. Tampoco parece
que sea cuestionada por Platén en su Apologia (41a8-c2: S6crates se imagina a si mismo conver-
sando con los héroes de la guerra de Troya).
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temente de una perspectiva atenocéntrica: las obras fueron concebidas para los
miembros de la pdlis democratica, es decir, para los ciudadanos varones ate-
nienses. Esto es asi incluso si se admite la presencia de metecos y extranjeros no
residentes en los asientos del teatro, y la de esclavos y mujeres en lugares no
oficiales fuera del recinto teatral. El poeta tragico, no obstante, era consciente de la
compleja heterogeneidad de su auditorio y, en este sentido, es preciso contextua-
lizar las ambigliedades y las contradicciones que desconciertan a los actuales
lectores de la tragedia dtica dentro de la constante necesidad que tenia el poeta de
gestionar los distintos intereses, expectativas e ideas de los espectadores de sus
obras. La caracterizacion de Helena en la tragedia homdénima no es ajena, como
veremos, a esta especie de negociacién entre Euripides y los miembros del audi-
torio.

Los estudios que solo parecen reconocer a los ciudadanos atenienses entre los
asistentes al Teatro de Dioniso también suelen registrar como un dato anecddtico
el comportamiento de los espectadores durante las representaciones dramaticas y
su importante rol en el éxito o el fracaso de una determinada obra. Los festivales
dramdticos causaban auténtico furor entre una multitud deseosa de asistir al
teatro y hay fuentes antiguas que informan de la lucha por los asientos entre
ciudadanos ricos y pobres, asi como también entre ciudadanos y extranjeros en
época de Pericles®. Los espectadores podian beber, comer, jaranear y expresar sus
pensamientos de manera desenfadada. Silbar, abuchear y gritar eran comporta-
mientos habituales entre el publico, que también podia taconear contra los bancos
de madera sobre los que se sentaba, cuando queria expulsar a alguien. Durante la
representacion de Ddnae de Euripides, todo el auditorio le silbé al actor y estuvo a
punto de detener la representacidn, porque un personaje llamado Ixidn hacia un
elogio desmedido del dinero, afirmando que era la mds preciada posesién para los
seres humanos, por encima del amor de una madre, de los hijos o de los propios
padres. Ante la reaccién de los espectadores, se decia que Euripides, presente en el
teatro, les pidi6 que esperasen hasta el final de la obra para que vieran lo que le
sucedia al personaje que tanto alababa el oro. De acuerdo con Aristdteles, los
poetas que componian obras sobre la caida de Troya en su totalidad y no sobre
una parte de ella eran expulsados o no les iba bien en el certamen teatral
(Po0.1456a10-19). Las anécdotas relativas al rol del auditorio como juez de los
festivales dramdticos revelan su capacidad para ejercer una poderosa influencia
sobre los poetas y los actores, a la vez que nos devuelven la imagen de un es-
pectador entusiasta del teatro y dispuesto a expresar sus emociones sin cortapisas.

5 Dem. Olintiacas 1.1; £ Luc. Tim. 49; Dem. 21.178 -179.
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Tal vez al lector le sorprenda que la multitud reunida en el teatro, iletrada en
su mayoria, tuviese una influencia tan decisiva en la celebracién del festival
dramdtico. En lo que respecta a la tragedia Helena, ;serian capaces de captar el
‘mensaje’ (filoséfico/politico/teoldgico) de la obra? ;podrian apreciar el lenguaje y
el estilo del poeta y como se expresa a través de ambos la recurrente dicotomia
entre apariencia y realidad? Es probable que un reducido numero de espectadores
con un nivel cultural superior dispusiera del texto trdgico y lo leyera antes de la
representacion o después de la misma, pero incluso ellos habrian asistido al teatro,
como todos los demds, para ver y oir a los personajes de la obra y participar
colectivamente en una experiencia emocional antes que intelectual. Ya he sefialado
anteriormente que el poeta tragico componia sus obras con la mirada puesta en un
abigarrado auditorio integrado por grupos diversos cuyo estatus social, econdmico
y cultural eran tan heterogéneo como sus intereses y expectativas al asistir a la
representacion de la tragedia Helena. Debemos rechazar, por otra parte, el pre-
juicio anacrénico que se fundamenta en una nocién moderna y restrictiva de la
cultura y la entiende como el acervo de conocimientos intelectuales vinculados a la
lectura de textos escritos de caracter literario, filoséfico, histérico o cientifico.
Aunque la mayor parte de los espectadores reunidos en el Teatro de Dioniso
fuesen analfabetos o careciesen de una formacion erudita, tenian unos conoci-
mientos sobre produccién teatral que ni siquiera poseemos nosotros con respecto
a nuestro teatro actual.

Si procuramos situarnos en la ¢ptica del auditorio de la tragedia atica, hemos
de tener presente que su percepcién y comprension de una determinada obra no
depende unicamente de las palabras que figuran en el texto conservado. Existen
otros muchos factores determinantes, tales como los que sefiala Marshall (2014:
5-6):

[...] la posicién relativa de los actores en cualquier momento dado durante la representacion,
la calidad de su declamacién, su somatotipo y resonancia vocal, la vestimenta que llevaban,
su actuacién con mdscaras, sus aptitudes para el canto, la calidad del tocador de flauta (y de
cualquier otro musico que le pudiese acompafiar con un instrumento de percusion), la
aparicién de accesorios y de cualquier aparato que podria estar presente, efectos de ilumi-
nacion (que incluye en los teatros al aire libre de Atenas cualquier efecto causado por el clima
y también circunstancias como la temperatura ambiente y si habia llovido la noche anterior),
entre una multitud de otros factores. [...] lo lleno que esté el teatro, 1o buenas que hayan sido
las actuaciones anteriores, lo hambrientos que estén todos o lo ruidosos que sean. [...] cada
cual respondera individualmente a las alusiones literarias que haya en la pieza dramatica,
dependiendo de si se conoce la obra aludida por haberla visto representada, por haberla leido
(unos pocos), de oidas y a partir de anécdotas, o de si no se reconoce [dicha alusion] y, por
tanto, no se entiende. Ningtin miembro del auditorio puede ser un Espectador Ideal.
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Del mismo modo que la composicién del auditorio era heterogénea, asi también lo
era su respuesta ante las obras representadas. Comoquiera que hubiesen reac-
cionado todos y cada uno de los espectadores ante las diferentes escenas de la
tragedia Helena, su asistencia al Teatro de Dioniso en aquel afo 412 a.C. volveria a
conectar a muchos de ellos con una experiencia personal, porque en alguna
ocasion podian haber participado en otra tragedia como miembros del coro,
cantando y bailando al son de la musica segun las indicaciones del director de la
obra. El numero de coreutas era de doce en Esquilo y quince en Séfocles y Euri-
pides. Estas cifras ascendian a veinticuatro en los coros de la Comedia Antigua.
Estd fuera de toda duda la existencia de un segundo coro en, al menos, una escena
de algunas obras de Esquilo (Suplicantes, Euménides) y Euripides (Suplicantes,
Hipdlito, Faeton, Alexandros, Antiope). A estos datos habria que afadir el elevado
numero de participantes en los coros ditirdmbicos, cada uno de ellos integrado por
cincuenta miembros (hombres o nifios) que debian ser ciudadanos de nacimiento,
recibian formacién musical y entrenamiento fisico, no llevaban mascaras y dan-
zaban en circulo por la orquestra y alrededor del altar. Se calcula que participarian
cada afo en los coros ditirdmbicos alrededor de mil ciudadanos, dato que invita a
pensar que muchos de los espectadores de la tragedia atica clasica habrian sido
coreutas una o varias veces en su vida®. En la celebracion de las Dionisias Urbanas
se permitia la participacion de metecos y extranjeros como miembros del coro,
pero no se ratificaba oficialmente, porque se asociaba la participacién coral con la
participacién politica y, por ende, la ciudadania era una prioridad en la compo-
sicién de los coros.

La tragedia Helena formaba parte de una tetralogia compuesta por Euripides
para aspirar al primer premio frente a otras dos tetralogias tragicas. Si a estas
doce obras se le suman las tres comedias que seguian a cada tetralogia, el Es-
pectador Ideal habria asistido, a lo largo de tres dias, a un total de quince re-
presentaciones (cinco cada dia). Esta es la teoria. Ahora bien, aunque muchos
estudios ponen el acento en la instruccién y la educacién como fuerzas motrices
del drama 4tico, son menos los autores que destacan la importancia del contexto
Iudico y festivo en el que se representaban las obras. Tal es el caso de Kawalko
Roselli (2011: 27):

6 La asistencia de las mujeres al teatro es todavia hoy objeto de controversia, pero incluso ellas
participaban, la mafiana del décimo dia de Elafebolién (marzo), en una moumnn o procesion reli-
giosa que marcaba el comienzo de las Grandes Dionisias y se dirigia al recinto sagrado de Dioniso
para sacrificar un gran niumero de animales en honor al dios. Se le hacian también otro tipo de
ofrendas, llevadas en diversos recipientes por hombres y mujeres, atenienses y extranjeros resi-
dentes en la ciudad. Se cree que en el transcurso de la procesion se ejecutaban danzas corales ante
diversos altares y es presumible que se entonasen cantos satiricos.
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El ambiente carnavalesco de las fiestas en honor a Dioniso y el clarisimo (aunque indefinido)
placer derivado de las propias representaciones sugieren que la asistencia a los festivales
dramadticos no giraba exclusivamente en torno a las representaciones. Asistir al festival y
sentarse entre el ptblico no era necesariamente lo mismo que ver las actuaciones: ser parte
de la multitud en un dia festivo probablemente era suficiente placer para algunos miembros
del auditorio. Sin embargo, mantener esa ‘buena onda’ era una de las principales preocu-
paciones de los intérpretes, poetas, productores y funcionarios, ya que podia garantizar el
éxito del festival y servir — expresamente o, tal vez, de manera incidental — como un medio
para cautivar el interés de los espectadores.

Cabe suponer que todos o la mayor parte de los asistentes a la representacion de la
obra ya sabian ‘quién era’ Helena: ella era la Tindarida, la hija de Zeus, la hermana
de Clitemnestra y de los Dioscuros, la esposa del rey Menelao, la bella espartana
que cautivé al principe Paris y desencaden¢ la guerra de Troya. Euripides, no
obstante, les presentdé a una Helena que, por obra de Zeus y del €idwAov de Hera,
nunca estuvo con Paris ni marché con él a Troya. Esta Helena, ademads, sufria el
acoso del egipcio Teoclimeno y anhelaba reencontrarse con su esposo Menelao
para escapar de Egipto. El espectador descubria en ese momento ‘cdmo era’ ella:
casta y fiel. El €{8wAov impudico e infiel por el que lucharon griegos y troyanos
tenia el mismo aspecto fisico que la Helena virtuosa y leal que habia pasado
diecisiete afios en Egipto. El mismo nombre y cuerpo remitian a dos Helenas
caracterizadas por cualidades antitéticas. Los espectadores, informados por la
Helena real acerca de esta confusion, no eran invitados a reflexionar sobre la
‘verdadera personalidad’ de Helena ni a cuestionar su ‘verdadera naturaleza éti-
ca’, porque evaluaban su comportamiento en funcién de sus circunstancias, no de
su supuesto ‘cardcter’. Si las circunstancias cambiaban, la respuesta de Helena se
adecuaba a dicho cambio. Nosotros, por el contrario, somos proclives a esperar de
los personajes tragicos una respuesta ética uniforme, coherente y no afectada o
modificada por la situacién dramatica.

Creo que el problema relativo a la ‘recaracterizacion’ de Helena no es tal
problema, siempre que contemplemos la tragedia dtica como una experiencia
emocional y colectiva antes que como un desafio intelectual individual. Nosotros
solemos percibir el mundo de la obra desde la perspectiva de lectores con dife-
rentes grados de conocimiento sobre la tragedia atica y sobre la cultura en la que
nacio dicho género. No obstante, para los espectadores coetdneos de Euripides (al
menos para los espectadores griegos), el mundo de la obra era, en cierto modo,
una parte de su propio mundo. La guerra de Troya representaba para ellos la gran
hazafia heroica de sus antepasados y, por ende, Helena y Menelao no eran meros
personajes de ficcién en una obra dramética. Asimismo, Zeus, Hera y los demds
dioses, reunidos en asamblea para decidir el futuro de la pareja espartana, eran
las divinidades a las que rendian culto los espectadores y, de hecho, las tragedias y
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las comedias representadas en el Teatro de Dioniso formaban parte de un festival
dramdtico en honor a este dios. Es posible que a muchos lectores les desagrade el
recurso de Euripides al deus ex machina, pero su aparicién al final de la obra
proporcionaba al auditorio (griego) original la confortante certeza de que, a pesar
del aparente caos de la existencia humana, Zeus era garante de la justicia y el
orden. Por otra parte, la heterogeneidad del auditorio (no solo compuesto por
ciudadanos atenienses ni solo por griegos) deberia hacernos reflexionar sobre
nuestra vision muy parcial de un tipo de teatro cuyas obras fueron concebidas
para expresar una pluralidad de significados que, precisamente debido a su plu-
ralidad, lograban la implicacion emocional de un abigarrado auditorio.

La tragedia Helena, a pesar de su titulo, no gira en torno a la protagonista
homdnima. Es decir, las palabras y las acciones de Helena no estdn orientadas a
revelarle a los espectadores su psique interna o su personalidad. Tampoco lo estan
las palabras que digan sobre ella los demds personajes. Una vez que los especta-
dores saben que Helena nunca estuvo con Paris ni se marcho con €l a Troya, que
afiora a Menelao y que rechaza a Teoclimeno, no ha lugar a preguntarse si ella
miente o si dice la verdad. La castidad y la fidelidad de Helena, por si solas, niegan
las cualidades contrarias que la tradicién mitica le habia atribuido. Ahora bien, la
‘recaracterizacién’ de Helena no se resume en este intercambio de cualidades. La
castidad de Helena ha sido construida en el desarrollo de la accién dramatica a
través de elementos diversos: la sustitucién del rapto de Paris por el rapto de
Hermes y la consiguiente identificacién anémala de Helena con una map6évog, el
rechazo que siente ella por la conducta lasciva del barbaro Teoclimeno o la om-
nipresente tumba de Proteo en la que Helena se refugia frente al acoso del rey
egipcio. También la fidelidad de Helena esté inscrita en la accion de la obra y no
depende solo de que ella afirme de manera recurrente que no ha traicionado a
Menelao. Euripides crea situaciones en las que los juramentos de Helena colabo-
ran eficazmente con el retrato de una mujer fiel a su esposo: ante el rumor de la
muerte de Menelao, Helena jura suicidarse si tal rumor es cierto; ante las sospe-
chas de infidelidad del propio Menelao, jura que morird a su lado antes que
contraer matrimonio con Teoclimeno. Por ultimo, la astucia de Helena también
contribuye a su ‘recaracterizacién’ como esposa fiel, puesto que salva la vida de
Menelao gracias al ardid con el que engafia a Teoclimeno.

El hecho de que las cualidades que ‘recaracterizan’ a Helena estén inscritas en
la accion de la obra y subordinadas a dicha accién logra eficazmente que el
auditorio se conmueva con la situacion del personaje. Los espectadores admiran a
esa Helena dispuesta a suicidarse con tal de no verse obligada a contraer nuevo
matrimonio con un rey barbaro y se entusiasman por la astucia con la que con-
sigue su objetivo de huir de Egipto para que Menelao no muera a manos de
Teoclimeno y para que ella misma, al regresar a Esparta, pueda restaurar su
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dafiada reputacion. La caracterizacion de Helena es, por tanto, un medio para un
fin, no un fin en si mismo. A nosotros, hoy en dia, nos resulta muy dificil entender
de este modo el concepto de caracterizacién, porque proyectamos sobre los per-
sonajes de la tragedia atica nuestras propias nociones sobre la personalidad, la
conducta moral y la autonomia ética de los individuos. Guiados por tales nociones,
detectamos incoherencias en la caracterizacion de los personajes y las explicamos
apelando frecuentemente a la ambigiiedad o la ironia, supuestamente buscadas
por el propio poeta para que percibamos la complejidad interna del personaje o su
verdadera naturaleza ética. Consciente de este erréneo acercamiento a los per-
sonajes de la tragedia atica, Tycho von Wilamowitz escribié La técnica dramdtica
de Sofocles (1917), donde afirmaba que el poeta tragico solia anteponer el efecto
dramadtico de las escenas individuales a la coherencia de los detalles. La capacidad
de Sdfocles para involucrar a los espectadores sucesivamente en cada escena era
tal que ninguno de ellos se detendria a pensar en las incoherencias que la obra
dejase tras si, puesto que los beneficios del efecto dramdtico compensaban con
creces la falta de coherencia. Dada la prioridad de las escenas individuales, los
personajes sofocleos hablaban y actuaban de acuerdo con las exigencias de cada
escena. La coherencia de los personajes y la caracterizacion por si misma no eran
una prioridad ni para Séfocles ni para los demds poetas tragicos.

En lo que respecta a la caracterizacién de los personajes euripideos, los tra-
bajos de Walter Ziircher y A.M. Dale se inscriben en una linea interpretativa
similar a la de Tycho von Wilamowitz. En su trabajo titulado La representacion del
hombre en el drama de Euripides (1947), Zircher afirma que los personajes hablan
y actdan como lo requiere la situacién dramadtica, son una funcién del drama del
que forman parte y tienen, por tanto, importancia secundaria. Puesto que dichos
personajes existen solo por y para la accién, su imagen se desvanece si intentamos
estudiarlos aisladamente, fuera del marco de la accion dramatica. Ziircher sostiene
que los poetas tragicos de la Atenas cldsica no habian creado personajes en el
sentido moderno de la palabra, pero rechazaba la postura extrema de conside-
rarlos como personajes tipo. Por su parte, A.M. Dale, en la introduccién a su
edicion de Alcestis (1954), sefiala los dos factores principales que configuran la
caracterizacion de los personajes en la tragedia atica: la dindmica de la accién y la
retdrica de la situacion. Es decir, el personaje tragico estd subordinado a la accién y
en cualquier escena utiliza el argumento que mejor se adapta a las circunstancias.
Al igual que Dale, también Dawe (1963) reacciona contra la tendencia de los lec-
tores actuales de la tragedia griega a esperar, en lo que respecta a la caracteri-
zacion de sus personajes, el mismo tipo de exploracién psicoldgica que en la
novela moderna y en el cine.

A pesar de las relevantes aportaciones de estos autores para una comprension
mas adecuada de los personajes de la tragedia dtica, somos propensos a olvidar
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que una tragedia es “una metafora [...] de la experiencia humana y no una re-
presentacién literal del modo en que se comporta la gente” (Gould 1978: 62). El
formalismo de la tragedia dtica y sus convenciones, tales como la esticomitia, la
rhesis y el agon son incompatibles con la exploracién psicoldgica de los personajes,
cuya expresion verbal no se corresponde con la de la vida real y entra en conflicto
con un tipo de representacién naturalista. Lo mismo se puede decir de las pe-
riédicas intervenciones de danza y canto del coro sobre temas mds o menos
conectados con el contexto inmediato o con el conjunto de la obra, asi como de la
exposicion del mismo acontecimiento a través de una variatio métrica, primero en
versos liricos y después en trimetros yambicos. Estas caracteristicas tan definito-
rias de la tragedia atica deberian modular nuestra percepcién de sus personajes,
cuya caracterizacion no consiste en un conjunto de rasgos idiosincraticos que los
singularicen hasta el punto de conferirles una suerte de personalidad susceptible
de ser aislada y estudiada con independencia de la accién dramatica.

La perspectiva evolucionista de Bruno Snell ha influido notablemente en el
psicologismo que domina en buena parte de los estudios sobre caracterizacién de
la tragedia atica. En su obra El descubrimiento del espiritu (1946), Snell sostiene
que en la épica homérica no existe todavia una vision unitaria del ‘yo’, ni una
representacion organica del cuerpo, asi como tampoco una genuina toma de de-
cisiones por parte de los héroes épicos. El nacimiento de la idea del ‘yo’ y del
individuo corresponde, segun este autor, a la época de composicion de la poesia
jonico-edlica y alcanza su pleno desarrollo en la tragedia atica. En oposicién a la
épica, la poesia lirica representa, ademads, la expresion naturalista de las facetas
del alma humana y es portadora de un mensaje accesible a cualquier lector en
virtud de la inmanencia del corazén humano. Snell fundamenta su tesis en las
ideas del siglo XX sobre la personalidad y el ‘yo’ y, sobre esa base, clasifica las
antiguas ideas griegas como ‘primitivas’ o ‘desarrolladas’. Su perspectiva evolu-
cionista, no obstante, ya no resulta plausible, entre otras cosas porque parece no
tener en consideracion las caracteristicas propias del género lirico, tales como la
necesidad de expresar los sentimientos con una gran economia de medios, lo cual
le confiere a este tipo de poesia una apariencia de inmediatez y espontaneidad
facilmente confundibles con una premoderna visién del ‘yo’ y la individualidad.

Unos pocos rasgos basicos, al integrarse organicamente en el disefio global de
la tragedia, nos devuelven la imagen de un personaje que establece un alto grado
de empatia con los espectadores por la compasién y el temor que les suscita su
situacién particular, no por la naturaleza ética del personaje. Se comprende, desde
esta perspectiva, que el ‘yo’ trdgico es un ‘yo-en-accion’, es decir, que se expresa
esencialmente en la accién y en la eleccién. Estd inseparablemente conectado,
ademads, con el rol social y familiar del agente y con su situacién inmediata.
Nosotros, a diferencia del auditorio original de la tragedia atica, “contemplamos la
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accion como algo que surge de un nucleo singular de conciencia — secreto, interior,
interesante — y por ello el estatus de la accién debe ser siempre adjetival: la accién
califica; nos dice cosas que queremos saber acerca del individuo que la pone en
marcha” (Jones 1962: 33). El arraigo que ha tenido en el pensamiento occidental el
postulado cartesiano de que la cognicién es el fundamento de nuestro ser, ha
producido el efecto de “aislar a cada uno en su propio mundo interior de per-
cepciones, de creencias y, en definitiva, de estados mentales; los individuos car-
tesianos son profundamente cognitivos y estdn desconectados de los ‘mundos ex-
teriores’ de la naturaleza y la humanidad” (Keyser 1997: 130). De acuerdo con el
modelo de mente humana propuesto por Descartes, resulta evidente para nosotros
la idea de que los procesos mentales derivan de un ‘yo’ unitario poseedor de una
conciencia singular y de una identidad personal tnica. Imbuidos de tal nocion de
la psique individual, somos proclives a atribuirsela también a la caracterizacion de
los personajes tragicos, como si los pensamientos, sentimientos y emociones de
dichos personajes naciesen de su interior, subjetivo e idiosincratico, y fuesen in-
dependientes de las interacciones con otros personajes.

A este respecto resulta esclarecedora la diferenciacién establecida por Chri-
stopher Gill (1996) entre dos modelos de concepcidén de la persona: por un lado, el
modelo ‘subjetivo-individualista’, donde el adjetivo compuesto sefiala el doble as-
pecto (psicoldgico y ético) del ‘yo’ moderno, entendido como sujeto ético auténomo
dotado de una mente consciente y de un ‘yo’ individual e idiosincratico. Por otro
lado, el modelo ‘objetivo-participante’ que, en opinion de este autor, define la
nocién del ‘yo’ entre los antiguos griegos; en este adjetivo compuesto, el término
‘objetivo’ hace referencia al aspecto psicoldgico, mientras que el término ‘parti-
cipante’ remite al aspecto ético: psicoldgicamente, el ser humano es un animal
racional y la razén es el rasgo distintivo de la naturaleza humana; éticamente, el
ser humano se define “en su sincero compromiso con un rol interpersonal y
comunitario y en su debate acerca de la forma apropiada de que tal rol sea
desempefiado” (Gill 1996: 12). En un trabajo anterior asocia el término ‘cardcter’
con el proceso de elaborar juicios morales y vincula este término con los perso-
najes de la épica y la tragedia, mientras que conecta el término ‘personalidad’ con
la consideracion de “la persona como un individuo unico (o como el posesor de un
yo ‘real’ o ‘auténtico’) y no como portadora de rasgos de caracter juzgados a partir
de normas morales generales” (Gill 1990b: 2).

El modelo ‘objetivo-participante’ sobre el que los antiguos griegos funda-
mentaban su concepcién de la persona nos habla de una nocién de la mente
humana que contrasta significativamente con la nuestra. El cerebro es, para el
hombre actual, 1a sede de los pensamientos, los sentimientos y las emociones, pero
los griegos del siglo V a.C. daban por sentado que pensaban, sentian y se emo-
cionaban por medio de sus 6rganos internos, a menudo por medio de sus Qpéveg,
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cuya primera caracteristica era su sensibilidad, su receptividad. Mientras que las
emociones eran activas, las @péveg se consideraban pasivas, dado que recibian y
expresaban las emociones. Solo unos pocos intelectuales pensaban que el cerebro
podria tener alguna relacién con la conciencia. S6crates (P1. Phd. 96 A) alude a una
controversia, habitual durante su juventud, acerca de con qué parte del cuerpo
pensamos los seres humanos. Aunque tal controversia se mantuvo vigente en los
circulos intelectuales del siglo IV, la mayoria de los griegos vinculaban lo que
sucedia dentro de cada persona con sus omAdyyva (‘entrafias’)’. Igual que los
animales o las fieras salvajes, las emociones aguijonean, muerden, desgarran o
devoran las entrafias. Desde la perspectiva de los antiguos griegos, por tanto, una
parte fisica del cuerpo podia ser un agente psicoldgico. Las emociones no ‘nacian
en el interior’ del ser humano que las experimentaba, sino que lo invadian desde
fuera de su propio ser y se apoderaban de €l. Pensar o percibir se mezclaba con
sentir, “nociones cualitativamente diferentes para nosotros, pero no para el pen-
samiento popular del siglo V a.C.” (Padel 1992: 21).

Los drganos internos que exteriorizan las emociones al ser afectados por ellas
aparecen designados en la tragedia atica con términos tales como Buuog, piy
Yuyn v kapdia y constituyen un modo muy caracteristico de comunicarle a los
espectadores lo que sucede en el interior de los personajes. El guardidn de la
tragedia Antigona observa la enorme turbacion que le produce a Creonte la noticia
de que alguien ha dado sepultura al cadaver de Polinices y le pregunta al soberano
si sus palabras ‘le muerden’ los oidos o la Yuyy (év tolow woiv i ’mit tff Yuxi
Saxvn; S. Ant. 317). El Coro describe el sufrimiento de Filoctetes en la tragedia
homdnima y cdmo buscaba medios de supervivencia cuando cedia el dolor que
‘mordia’ su Bupog ([...] avik’ €Eavein / daxébupog dta, S. Phil. 704-706). Medea
vacila en su abominable decisién de asesinar a sus propios hijos para castigar la
traicion de Jason: les dice a las mujeres del coro que su kapdia desfallece cuando
ve a los nifios ([...] kapdia yap oiyetay, / yvvaikeg, [...] Med. 1042-1043), pero poco
después se reprocha a si misma su cobardia por haber permitido que su @pnv
capitule ante estas tiernas palabras (70 kal mpocécBat poABakovg Adyouvg @pevi,

7 Las entrafias sienten preocupacion, miedo, dolor (Ag. 995; Cho. 413; Aj. 995) y, a veces, amor y
deseo. El dolor envuelve las @péveg de Héctor y épwg, las de Paris (I1. 8.124; 3442); el miedo ‘agarra’
las @péveg (A. Supp. 379) y los dioses las hieren o golpean (Il. 13.394, 16.403; A. Pers. 115, Ag. 479). Algo
hecho ‘desde la @pniv’ es algo hecho ‘con el corazén’, hecho ‘sinceramente’ (A. Cho. 107, Sept. 919,
Ag. 1515). Si las ppéveg la abandonan, una persona esta ‘vacia de @péveg (S. Ant. 754), ‘ya no esta en
sus @péveg (Phil. 865, Ant. 648; Or. 1021, Heraclid. 709). E]1 hecho de ‘tener @péveg’ significa tener el
control de uno mismo, estar cuerdo. Aunque las @péveg regresen, semejante herida interior causa
un dafio irreversible en el mundo exterior. Las ¢péveg también reciben conocimiento: Héctor ‘sabe
en sus @pévec’ que los dioses lo han abandonado (Il 22.296).
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Med. 1052). Por segunda vez, no obstante, la duda se apodera de Medea, que invoca
a su Bupdg para disuadirlo de llevar a cabo el aberrante asesinato de los dos nifios
(un 8fta, Buye, un ov y épydon tade, Med. 1056). Medea reconoce, finalmente, la
inevitabilidad de su terrible accién criminal: su Buuo6g es soberano de sus planes
(Bupog 8¢ kpetoowv TV eudv Bovievpatwy, Med. 1079), aunque también reconoce
que este Bupog es causante de las mayores desgracias para los seres humanos
(6omep peyiotwv aitiog kak®v Ppotolc, Med. 1080). Cuando llega el momento de
ejecutar el doble crimen, Medea apela a su xapdia y 1o anima a no desfallecer (6AX’
e’ omAiCov, xapdia [...], Med. 1242).

El monodlogo de Medea se suele poner como ejemplo del debate interno del
personaje entre la pasién (deseo irracional de vengarse de Jason a través del
filicidio) y la razén (reconocimiento de que tal crimen es una aberracion injusti-
ficable). Las traducciones modernas de los términos Ouudg, gpnv y kapdia cola-
boran en la interpretacién de las palabras de Medea como indicadoras de su
personalidad, de su conciencia interna, Unica y aislada en su mundo particular de
creencias y percepciones. Cuando Medea afirma 6uvuog 6¢ kpeloowv t@V €u@dv
BovAevpdtwv (1079), segun Snell ([1946] 2008: 219):

En estos versos se expresa por primera vez una conciencia moderna de la moral, psicoldgica e
individualista, que acabard imponiéndose; la moral se presenta como movimiento puramente
interior, como un freno. No es por casualidad que filésofos moralistas posteriores citen con
especial agrado estas palabras.

En consonancia con esta lectura, se suele traducir el verso 1079 como “mi pasion es
mds poderosa que mis reflexiones”, pero tal lectura encaja bien en la tragedia
Medea de Séneca, donde la heroina deja que su pasion subyugue a su razon, pero
no en la de Euripides, puesto que “a lo largo de su plan de venganza, pasion y
razon operan conjuntamente de manera explicita” (Foley 2001: 246), de tal manera
que Bvuog no equivale simplemente a ‘pasién’ (Bupdg) opuesta a ‘razén’ (Bouv-
Aevpata). La inevitabilidad del filicidio estd determinada por el caracter ejem-
plarizante de la venganza de Medea: debe castigar a Jasén por haber violado el
juramento sagrado que lo unié a ella afios atrds. Cuando aparentemente recapacita
sobre su terrible decisién por medio de la razén, acto seguido se recuerda a si
misma que el crimen es necesario para no ser el hazmerreir de sus enemigos
(Jason, Creonte, la hija del rey de Corinto). No existe, por tanto, la posibilidad de
que Medea decida finalmente salvar a los nifios®. Ningun deus ex machina impide

8 Asi lo entienden, ademas de Foley, autores como Diller (1966: 267-275), Easterling (1977a: 188),
Steidle (1968: 162) y Kovacs (1986: 344-345). Lloyd-Jones (1980: 59) afirma de manera categérica:
“algunos exageran la importancia del conflicto de tal modo que imaginan que existe la posibilidad
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su accién criminal, por muy aberrante que sea el asesinato de unos nifios a manos
de su propia madre.

El lenguaje de las emociones en la tragedia 4tica permite constatar que sus
espectadores, ajenos a nuestra separacion entre mente y cuerpo, no identificaban
las emociones unica y exclusivamente como un fenémeno psiquico, sino también
fisico. Mente y cuerpo constituian un continuum. El interior del ser humano estaba
regido por los mismos principios que regian lo que estaba fuera de él. La relacion
entre sujeto y objeto, desde esta perspectiva, era de continuidad. La linea divisoria
entre hombre y cosmos, entre el ‘yo’ y el mundo exterior, era menos clara que para
nosotros, y tal visién se fundamentaba “en la creencia de un mundo sistémico,
animado por fuerzas superiores que, aunque perturbadoras, estdn orientadas
hacia una armonia césmica” (Thumiger 2007: 11). El interior del ser humano se
percibia como compuesto, altamente receptivo (no introvertido, ni cognitivo) y
situacional, es decir, vinculado de manera transitoria a experiencias emocionales
inmediatas. Tales caracteristicas hacian posible describir sus procesos y motiva-
ciones desde fuera. El mundo exterior y el interior se explicaban e influian mu-
tuamente, pero, a diferencia de lo que sucede en nuestra propia era post-freu-
diana, la influencia dominante residia para los antiguos griegos en el mundo
exterior, no en el interior (Padel 1992: 51). De ahi que los poetas trdgicos enten-
diesen las causas y los sintomas de las emociones del mismo modo que la medicina
hipocratica describia las causas y los sintomas de la enfermedad.

He querido hacer este breve excurso acerca de las nociones sobre la mente y
las emociones entre los antiguos griegos, en primer lugar, porque las significativas
diferencias con respecto a nuestras propias nociones deberian ponernos en
guardia frente a la aparente ‘modernidad’ de los personajes euripideos, cuya ca-
racterizacion se estudia con frecuencia partiendo de un corpus 1éxico relativo a la
mente humana que es incompatible con la visién del ‘yo’ en la Grecia cldsica. En
segundo lugar, porque la tragedia Helena, frente a otras obras de Euripides, es
notoriamente parca en el uso de esos términos psico-fisicos (Bupog, @pny, Yuyxy,
kapSia) que comunican al exterior el efecto causado por las emociones en el
interior del personaje. La dificultad de traduccion que plantean tales términos, al
no afectar a esta obra, facilitaria presumiblemente el estudio de la caracterizacién
del personaje. No obstante, como si se hubiese querido llenar un vacio textual, la
recurrente dicotomia entre apariencia y realidad se ha hecho extensiva a la ca-
racterizacion de Helena. Al asociar la ausencia de términos psico-fisicos con un

real de que Medea renuncie a su venganza. Pero hace ya tiempo que el destino de los nifios ha sido
decidido. Medea nunca ha considerado seriamente la posibilidad de renunciar a su venganza,
porque si lo hiciese, no seria Medea”.
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pobre retrato psicoldgico del personaje, se ha querido subsanar (conscientemente
0 no) esta aparente deficiencia con la traslacién de la dicotomia apariencia-rea-
lidad a la psique de Helena, cuya complejidad interna se traduciria en su pro-
gresiva identificacién con el €i8wAov del que habia afirmado diferenciarse una y
otra vez.

Si a muchos de nosotros nos pidieran que sefialdsemos las caracterizaciones
mds logradas de Euripides, es posible que coincidiésemos en la eleccién de per-
sonajes como Fedra en Hipdlito o Medea y Hécuba en sus respectivas tragedias
homénimas. Euripides habria estado interesado en ofrecer un complejo y minu-
cioso retrato ‘psicoldgico’ de estos tres personajes femeninos, mientras que en el
dibujo de la ‘personalidad’ de Helena, el poeta se limitaria a asignarle unos pocos
rasgos de caracterizacion bdsicos y opuestos a los que le habia atribuido la tra-
dicién mitica. Subordinando la caracterizacién de Helena al supuesto ‘mensaje
filoséfico’ de la obra, Euripides habria construido un personaje cuya identidad
resultaria ser, al final, indistinguible de la del fantasma que la suplanté. Mirando
asi por debajo de la superficie textual, supuestamente descubriremos en las pa-
labras y las acciones de Helena las claves necesarias para constatar su progresiva
identificacion con el eidwAov. Existiria, por tanto, una ‘personalidad’ latente y
encriptada por el propio poeta en el texto dramatico para que sea descubierta por
un lector atento. Ahora bien, la tragedia Helena no fue compuesta para ser leida,
sino para ser vista y oida por los espectadores coetaneos de Euripides. Todas las
emociones que el poeta quiso suscitar de manera eficaz e impactante en su au-
ditorio son incompatibles con esta especie de (erréneo) revisionismo sobre la
supuesta verdadera naturaleza ética de Helena.

Resulta evidente que la manera en que Helena expresa sus emociones es bien
distinta de la manera en que lo hace Medea, por ejemplo, en el famoso mondlogo
anteriormente comentado. Helena no ha sido herida en su Bupdg por amor a Paris,
mientras que la nodriza de Medea afirma que su sefiora si ha sufrido esta herida
por amor a Jasén (épwtt Bupov ékmiayelo’ Taoovog, Med. 8). En ninglin verso
leemos que la Yuyn de Helena haya sido mordida por las desgracias, pero si la de
Medea (Yuyn SnyBeloa kakoioty, Med. 110), que sufre las graves consecuencias de la
traicion de Jason (el repudio, el destierro) hasta tal punto que su @pnv no se deja
reconfortar por las palabras de ninguno de sus amigos ([...] Awv 008evog ovEEV /
napabaimopévn gpéva pvbotg, Med. 142-143). Las esclavas griegas de Helena, en
lugar de consolar la @prv de su sefiora, le aconsejan que vaya a consultar a la
profetisa Te6noe para saber si Menelao todavia sigue vivo. El es su tnica espe-
ranza de salvacién, puesto que Menelao no es el agente de la desgracia de Helena,
mientras que Jason si lo es en el caso de Medea y, como ella misma afirma, su
traicion le ha desgarrado la Yuyn (pot 8 GeAntov mpayua mTpoomesov Tode [ Puyniv
S81E@Oapx’[...], Med. 225—-226). Antes de marchar al destierro, Medea se alegra de
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tener ocasion de hablar con Jasén, pues asi aliviard su Yuyn insultdndolo (€yw te
yap Aé€aoa xoveladoopay Yuynv kaxkeq [...], Med. 473—474). Helena, que no tiene
nada que reprochar a Menelao, solo puede expresar desesperacién ante la in-
credulidad de su marido, incapaz de reconocer que la mujer que tiene ante €l sea
la verdadera Helena: “iPerezco! jHe encontrado a mi esposo y ya no lo tengo!”
(amwAdpnv: AaBodcd o® ovy €¢w moaoty, Hel 592).

El hecho de que Helena, a diferencia de Medea, exprese su dolor, su deses-
peracion o sus dudas sin utilizar los términos que remiten a las entrafias afectadas
por las emociones no deberia identificarse con un modo cualitativamente distinto
de caracterizar a ambos personajes. Es decir, la presencia de los términos 6uuog,
@prv 0 Yuyr no tiene como objetivo informarnos sobre la ‘personalidad’ de Medea;
su ausencia, por otra parte, no mantiene oculta la ‘personalidad’ de Helena para
que un lector atento la descubra incardinada en la dicotomia évopa-mpdypa. Al
leer las palabras de Medea, nosotros percibimos algo asi como un retrato muy
moderno del alma humana, pero los antiguos espectadores griegos percibirian
ante todo el devastador efecto que habia tenido la traicién de Jasén en el interior
de Medea, entendido aqui ese ‘interior’ como sus entrafias mordidas, golpeadas,
desgarradas y abatidas por la ira, el temor, el odio y la tristeza. Al leer las palabras
con las que Helena insiste en reivindicar su inocencia y en atribuir al iwAov las
malas acciones que se le imputan, nosotros reconocemos aqui la recurrente an-
titesis entre apariencia (§voua) y realidad (c®ua) y solemos subordinar esas pa-
labras de Helena al ‘mensaje filoséfico’ de la obra, a saber: la imposibilidad de
distinguir entre la Helena real (cbpa) y el €i8wAov (6voua) que la suplantd. El
auditorio coetdneo de Euripides debid de percibiy, no obstante, el devastador
efecto que habia tenido en el interior de Helena el prolongado sufrimiento por su
inmerecida mala reputacion. Ahora bien, ese ‘interior’ no se exterioriza a través de
los términos psico-fisicos, porque el dafio recibido por Helena es de naturaleza
bien distinta al recibido por Medea. Hay tres factores que marcan claramente esta
diferencia: el tiempo transcurrido, los agentes del dafio y las consecuencias de ese
dafio en el universo dramdtico creado por el poeta. El devastador efecto de la
reciente e inesperada traicién de Jasén contrasta con el que han tenido diecisiete
afios de sufrimiento debidos a la accién conjunta de Zeus y Hera. Los actos de
Jason afectan al oikog del propio Jason, es decir, a Medea y a los hijos que ha tenido
con ella. Los actos de Zeus y Hera afectan a Helena, pero también al resto de la
humanidad, inmersa en una confusién entre apariencia y realidad que dafia la
reputacion de Helena y, a la vez, genera una guerra terrible en la que mueren
miles de guerreros.

En consonancia con las reflexiones del parrafo anterior, la implicacién emo-
cional de los espectadores con la situacion de cada personaje ha sido conseguida
por Euripides a través de factores diversos que modulan la frecuencia o la nece-



Introduccion =— 23

sidad de términos psico-fisicos y que subordinan la caracterizacion de Medea y
Helena a la accién de sus respectivas tragedias y, por ende, al logro del efecto
patético. La frecuencia de los términos Bupdg, epny, Yuyn o kapdia en las palabras
de Medea, asi como su practica ausencia en las de Helena no esta relacionada, por
tanto, con nuestra anacronica suposicion de una mayor ‘introspeccion psicoldgica’
en la caracterizacion de la primera ni con la carencia de tal ‘introspeccion’ en la
segunda. La situacién de Helena resultaria, sin duda, muy conmovedora e in-
quietante para cualquier miembro del auditorio que se imaginase a si mismo
cargando sobre sus espaldas durante casi veinte afios con la injusticia de una mala
reputacion inmerecida que causara también el sufrimiento de sus seres queridos y
la muerte de miles de hombres. ;Como soportar semejante situacion durante tanto
tiempo? Medea podia, al menos, invocar a Zeus en busca de justicia para castigar a
Jasén por haber quebrantado el juramento sagrado que sell6 con ella en el pasado.
¢Pero como podia apelar Helena a la justicia divina, cuando precisamente Zeus
permitié que la guerra que él mismo habia promovido fuese librada por una
imagen idéntica a la de la propia Helena? En el mundo que habitan Medea y los
demads personajes de la obra existe un orden césmico regido y garantizado por los
dioses. Este orden, aparentemente, ya no existe en el mundo que habita Helena, la
Unica griega consciente y sabedora de la confusion en la que viven inmersos sus
compatriotas y los troyanos que combatieron contra ellos.

Para el presente estudio he elegido el titulo Rescatando a Helena, porque mi
proposito es ofrecerle al lector una revision critica sobre la manera en que se ha
entendido el conjunto de la tragedia Helena (capitulo primero) y la caracterizacion
de su personaje homoénimo (capitulo segundo). Sefialaré las lineas de investigacion
mas frecuentes, su contribucién a consolidar una determinada manera de con-
templar la obra y su(s) supuesto(s) mensaje(s), asi como su predileccién por la
valoracidn ético-psicolégica de Helena y, en general, de cualquier personaje de la
tragedia atica. Una vez abordadas estas cuestiones, expondré de qué modo Euri-
pides cre6 una Helena cuya novedad no dependia de asignarle los rasgos con-
trarios a los que le atribuia el mito tradicional, sino de conseguir que esos rasgos
apelaran eficazmente a las emociones del auditorio para el que el poeta compuso
la obra (capitulo tercero). El principal objetivo de mi acercamiento personal al
texto conservado es rescatar para el lector actual, de algun modo, la perspectiva de
un espectador que ve y oye a Helena y reacciona con emociones diversas ante la
situacién particular del personaje. Es evidente que no podemos saber como re-
accionaron todos y cada uno de los miles de espectadores de la tragedia Helena a
las situaciones que plantea la obra. También es evidente que lo que emocionaba
positiva o negativamente al antiguo auditorio de la tragedia atica tal vez no nos
emocione a nosotros del mismo modo ni con la misma intensidad. Ahora bien,
contemplar la tragedia atica como una experiencia colectiva que apela a las
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emociones del auditorio me permitird ofrecerle al lector una perspectiva de los
personajes tragicos y, especialmente, del personaje de Helena sin una excesiva
sobrecarga de valoraciones ético-psicolégicas ajenas al poeta y a su publico.



1 La tragedia Helena revisitada

En este primer capitulo voy a abordar cuatro cuestiones que siguen generando
controversia en el estudio general de la obra: 1) ;Es Helena realmente una tra-
gedia? La ‘comicidad’ de determinadas escenas, la supuesta caracterizacion de
Menelao como un antihéroe y el final feliz de la obra parecerian indicar que
estamos ante un tipo de representaciéon dramadtica cuya aparente falta de seriedad
pone en tela de juicio su propio estatus tragico; 2) (Comunica esta obra un mensaje
antibelicista? Si la respuesta es afirmativa, ¢a quién va dirigido dicho mensaje?: ¢a
los atenienses que habian sufrido el afio anterior la derrota en Sicilia frente a los
espartanos o, tal vez, a los espectadores de cualquier época? Si la respuesta es
negativa, ¢habrd que entender el desenlace de la obra como una invitacién de
Euripides a perseverar en las hostilidades contra el enemigo espartano? En este
ultimo caso, ¢cémo afectaria a las emociones del auditorio el origen espartano de
Helena y Menelao?; 3) La lectura frecuente de Helena como tragedia pacifista suele
ir emparejada con su consideracién de tragedia ’'filoséfica™: griegos y troyanos,
incapaces de distinguir realidad y apariencia, han luchado por un fantasma al que
han confundido con la Helena real. De ahi que esta guerra mitica se convierta en
simbolo de la futilidad de todas las guerras. Por otra parte, el hecho de que
Euripides integrase en su obra las teorias ontoldgicas y epistemoldgicas de pre-
socraticos y sofistas, ¢convierte necesariamente Helena en una tragedia ‘filosofi-
ca’?; 4) Si la respuesta a esta pregunta es afirmativa, ¢qué papel desempefian
entonces los dioses en la accién de la obra? No podemos relegarlos a un segundo
plano ni reducirlos a un mero artificio literario, puesto que precisamente Hera y
Zeus fueron los agentes de la confusion entre apariencia y realidad.

En la extensa bibliografia relativa a las cuestiones del parrafo anterior pre-
domina la evaluacion de la antigua tragedia atica desde perspectivas a veces ajenas
al contexto histdrico, social y cultural en el que nacié y se desarrolld este género
dramatico. Un considerable sector de la critica, conscientemente o no, estudia los
textos dramaticos como si hubieran sido concebidos originalmente para una lec-
tura privada y silenciosa, erudita y reflexiva. Por otra parte, los destinatarios de
dichos textos eran los espectadores del siglo V a.C. que acudian al teatro para ver y
oir unas representaciones que incluian musica y danza, dos componentes esen-
ciales del drama dtico, pero de los que no nos informan los textos conservados.
Esos espectadores que acudian al Teatro de Dioniso durante la celebracion de las
Dionisias Urbanas no eran solo los ciudadanos atenienses, ni mucho menos una
especie de ciudadano ateniense ideal. Si reubicamos en el antiguo teatro griego a
un multitudinario auditorio constituido también por metecos, extranjeros no re-
sidentes en Atenas, esclavos y mujeres, contemplaremos a los miembros del au-
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ditorio como una compleja colectividad en la que es posible distinguir varios
grupos. Las diferencias de estatus social, econémico y cultural existentes entre
es0s grupos y, a la vez, entre los miembros de cada grupo nos devolveran, asi, una
abigarrada imagen de los espectadores del drama atico. Aunque el poeta tragico no
percibiese a sus miembros como individuos, “las formas centrales de la comunidad
para definirse a si misma no eran solo condicionantes o determinantes en la
creacion, selecciéon y representaciéon del drama, sino también las formas maés
facilmente disponibles de medir el efecto o el atractivo de una representacién para
el auditorio” (Kawalko Roselli 2011: 3). Dado que se trata de una comunidad
compleja, integrada por grupos muy diferentes entre si, cualquier intento por
nuestra parte de dar una respuesta uniforme a las preguntas que inician este
capitulo desvirtua la naturaleza propia del drama atico y de la creacion poética de
sus autores.

En consonancia con las reflexiones anteriores, es preciso que modulemos
nuestras consideraciones actuales sobre la cualidad tragica de Helena, asi como
sobre su supuesta condicion de tragedia pacifista y/o filosofica. Euripides era
consciente de las divisiones sociales, ideoldgicas, econdmicas y culturales exis-
tentes en el interior de la colectividad constituida por los espectadores. Cada uno
de ellos apreciaria diferentes aspectos de la representacion y reaccionaria de modo
diverso ante las palabras y las acciones de los personajes; algunos reconocerian la
integracién en la obra de las ideas filoso6ficas de presocraticos y sofistas, mientras
que otros habrian acudido al teatro con un interés especial en la musica y la
coreografia. Una parte de los ciudadanos atenienses tal vez conectaria las conse-
cuencias de la existencia del e{6wAov con el fracaso de la expedicién a Sicilia, pero
este hecho no implicaria necesariamente que esos miembros del auditorio cap-
tasen a través de semejante conexion un determinado mensaje implicito dirigido a
ellos por parte del poeta para que adoptasen una determinada decisién politica.
Me parece aqui mds acertado que subordinemos la realidad histdrica a la realidad
de la celebracién de una festividad importante en la que una colectividad nu-
merosa y heterogénea acudia al Teatro de Dioniso.

Resulta evidente que, segun sus diferentes caracteristicas individuales, no
todos los miembros del auditorio apreciarian del mismo modo la tragedia repre-
sentada. También parece obvio que el tipo e intensidad de las emociones experi-
mentadas por cada espectador podia variar en funcién de diversos factores, tales
como su origen étnico, su clase social, su nivel cultural o su sensibilidad personal.
Tal vez a algunos les pareciese cdmico ver a Menelao cubierto de harapos,
mientras que otros sentirian lastima ante la penosa situacién del héroe. En la
escena que tiene lugar entre Teucro y Helena, algunos recordarian de manera
especial la actitud violenta de Teucro y el peligro que corria la vida de Helena,
mientras que otros habrian disfrutado sobre todo de la astucia con la que ella le
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ocultaba a Teucro su verdadera identidad. Dificilmente se podria sefialar en la
dramaturgia euripidea conservada un reencuentro mdas impactante que el que
tiene lugar entre Menelao y Helena, no solo por el reencuentro mismo, sino
también por sus consecuencias: la restituciéon de la buena fama de Helena lleva
emparejada la constatacion de que la guerra de Troya se libré por un fantasma.
Mientras que unos espectadores habrian sido especialmente sensibles a las im-
plicaciones filosdficas derivadas de la anagnorisis, otros estarian mds expectantes
ante el giro de los acontecimientos que se iba a producir tras el reencuentro de la
pareja espartana. En la revision de las cuestiones que siguen generando contro-
versia actualmente entre la critica (comicidad, pacifismo, mensaje filoséfico y
papel de los dioses) procuraré dar prioridad, en la medida de lo posible, a la
perspectiva de los antiguos espectadores antes que a la de los lectores modernos de
la tragedia Atica.

1.1 Tragedia y espectador

Un amplio sector de la critica literaria le ha asignado a la tragedia Helena etiquetas
tan diversas como ‘melodrama romadntico’, ‘tragicomedia’ o ‘drama novelesco’.
Unos califican la obra como ‘pieza romdantica’ (Murray 1949: 96) o le niegan su
cualidad tragica afirmando que “Helena no es una obra seria” (Norwood 1948: 263),
que en ella ni los humanos tratan de oponerse a los dioses, ni se les impone
tragicamente un destino (Lesky 1985: 416) y que la obra es “un experimento en un
nuevo tipo de comedia en la que se utiliza una historia romantica como excusa
para la expresién poética de ideas filos6ficas” (Burnett 1960: 154). También hay
quien concibe la comicidad de la obra como una forma de escapismo orientado a
ofrecer algun consuelo a los atenienses de la época tras su grave derrota en Sicilia
(Tovar 1966: 131). Euripides habria compuesto una divertida pieza dramatica a
costa de la vanidad de todo empefio humano. Su estado de &nimo a la hora de
componer la tragedia Helena bien podria describirse con el aforismo del poeta
romantico Novalis: “Después de perder las guerras, es preciso escribir comedias”.
Lo mas doloroso, lo més inquietante o siniestro se expresaria ahora a través de la
aparente simplicidad ludica de la comedia. En todos estos estudios subyace una
aceptacion dogmatica de la definicién de tragedia presente en la Poética de Aris-
tdteles, en cuya opinién Sofocles representaba el modelo de autor trdgico por
antonomasia. La idea de que la tragedia alcanza su madurez artistica con Séfocles
y comienza su decadencia con Euripides ha arraigado entre quienes suscriben sin
matices las afirmaciones de la Poética. La preceptiva aristotélica establecida para
poder denominar ‘tragedia’ a una obra era, no obstante, una preferencia de
Aristdteles, pero no un criterio indiscutible o que nos conste que fuera compartido
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por todos los poetas tragicos de la segunda mitad del siglo V y por todos los
antiguos espectadores de las representaciones dramaticas, ajenos a tal preceptiva.

Aunque la existencia de una neta separacién entre tragedia y comedia en el
drama atico ha sido puesta en tela de juicio por diversos autores (Silk 1988: 3-7
Taplin 1996: 189), a menudo se ha sefialado a Euripides como paradigma de poeta
transgresor de los limites que tradicionalmente mantenian tragedia y comedia en
compartimentos estancos. En el arraigo de esta perspectiva ha influido notoria-
mente la caracterizacion de Euripides en la comedia aristofdnica y las alusiones
del comedi6grafo a versos, escenas y personajes euripideos. Cabe pensar, no obs-
tante, que el Euripides aristofdnico no sea siempre una parodia del Euripides
tragediografo. Si asi fuese, entonces Arist6fanes habria confiado el efecto comico
de la caracterizacion de Euripides unicamente al procedimiento de distorsién de la
imagen del poeta tragico. Silk (1993: 479 y 481) propone establecer la diferencia
entre paratragedia y parodia: paratragedia es “un término que cubre toda de-
pendencia intertextual de la comedia con respecto a la tragedia, dependencia unas
veces parddica, pero otras, no; y parodia es cualquier tipo de presentacién dis-
torsionada de un original, que en el contexto presente se tratard de un original
tragico”. Este autor también explica que la paratragedia entrafia un efecto de
dislocacién, pero que tal dislocaciéon no se logra a expensas de la tragedia y
concluye que la mayoria de las alusiones a Euripides en Aristéfanes son para-
tragicas antes que parddicas.

Por otra parte, la comicidad de determinadas escenas o personajes de la
tragedia Helena se fundamenta, a menudo, en nuestra nocién moderna de lo
cémico y en el criterio subjetivo de quienes estudian esta tragedia y perciben a
través de la lectura de la obra la supuesta ‘ironia comica’ de una escena o el ‘tono
cémico’ de las palabras de un personaje sin integrar esa escena y esas palabras en
el contexto global de la obra y sin tener en cuenta la ausencia de acotaciones
escénicas en los textos conservados. Resulta especialmente ilustrativa a este res-
pecto la caracterizacion de Menelao, al que con frecuencia se ha considerado como
un personaje comico ya desde su primera aparicion en escena (Grube 1941: 339;
Griffith 1953: 37, Burnett 1960: 153). Hay quienes, por el contrario, ven en Menelao a
un personaje serio y argumentan que, al representarse Helena justo después del
desastre de la expedicion a Sicilia, los atenienses no se reirian al ver en escena a
un general que ha naufragado (Alt 1962: 15). Este segundo enfoque conecta la
‘seriedad’ de la caracterizacién de Menelao con la situacion critica de Atenas en la
Guerra del Peloponeso, pero cabe preguntarse si los espectadores atenienses se
conmoverian entonces al ver en escena los padecimientos de un personaje es-
partano. Resulta mds convincente pensar que esos espectadores no identificaban al
Menelao de la tradicién mitica con los generales espartanos que, a finales del siglo
V a.C., pronto iban a causar la derrota definitiva de Atenas.
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En los trescientos ochenta y cinco primeros versos de la obra Helena ha
contado la triste historia de su involuntaria reclusién en Egipto. Incapaz por si sola
de regresar a Grecia para demostrar su inocencia, espera desesperando la llegada
de Menelao, el marido al que tanto afiora. El dios Hermes le ha dicho que un dia
regresard a Esparta en compafiia de su marido, pero las malas noticias de Teucro
la dejan completamente desconsolada: una tormenta dispersé las naves de los
griegos que regresaban desde Troya y nada se sabe sobre el destino de Menelao,
aunque todos en Grecia lo dan por muerto. El coro de esclavas griegas acude junto
a Helena al oir sus desgarrados lamentos. Da por segura la muerte de Menelao:
“Mi esposo, extraviado largo tiempo en el mar, ha perecido” (6 & éuog év @Al
TOAVTTAQVIG / TTOOLG OAGUEVOG oiyetal, 203—204). El coro, compadecido por el dolor
de Helena, se une a sus lamentos: muerto el esposo en las olas del mar (6 6¢ 00¢ €v
GAL xOpaot Te Ae- [/ Aoute Biotov [...], 226-227), ya nunca podré ella regresar a
Esparta. La propia Helena afirma que el regreso de Menelao era la unica idea que
la mantenia todavia esperanzada. De manera enfatica, no obstante, Helena con-
cluye: “pero €l ha muerto, ya no existe” (¢nei T€0vnkev 00T0g, 0UKET 0Tl 81, 279).
El coro le aconseja que no confie ciegamente en las noticias que le trajo Teucro y
que vaya a consultar a la profetisa Teénoe, la que todo lo sabe (i & mavt émi-
otatay, 317). Helena acepta el consejo y se marcha con las mujeres del coro pre-
guntandose qué penalidades habra sufrido su infortunado esposo (ti pot mdoig
uéAeog €tAa, 340) y asegurando que estd dispuesta a suicidarse, si la profetisa le
confirma la muerte de Menelao.

De manera inusitada en el drama atico, la escena queda vacia por unos ins-
tantes. El auditorio original se preguntaria qué iba a suceder a continuacién, qué
personaje iba a hacer su entrada. ;Tal vez Teoclimeno? ;O tal vez algin otro
personaje egipcio? ¢Algun griego que, como Teucro, trajese nuevas noticias? Los
espectadores ven aparecer a un hombre andrajoso, que enseguida se identifica
como Menelao, el hijo de Atreo. Manifiesta estar orgulloso de haber trasladado por
mar a todo un ejército, sin necesidad de actuar como un tirano, puesto que toda la
juventud de la Hélade se puso de buen grado bajo sus érdenes para luchar contra
los troyanos. Unos murieron en combate y otros ya han regresado a la patria,
mientras que €él, desdichado, anda errante por el mar desde que destruyé Troya (es
decir, desde hace siete afios). En cuanto se acerca a Grecia, el viento lo hace
retroceder, y jamds ha habido una brisa favorable que le facilitase el regreso a
casa. Menelao atribuye este hecho a los dioses: “aunque deseo ardientemente
volver a mi patria, los dioses no me consideran digno de hacerlo” ([...] k&g ndtpav
XPNWwVY HoAEY ok dgloDpat tolde mpog Bed®v Tuyely, 402—403). Ahora él es un
naufrago miserable (xat viv tdAag vavayog [...], 408). Su nave se ha roto en mil
pedazos contra las rocas. Sobre la quilla, a duras penas y por un azar inesperado,
ha logrado salvar su vida y la de Helena, su esposa, a la que trae consigo desde
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Troya. A este infortunado Menelao le da vergilienza presentarse harapiento ante la
gente, ya que quiere ocultar por pudor su desgracia. La necesidad lo fuerza, no
obstante, a buscar ayuda. Su ropa hecha jirones le hace evocar con dolor el re-
cuerdo de su pasado esplendor, cuando cubria su cuerpo con magnificos ropajes.

Este contraste entre pasado y presente se hace todavia mas impactante al ver
al andrajoso ndufrago ante el palacio de Teoclimeno. Menelao admira el aspecto
exterior del edificio, rodeado de murallas ([...] S&ua mepipepeg Bpiykoic td8e, 430),
asi como sus puertas majestuosas, propiedad de algun hombre opulento (m0Aag T&
oepvag avdpog 0ABiov Twvog, 431). Llama entonces a la puerta y una anciana lo
rechaza con duras palabras. Le pide que se aleje del palacio para no molestar a sus
amos y le asegura que, si no le hace caso, se arriesga a morir, porque €l es un
heleno y para los helenos no hay hospitalidad aqui. La anciana portera incluso lo
empuja para que se vaya, pero Menelao insiste en que lo anuncie ante sus amos.
Ella, no obstante, no quiere exponerse a que la castiguen, porque precisamente su
mision es impedir que cualquier griego se acerque al palacio. Menelao apela
entonces a la inviolabilidad que le concede su condicion de ndufrago y extranjero.
La anciana le aconseja que, en ese caso, se dirija a otra casa. El vencedor de la
guerra de Troya no esta dispuesto a ceder. Indignado, pregunta de manera retérica
donde esta su glorioso ejército y la anciana le responde categéricamente: “En otra
parte, no lo dudo, fuiste un gran hombre. Aqui, no lo eres” (ovkoOv ékel mov
oeuvog No®’, o0k €vOase, 454). Menelao, abatido, empieza a llorar y a lamentarse.
La anciana lo informa de que se encuentra en Egipto, ante el palacio del fallecido
rey Proteo, cuyo hijo es el mayor enemigo de los helenos. ¢A qué se debe semejante
hostilidad? La causa es Helena, que vive en el palacio del hijo de Proteo. En este
preciso momento tiene lugar el primer contacto de Menelao con esa realidad que
todavia ignora, es decir, que ha luchado en Troya por un €idwAov. También es el
momento en que el auditorio comprende la actitud de la anciana portera hacia
Menelao: ella le tiene miedo a su amo, cuya conducta ha puesto patas arriba la
casa real. La muerte es lo que le espera a Menelao, si no se va inmediatamente
lejos del palacio. El &nimo de la anciana portera, como ella misma afirma, estd a
favor de los helenos (ebvoug yap eiy’ "EAAnowy, 481) y las duras palabras que le ha
dirigido a el temor que le inspira Menelao estdn dictadas por el temor que le
inspira su amo ([...] 8eamétnV @oPovuévn, 482).

El encuentro de Menelao con la anciana portera se suele poner como ejemplo
ilustrativo de que la tragedia Helena no es, en realidad, una tragedia. La manera
en que la anciana trata a Menelao parece absurda y fuera de lugar, a la vez que
introduce en la obra una especie de comicidad gratuita o incompatible con la
seriedad asociada al género tragico. ¢Como se concretaria esa supuesta comicidad?
¢Acaso en el aspecto andrajoso de Menelao? En Ranas, comedia de Aristéfanes, el
dios Dioniso viaja al Hades para traer de vuelta a Euripides al mundo de los vivos.
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En el inframundo debe actuar de juez entre Esquilo y Euripides, que compiten por
la corona de la tragedia. Esquilo considera mejores sus personajes idealizados por
ser mdas heroicos y modelos de virtud, mientras que Euripides introdujo en la
tragedia temas cotidianos (oikela mpdaypata, 959) y reyes en harapos (tovg Bact-
Aevovtag paxt aumioywy, 1063). Ahora bien, con respecto a este imaginario litigio
aristofanico, Gregory (2000: 60) hace la siguiente observacion:

Los dos poetas son comparados sobre la base del estilo, no del género. El Euripides aristo-
fanico explica que, al haber introducido temas cotidianos, se aseguraba de que los especta-
dores serian lo suficientemente instruidos como para evaluar su arte (Ra. 959-961), lo cual
constituia un propoésito inclusivo y democratico antes que humoristico y cédmico. El propio
adversario de Euripides, el Esquilo aristoféanico, reconoce que los ‘reyes en harapos’ han sido
creados con el objetivo de inspirar compasién (v’ éXewol / Tolg av@pwmolg gatvowt elval,
Ra. 1063-1064), una meta enteramente tragica.

El hecho de que Aristéfanes utilice determinados motivos euripideos (por ejemplo,
los reyes en harapos) para lograr un efecto cdmico no significa que tales motivos
fuesen comicos en su contexto trdgico original.

La ausencia de acotaciones escénicas en los textos conservados no permite saber
si Menelao llama a la puerta del palacio o si grita hacia el interior para que alguien
salga a recibirlo. Ambas acciones son mds frecuentes en la comedia, pero su uso en
diversas tragedias no sugiere el propdsito de hacer reir al auditorio (A. Cho. 653—658;
E. IT 1304-1308, Ph. 1069-1071, Ba. 170—-175). Se trataria, por tanto, de una conven-
cion escénica comun a ambos géneros dramdticos y su cualidad, comica o no, de-
penderia del contexto. Lo mismo se puede decir con respecto a la manera en que la
anciana trata a Menelao, supuestamente empujandolo e intentando alejarlo de la
puerta de entrada al palacio. No esté claro a partir del texto si ella establece contacto
fisico con Menelao o si hace ademan de empujarlo y por eso €él, anticipandose, le pide
que no lo haga (445). Podemos conjeturar que la anciana le habla con dureza y en
tono autoritario al héroe vencedor de la guerra de Troya. Menelao se presentaria
aqui, a ojos de los espectadores, como un Odiseo malogrado que, en lugar de en-
contrarse con una mujer como la joven y servicial Nausicaa, nada mas llegar a Egipto
debia hacer frente a una anciana arisca y cascarrabias. Aristéfanes, en su parodia de
la tragedia Helena, introduce una escena similar (Th. 871-888), pero esto no significa
que debamos identificar en ambos poetas la cualidad cémica de dicha escena. La
actitud de la anciana portera pone en primer término el patetismo de la situacion en
la que se encuentra Menelao. Ella intenta alejarlo desde el primer momento en que
lo ve, pero no por su aspecto andrajoso (al que no alude en ningin momento), sino
porque ha reconocido en Menelao a un hombre griego y le advierte que su vida corre
peligro. También Helena, en versos anteriores, le habia aconsejado a Teucro que
huyese de Egipto antes de que lo descubriese el hijo de Proteo, puesto que mataba a
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todo griego que cayese en sus manos. El auditorio puede corroborar, por tanto, que el
temor de la anciana portera no es infundado. Sus ultimas palabras insisten en la
apremiante necesidad de que Menelao se aleje del palacio, si no quiere morir. Los
espectadores griegos podrian haber sentido una gran simpatia por esta anciana
egipcia que dice estar a favor de los helenos y que se ha comportado bruscamente
con Menelao por el miedo que siente hacia su amo.

Intentar decidir a favor o en contra de la cualidad cémica de esta escena
conduce inevitablemente a un punto muerto. Marshall (2014: 252 n.17) propone
situarse en un punto medio que contemple la diversidad de reacciones del hete-
rogéneo auditorio de la tragedia atica y que no considere incompatible el humor
con el significado serio de una determinada escena. Los miembros de ese audi-
torio, por otra parte, aunque percibiesen la comicidad de la escena, tenian claro
que estaban asistiendo a la representacion de una tragedia. Asi lo entiende
Marshall (2014: 253):

La escena de ningin modo evoca visualmente (en interpretacion o mise-en-scéne) las come-
dias contempordneas de Aristéfanes y Fupolis. El estilo de la interpretacién y las conven-
ciones siguen siendo tragicas y el auditorio considerard contraria a la tragedia cualquier
modificacion al respecto.

En lugar de contraponer lo cédmico y lo serio como cualidades netamente antité-
ticas, seria mas acertado admitir la cooperacion del humor con el contenido in-
telectual de la obra. La comicidad también colaboraria aqui como una manera de
aligerar la tension de las escenas precedentes (dominadas por el desconsuelo y la
incertidumbre de Helena, por su encuentro con Teucro y por las malas noticias
que este le comunica) y de preparar el dnimo del auditorio para una proxima
escena muy impactante (el reencuentro de la pareja largo tiempo separada).

La vision de Menelao como un antihéroe y la percepcion global de la obra
como ‘poco seria’ también han influido, sin duda alguna, en el estudio de esta
escena. La primera reacciéon de Helena cuando ve al andrajoso Menelao es salir
corriendo en direccién a la tumba de Proteo (Hel. 543 —545):

ovy 0¢ Spopaia A0S i Békyn Oeod
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¢No voy a correr hacia la tumba como veloz potra o como bacante enloquecida por el dios?
iPero qué salvaje es el aspecto de este hombre que intenta hacerme presa suya!

Menelao enseguida intenta tranquilizarla y le dice: “No soy un bandido, ni estoy al
servicio de malhechores” (00 KAOTEG Eopev 00S LINPETAL Kak@®Y, 553). La res-
puesta de Helena revela incredulidad: “Pues la ropa con la que cubres tu cuerpo no
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es nada respetable” (xal unv otoAqv y’ duopgov aupl o®w €xelg, 554). Es decir,
Helena expresa el contraste entre la apariencia de Menelao y la realidad que él
afirma con respecto a su manera de ser. Este contraste es recurrente en el conjunto
de la obra, pero en la traduccién de Burnett (1960: 152), condicionada por su propia
percepcion del tono comico de la escena, se convierte en un frivolo comentario
sobre la repulsién que le inspiran a Helena los andrajos de Menelao: “Well, you've
certainly got a nasty way of dressing” (554). Esta autora también habla de “una
nueva ironia cémica” para referirse a la escena en la que Helena y Menelao
engafian a Teoclimeno (1193-1300). Mientras que la ironia tragica surge del co-
nocimiento que comparten el auditorio y el dramaturgo, pero no los personajes, en
esta tragedia, no obstante, son Helena y Menelao quienes manejan la ironia para
engafiar a Teoclimeno. El espectador, liberado asi de la tensién implicita en la
ironia tragica, “puede descansar y disfrutar de la ironia de los dobles sentidos que
son expresiones conscientes de voluntad y poder” (Burnett 1960: 153). Resulta
discutible semejante distincién entre ironia tragica e ironia cémica; esta ultima ni
siquiera es caracteristica de la comedia como género y su supuesta cualidad de
‘cdmica’ o ‘divertida’ es una opinion de Burnett, cuyo trabajo se basa “en criterios
de ‘tono’, implicitos y en gran parte subjetivos, criterios que, en ultima instancia,
representan ni mas ni menos que el gusto personal” (Wright 2005: 228).

Con respecto a la escena en la que Helena y Menelao engafian a Teoclimeno,
Kannicht (1969, I: 69) cree que es posiblemente el mas coémico de los pnyaviuata
de la tragedia dtica o, al menos, el que mds se aleja del concepto comun de lo
tragico. Ni siquiera en Ifigenia entre los Tauros se utilizan los recursos propios de
la intriga dramaética (fingimiento, hechos inventados, ambigtiedad del lenguaje) de
una manera tan provocadora y deliberada. Segun Kannicht, la escena del engafio
de Teoclimeno por parte de la pareja espartana es, hasta cierto punto, la defor-
macién tragicémica de la version alternativa de la historia de Helena, es decir, la
deformacion tragicomica de la version del eiSwaov. El autor sefiala la obviedad de
las analogias: asi como los dioses engafiaron a los troyanos y a los griegos ha-
ciéndoles creer que el €idwAov era la verdadera Helena, ahora también Helena y
Menelao engafian a Teoclimeno haciéndole creer que sus Adyot son verdaderos
npayuata. Del mismo modo que Paris fue condenado por Hera a creer errénea-
mente que tenia a la verdadera Helena, sin tenerla en realidad, asi también
Teoclimeno, engafiado por Helena, cree erréneamente que tendrd por fin a Helena,
aunque no llegara a tenerla jamds. El engafio de Paris se fundamentd en la anti-
tesis 6vopa-mpdyua; el de Teoclimeno, en la anfibologia de los Adyol como ins-
trumento de engafio. En la ejecucion dramatica del unxédvnua con el que Helena y
Menelao escapan de Egipto tiene lugar, segun Kannicht, una segunda eiSwhomotia,
pero ahora con medios humanos, no con poderes divinos.
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Yo, por mi parte, creo que la cualidad comica de esta escena no se agota en si
misma, sino que estd al servicio de propdsitos dramdticos diversos: en primer
lugar, incrementar la expectacién del auditorio (¢logrardn Helena y Menelao en-
gafiar a Teoclimeno?); marcar un contraste radical con la seriedad de la escena de
Tednoe y ofrecer, asi, un contraste implicito y también radical entre Teoclimeno
(caracterizado negativamente) y su hermana (caracterizada positivamente); por
ultimo, mostrarle al auditorio como se produce ahora la antitesis entre apariencia
y realidad por medio de agentes humanos (Helena y Menelao), ya no por medio de
agentes divinos. Coincido con Allan (2008: 49) en que, del mismo modo que el
fantasma de Helena ilustra con seriedad las cuestiones relativas a la ignorancia
humana, a los limites del conocimiento y al cardcter ilusorio de nuestras per-
cepciones sensoriales, asi también el tono burldn o el caracter ludico de la escena
en la que Helena y Menelao engafian a Teoclimeno tiene igualmente un propoésito
serio “que subraya la vulnerabilidad de los seres humanos al engafio y la mani-
pulacion por medio de las apariencias, a la vez que asegura que en la accién de la
obra hay mas que pura desilusion y nihilismo” (Allan 2008: 49). Gracias al plan
urdido por Helena, ella y Menelao consiguen escapar de Egipto. Los espectadores
ya sabian a partir del relato de la Odisea que Helena volveria a vivir en Esparta
hasta el final de sus dias en compafiia de Menelao.

Este final feliz resulta para nosotros incompatible con nuestra concepcién de
lo trégico y es posible que muchas personas piensen que semejante final pone en
entredicho o incluso anula la cualidad tragica de la obra. Arist6teles afirmaba que
“muchas de las tragedias de Euripides acaban en infortunio, y yerran los que
censuran por esto al poeta” (53a24-26). Esta afirmacion es especialmente rele-
vante por dos motivos: en primer lugar, el final infortunado no era una exigencia
del género tragico en época de Euripides; en segundo lugar, y en relacién con el
motivo anterior, Aristételes sefiala que el poeta fue criticado precisamente porque
sus tragedias solian acabar en desdicha. El estagirita también afiade que el final
infortunado es una preferencia, no una norma: “Las tragedias que acaban en
infortunio son consideradas, en la escena y en los concursos, como las mds tra-
gicas, si se representan bien” (53a27-28). En la perspectiva de Aristdteles, lo que
hace ‘més tragica’ una tragedia es el hecho de que ‘se representen hien’, es decir,
que la compasion y el temor nazcan de la estructura misma de los hechos. Si a esto
se afiade un final infortunado, entonces si se podrd afirmar sin lugar a duda que
una determinada tragedia es la mas tragica’. Ahora bien, dicho final no es una
exigencia del género tragico. Helena y Menelao consiguen escapar de Egipto y tal
desenlace seria el esperado ansiosamente incluso por los espectadores que su-
piesen (a través de la épica homérica) que la pareja espartana regresaria sana y
salva a Grecia y que Helena recuperaria su condicion anterior de reina de Esparta
y esposa del rey Menelao.
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Las acciones de los dioses generaron en el mundo de los hombres la confusion
entre apariencia y realidad, pero Egipto es un lugar ajeno a dicha confusién. En el
universo dramatico creado por Euripides existen, por tanto, dos mundos: por un
lado, el mundo ordenado de Proteo (a quien Zeus confid la custodia de la Helena
real) y de sus hijos Teoclimeno y Tednoe; por otro lado, el mundo cadtico de griegos
y troyanos, de Menelao y de Paris, que lucharon durante afios por un fantasma. El
conflictivo encuentro de estos dos mundos lo expresa Euripides a través de la
comicidad, pero de una manera provisional. La risa o, incluso, la carcajada debid
de ser la reaccién de muchos espectadores ante la escena de Menelao y la anciana
portera. Esta ruptura transitoria de la seriedad haria mds conmovedora la per-
plejidad de Menelao, que acaba de entrar en un proceso de descubrimiento de la
verdad cuya culminacion le permitird recuperar progresivamente su estatura
heroica (hecho simholizado en el cambio de sus andrajos por un nuevo ropaje). El
plan de huida de Helena reproduce, en términos humanos y en el presente, el
desorden que generaron los dioses en el pasado, porque la pareja espartana
también utiliza las apariencias para engafiar a Teoclimeno. La confusion que
Helena y Menelao introducen en el mundo ordenado del rey barbaro se expresa a
través de la comicidad que destila la escena del engafio. La batalla final con los
egipcios y la aparicion de los Dioscuros como dei ex machina confirman y con-
solidan el restablecimiento del orden en el mundo de Helena y Menelao. La lucha
se libra ahora por una mujer real, no por un fantasma; Castor anuncia el regreso
seguro de la pareja a Esparta, la deificacion de Helena tras su muerte y el destino
final de Menelao en la Isla de los Bienaventurados.

1.2 Guerra y paz

Un afio antes de la representacion de Helena habia tenido lugar la aplastante
derrota de Atenas en la expedicion a Sicilia. Las numerosas referencias a la guerra
y a la muerte que recorren la obra podrian alentar la identificacion de Euripides
con un pacifista que ofreceria una vision desgarradora del sinsentido de la guerra
de Troya y, por ende, de todas las guerras, porque miles de seres humanos luchan y
mueren en ellas impulsados por un espejismo que el poeta tragico representd a
través del eiSwAov de Helena. Asi lo entiende Podlecki (1970: 417):

Euripides no solo comparte con los otros dramaturgos la pintura de los horrores de la guerra
en vivos tonos (365-374), ademds pone el acento en un aspecto de la guerra incluso mas
horrible: es destructiva tanto para el ‘vencedor’ como para el ‘vencido’. Es en esta ‘igualdad’ o
‘imparcialidad’, es deciy, en esta futilidad y fatuidad de la guerra, en las que el poeta insiste
(109-110, 384385, 608 -609). Al auditorio no se le permite perder de vista el hecho de que la
Guerra de Troya implicé un inmenso sufrimiento (55, 603, 621, 703, 716, 735, 876, 1013-1016,
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1446) y una enorme pérdida de vidas humanas, tanto en Troya (39—-40, 52-53, 73-74, 109110,
198, 248, 364 y ss., 385, 610, 692 - 693, 750, 848 —849, 970, 1122 y ss., 1161) como durante el regreso
(128, 398-399, 539, 766 y ss., 1126 y ss.); que todo empezd a raiz de una especie de proeza
amorosa propia de la dorada juventud (666—668); que, aun asi, el premio por el que se
corrieron tantos riesgos y se perdid tanto fue un mero fantasma, una nube (33, 44 -45, 582, 683,
705-707, 750, 1135-1136, 1219 -1220).

Esta lectura de Helena, condicionada como esta por las terribles consecuencias de
las dos guerras mundiales en la primera mitad del siglo XX, resulta convincente
para los lectores de hoy en dia'. Es discutible, no obstante, que entendiese asi la
obra el auditorio para el que Euripides compuso la obra. El estudio fundamental
de Kannicht (1969, I: 55-57) pone el acento en la denuncia de la futilidad de la
guerra por parte del poeta. Si es cierto que el mito es el material tradicional a
través del cual la poesia interpreta la realidad y se enfrenta a ella, entonces el
pensamiento que expresa poéticamente la tragedia Helena no puede ser, segin
Kannicht, independiente de la realidad histérica, es decir, de la expedicién a Sicilia
que tuvo lugar entre los afios 415-413 a.C. La realidad de la guerra de Troya que
ofrece esta tragedia ha de entenderse, no obstante, como la transformacion poética
de la realidad experimentada en la Guerra del Peloponeso, pero no en el vago
sentido de ‘alusidn politica’, sino en el sentido de que su cualidad ocasional tiene
necesariamente un momento genuino de significado en el disefio poético. Ahora
bien, el hecho de constatar la relacién entre realidad histérica y juego poético no
resuelve el problema hermenéutico de su adecuada interpretacion, sino que solo lo
plantea. Del mismo modo que seria incorrecta la interpretacién de los aconteci-
mientos de la tragedia Helena como ‘alusiones’ a la realidad histérica en lugar de
su interpretacion poética, Kannicht también advierte que seria incorrecto consi-
derar como condicién esencial para la comprensién de la poesia la demostrabili-
dad de tales relaciones entre realidad histérica y realidad poética, porque en este
caso una tragedia como Helena no se podria comprender ni interpretar. La refe-
rencia histdrica es un punto de partida que, a través de su transformacién en
material poético, trasciende su propia limitacion en el espacio y en el tiempo, de
tal manera que su realidad histdrica es secundaria dentro del conjunto de la obra
poética. Euripides ha transformado la realidad experimentada en realidad inter-
pretada y, por ende, ha transformado su cualidad ocasional en cualidad paradig-
matica (las guerras se libran por €{8wAa, por fantasmas).

La insistencia en el enorme sufrimiento derivado de la guerra de Troya, asi
como la simpatia hacia los vencidos no transmiten necesariamente un mensaje

1 Un autor tan influyente como Segal (1983: 248 1n.8), opina que “la tragedia Helena representa un
pronunciamiento contra la guerra mucho mdas vehemente que Troyanas”.
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antibelicista, puesto que ambos son temas ya tradicionales de la épica y la tra-
gedia, del mismo modo que también es tradicional el sentimiento expresado por el
Coro de Helena de que los conflictos deberian resolverse por medio de la diplo-
macia y la justicia reciproca y no por medio de la guerra (Hel. 1151-1160)*

fppoveg 600l TG APETAG TOAEUWL
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o £py, @ EAéva.

Insensatos cuantos aspirais a la gloria por medio de la guerra y de la punta de la poderosa
lanza, procurando neciamente liberaros con la muerte de vuestras fatigas. Pues si el de-
rramamiento de sangre ha de dirimirla, jamés la discordia cesara entre las ciudades de los
hombres. Por ella obtuvieron en suerte sepulturas en la tierra de Priamo, aun cuando hu-
biera sido posible resolver con palabras la discordia suscitada por causa tuya, oh, Helena.

El adjetivo d@poveg en posicién inicial (1151), asi como el adverbio auabig (1153)
inmediatamente antes del sustantivo favdtwi, inciden en la ignorancia de los
hombres. La dpetr que persiguen los guerreros en la lucha cruenta (GuiiAa [...]
aipatog, 1155), solo tendrd como resultado una perpetua discordia (o0moT €pig /
Aetpel kar avBpwmwv moAelg, 1155-1156). Aunque estos versos se pudieran en-
tender como una seria advertencia sobre la situacién critica de Atenas en los
ultimos afios de la guerra del Peloponeso, en la estrofa precedente (1136 —1150), no
obstante, el Coro ha reconocido la incapacidad de los hombres para comprender
los designios de los dioses. La guerra de Troya era inevitable, porque formaba
parte de un plan divino. Al condenar el derramamiento de sangre como forma de
resolver los conflictos (1151-1160), el Coro, paraddjicamente, también manifiesta
su propia incapacidad para comprender la voluntad de Zeus con respecto al
conjunto de los hombres y con respecto a su propia hija, que debe sufrir una mala
fama inmerecida.

Si se plantea la hipétesis de que la obra refleja el desencanto de una gene-
racion de atenienses, cansados ya de la larga guerra del Peloponeso, habra que
suponer que los contemporaneos de Euripides identificaron el mundo de la obra
con su propio mundo y entendieron que el poeta les estaba comunicando impli-

2 Cf. Hes. Op. 225-229; A. Supp. 701-703. Por otra parte, dentro de la propia dramaturgia euripidea
es posible encontrar versos en los que también se condena la insensatez de la guerra: tal es el caso
de Suplicantes (487-493), tragedia anterior a Helena en algo mds de una década.
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citamente un mensaje pacifista. Ahora bien, ;quiénes eran estos contemporaneos
de Euripides que hicieron tal identificaciéon? Muchos dirian que el ciudadano
ateniense medio, es decir, el campesino que luchaba como hoplita cuando lo re-
queria la pdlis. Este auditorio, asi concebido como un grupo mas bien pasivo,
homogéneo y carente de divisiones internas, comprenderia a través de la accién
dramadtica la futilidad de la guerra y la necesidad de poner fin a las hostilidades. Es
decir, los espectadores compartirian una misma visién con respecto al mundo
imaginario que se representaba ante sus 0jos y que les hablaria del presente por
medio de los héroes del pasado mitico. Semejante conjuncién del pasado y el
presente tendria como objetivo advertir a los espectadores sobre las deficiencias
de la politica ateniense o sobre el mal funcionamiento de las normas que regian la
vida de los ciudadanos de la Atenas cldsica. Los héroes del pasado, incapaces de
distinguir entre realidad y apariencia, lucharon por un fantasma; los espectadores
de la tragedia Helena equipararian el fracaso de los héroes que combatieron en
Troya con el fracaso de los atenienses que participaron en la expedicién siciliana.
Ahora bien, cuando Menelao descubre en Egipto que ha luchado por un fantasma,
tiene la ocasidn de combatir nuevamente por la Helena real engafiando y derro-
tando a los egipcios. El principio de la obra habia puesto en primer término la
futilidad de la guerra de Troya (simbolo de la futilidad de todas las guerras); el
final de la obra, por el contrario, afirma la superioridad de los griegos sobre los
barbaros y permite la victoria de Menelao, que ahora rescata a la Helena real.

Del mismo modo que muchos estudios reconocen en la existencia del e{5wAov
el supuesto mensaje pacifista de la obra, ¢{por qué no se podria entender que el
final de la tragedia Helena les comunicaba a los espectadores un mensaje de
esperanza ante la posible victoria final de Atenas en futuras campafias militares
contra los espartanos y sus aliados? Cualquiera que haya leido la obra podria
plantear aqui una objecién evidente: abundan en ella las referencias favorables a
Esparta, tales como el culto y el ritual espartano (228, 245, 1465-1475), que su-
brayan la nostalgia de la patria en tierra extranjera, y la etiologia del final de la
obra (1666 —1669). Tanto en la tragedia Helena como en el conjunto de la tragedia
atica conservada son frecuentes los personajes de origen espartano y su presencia
se justifica porque tales héroes pertenecen a la tradicién mitica panhelénica, no
porque sefialen de manera implicita y necesaria el conflicto entre Atenas y Esparta
en el siglo V a.C. En consecuencia, cuando compone su obra “Euripides no ha
elegido a Helena y Menelao porque sean espartanos [...], sino porque son centrales
para el mito de la guerra de Troya, que es la materia prima de su tragedia” (Allan
2008: 8). Podriamos pensar, por tanto, en la posibilidad de que el auditorio original
de la tragedia atica estableciese una linea divisoria neta entre su propio mundo y
el mundo de los héroes del mito. Dichos héroes, aunque fueran de origen espar-
tano, no serian identificados con los espartanos del siglo V a.C., enemigos de los
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atenienses. Si esa linea divisoria entre los dos mundos no existiese, ;se compa-
decerian los espectadores por la penosa situacién de Helena en Egipto? ¢sentirian
temor por la vida de la pareja espartana ante la amenaza del barbaro Teoclimeno?
¢se alegrarian del éxito del plan de huida? El procedimiento de desvincular la
tragedia dtica del contexto politico es, en mi opinion, un enfoque mas acertado que
la lectura de las obras en clave politica, pero cualquier posicionamiento radical al
respecto nos ofrece una vision restrictiva de una realidad compleja: la tragedia
atica no era ni arte de evasién ni de compromiso ideoldgico. Podria ser las dos
cosas, pero era mucho mas que ambas.

La compleja realidad de la tragedia atica es inseparable de la composicion del
auditorio, cuyos miembros no eran solamente una especie de varones libres ate-
nienses ideales sin diferencias de estatus social, econémico y cultural. La mayoria
eran agricultores que luchaban como hoplitas en la guerra del Peloponeso, pero
también habia que incluir al grupo menos numeroso de ocupantes de la prohedria,
la fila de asientos situados inmediatamente alrededor de la orchestra y que esta-
ban reservados para magistrados, sacerdotes, funcionarios publicos y otras per-
sonalidades de la pdlis que gozaban del privilegio de ocupar las primeras filas sin
tener que pagar entrada. Tanto el ateniense medio que ocupaba los asientos
normales como los atenienses sentados en la prohedria representaban una mi-
noria en el conjunto del auditorio de la tragedia atica. Se calcula que al comienzo
de la Guerra del Peloponeso habia una poblacién de entre 40.000 y 60.000 ciuda-
danos atenienses®, mientras que el total de habitantes de la ciudad oscilaba entre
los 250.000 y los 400.000 y estaba constituido por metecos, extranjeros no resi-
dentes, esclavos y mujeres. Los estudios sobre la tragedia atica suelen excluir,
conscientemente o no, la presencia de estos grupos marginales como miembros del
auditorio. Recientes estimaciones sefialan un numero de entre 20.000 a 50.000
metecos en Atenas durante el siglo V a.C. Aparte de las numerosas referencias
literarias e histdricas a la presencia de extranjeros en Atenas, Kawalko Roselli
(2011: 120) afiade al respecto:

[...] el significativo numero de monumentos funerarios de extranjeros, algunos de los cuales
eran metecos, dan fe ademas de su amplia presencia. Entre las varias etnias atestiguadas
epigraficamente se encuentran egipcios, etiopes, carios, fenicios, lidios, misios, paflagonios,
frigios, escitas, sirios, tracios y persas. [...] Habia una poblacion de frigios tan significativa en
Atenas en el siglo V que una parte del demo de Athmonon era llamado comtinmente ‘Pequefia
Frigia’.

3 Se estima que, al final de la guerra (403 a.C.), Atenas habia perdido entre un tercio y la mitad de
su poblacién y que contaria con un ntimero total cercano a 25.000 ciudadanos.
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Metecos y extranjeros no eran ciudadanos, pero, a diferencia de los esclavos, si
eran libres. Parece probable que la poblacién esclava de Atenas rondase en época
clésica los 100.000 habitantes. A estos tres grupos ‘marginales’ hay que afiadir el de
las mujeres, cuya asistencia a las representaciones teatrales sigue siendo hoy en
dia objeto de controversia, con opiniones a favor y en contra. Resulta evidente que
el numero total de metecos, extranjeros no residentes, mujeres y esclavos superaba
con creces el numero total de ciudadanos atenienses. Con respecto a la asistencia
de los grupos de no ciudadanos al Teatro de Dioniso, incluso aunque su numero
fuese alli inferior al de ciudadanos atenienses, su presencia indica que las obras
representadas también iban dirigidas a ellos, también conectaban con sus diversos
intereses, ya se tratase de las ideas expresadas por los personajes, el disfrute de la
musica y la danza, el gusto por las interpretaciones de los actores, etc. Solo asi se
explican esas contradicciones y ambigiiedades que, a menudo, desconciertan al
lector moderno de los textos conservados. Existia, por tanto, una fructifera tensién
entre la creacion del poeta tragico y la necesidad de implicar a su heterogéneo
auditorio en la experiencia emocional de la obra representada.

Euripides no escribia exclusivamente para ese ciudadano ateniense ideal e
ideoldgicamente homogéneo que captaria un determinado ‘mensaje’ pacifista du-
rante la representacion de la tragedia Helena*. Incluso si asi lo hiciera, resulta
dudoso que todos los ciudadanos atenienses acogiesen favorablemente tal mensaje.
Asi lo entiende Allan (2008: 9) cuando hace la siguiente observacion:

Entender Helena como reaccion de Euripides a una racha particularmente mala en la guerra
(el fracaso final de la expedicién a Sicilia en el verano del afio 413 a.C.), como se hace a
menudo, pasa por alto el hecho de que la mayoria de los atenienses seguian votando a favor
de la guerra, que querian ganarla a toda costa y que actuaban asi porque cada uno de ellos
creia que tenia algo que ganar si vencian.

El historiador Tucidides (8.1.1) describe la ira y la hostilidad de los atenienses hacia
los adivinos que habian favorecido con sus vaticinios el envio de la expedicién a
Sicilia. Cuando el anciano esclavo de Menelao dirige una acerba critica contra los
adivinos Calcante y Héleno (Hel. 744-757), tal vez los miembros del auditorio
hubiesen conectado estas palabras con los acontecimientos relativos a la expedi-
cién de Sicilia. Zuntz (1960: 215-216) no excluye la posibilidad de que los espec-
tadores recordasen ese momento critico de la guerra del Peloponeso, pero la razén
de ser de estos versos no se agota en la mera conexion con la realidad histérica del

4 Tucidides ofrece numerosos ejemplos de oposicion entre grupos integrados por los ciudadanos
de la pdlis, tales como el enfrentamiento entre la élite tradicional y los demagogos o las luchas
internas entre facciones partidistas divididas en sus planteamientos politicos e ideoldgicos durante
el golpe de estado oligarquico del afio 411 a.C.
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auditorio. Las palabras del esclavo expresan la perplejidad y la desazén que ex-
perimentaria cualquiera al descubrir que ha pasado diecisiete afios fuera de su
hogar a causa de una guerra librada por un fantasma. ;Cémo fue posible que
nadie pudiera haber evitado semejante desperdicio de tiempo y de vidas huma-
nas? Dale (1967: 118) y Cropp (2000: 213), por otra parte, sefialan que la actitud
escéptica hacia el arte de la adivinacion constituye un tépico detectable en tra-
gedias de diferentes periodos.

Cuenta Tucidides (8.1.2) que, cuando se dio en Atenas la noticia del desastre de
Sicilia, nadie daba crédito y a todos les parecia imposible tan aplastante derrota. E1
dolor por la pérdida de muchos hoplitas se combinaba con el miedo ante la posible
llegada al Pireo de los enemigos, que se habrian hecho a la mar desde Sicilia con el
objetivo de atacar Atenas. Por otra parte, la falta de barcos, tripulaciones y dinero
provocaba incertidumbre y desesperanza. En este punto, Tucidides afiade que “no
obstante, hasta donde la situacion lo permitia parecié obligado no ceder, sino
procurarse una flota, consiguiendo madera y dinero de donde pudieran y asegurar
la situacién de sus aliados [...]” (Buwg 8¢ wg €k TV LAPXOVTWY E8OKEL Xpijvat pr
€vbL80val, aAAd Tapackevdeaal kal vavtikoy, 66ev dv Svwvtatl {VAa uumnopl-
oapévoug, kKal ypruata, xat & T@v Euupdywv &g acedAelav motelobat [...], Thuc.
8.1.3). El gobierno de los Cinco Mil, tras la destitucion del anterior gobierno de los
Cuatrocientos, votd en el afio 411 a.C. a favor de continuar la guerra (Thuc. 8.973).
Ese mismo afio la escuadra ateniense obtuvo la victoria en la batalla naval de
Cinosema, a pesar de la superioridad numérica de los espartanos. Renovada su
confianza, y en rdpida sucesion, la flota ateniense gand dos batallas mds en el
Helesponto; la segunda de ellas fue la victoria aplastante de Cicico, que acab6 con
la amenaza inmediata de Esparta sobre las posesiones de Atenas en el mar Negro.

La imagen de Euripides como poeta subversivo que quiere transmitir a través
de sus obras su visién personal del mundo y que busca una determinada reacciéon
en los espectadores encaja bien en un teatro moderno y de minorias, destinado no
solo a la representacion, sino también a la lectura privada. Si el supuesto pacifismo
de la tragedia Helena es indemostrable y tampoco resulta plausible la identifica-
cién de sus personajes espartanos con los enemigos de Atenas en la Guerra del
Peloponeso, ¢sera preciso, entonces, desvincular radicalmente esta tragedia de los
acontecimientos histéricos del momento en que fue compuesta? Una respuesta
afirmativa corre el riesgo de reemplazar el componente histérico-politico por la
atencion exclusiva a las cualidades estéticas de la obra, al sufrimiento de los
personajes y a los dilemas morales. Creo que es mds acertado establecer priori-
dades que elegir entre dos enfoques que se excluyen mutuamente. Desde mi punto
de vista, las numerosas menciones de Helena al €{6wAov que la suplant6 estdan
orientadas, sobre todo, a reivindicar su propia inocencia y a denunciar la injusticia
que ella misma sufre por causa de una mala fama inmerecida. Es preciso subor-
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dinar a este contexto dramdtico (la situacién particular de Helena) el hecho de que
Euripides haya elegido la historia del €{§wAov para ponerla en escena en un
momento en el que Atenas atraviesa una crisis profunda tras la derrota en Sicilia.

Deberiamos tener en cuenta que muchos de los atenienses que asistian como
espectadores a las representaciones dramaticas ya habian participado en los coros
trdgicos una o varias veces en su vida. Su comprension de las tragedias era muy
superior a la nuestra en diversos aspectos y no se limitaba al desciframiento del
supuesto mensaje transmitido por el poeta. Estos mismos espectadores también
podian haber combatido una o varias veces contra los espartanos y podian haberse
embarcado, incluso, en la expedicion a Sicilia. Aun admitiendo que vinculasen la
accion de la tragedia Helena con los acontecimientos mds recientes de la Guerra
del Peloponeso, dichos acontecimientos estaban al servicio de la eficacia emocional
de la tragedia, que para los espectadores atenienses era mucho mds que el texto
que se nos ha conservado. Alli donde nosotros leemos versos que supuestamente
denuncian la futilidad de las guerras, los espectadores escuchaban la voz y veian
los gestos y los movimientos del cuerpo entero de los actores y los miembros del
Coro. Cuando nosotros leemos, por ejemplo, el primer estadsimo (1107-1164), en el
que el Coro se lamenta de las desgracias de la pareja espartana y de la inutilidad
de la guerra de Troya, para nosotros lo prioritario es el contenido del estdsimo, lo
que ‘dicen’ los miembros del Coro, que cantaban y danzaban al son de la musica.
Esto podria ser lo prioritario para un buen numero de espectadores coetaneos de
Euripides: el modo en que canto, danza y musica expresaban los lamentos del
Coro. La heterogeneidad de intereses y expectativas con las que ciudadanos y no
ciudadanos asistian al Teatro de Dioniso no admite nuestras lecturas restrictivas
de un género tan proteico como la tragedia atica. Y esto es todavia mas cierto con
respecto a la dramaturgia euripidea.

1.3 Apariencia y realidad

El supuesto mensaje pacifista de Helena estd estrechamente vinculado con la
concepcién de esta obra como tragedia filosofica: griegos y troyanos, incapaces de
distinguir entre apariencia y realidad, han luchado por un fantasma. La guerra de
Troya ejemplifica, asi, la futilidad de guerra del Peloponeso y, por ende, de todas
las guerras. A la visién de Euripides como poeta antibelicista se suma la del poeta
como ‘filésofo de la escena’, atribucion atestiguada por primera vez en Vitruvio:
Euripides, auditor Anaxagorae, quem philosophum Athenienses scaenicum appe-
llaverunt (De Arch. 8 pr. I). ¢Era Euripides un poeta tragico diletante de la filosofia?
¢Era un filésofo con la destreza artistica suficiente para trasladar a la escena atica
las corrientes ideoldgicas de su tiempo? ¢Era poeta y filésofo a partes iguales?
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Vitruvio vivié en el siglo I a.C. y otros autores que también describen a Euripides
como 0 OKNVIKOG P 0co@og (Ateneo, Sexto Empirico y Clemente de Alejandria)
pertenecen a épocas posteriores. La distancia temporal y cultural entre ellos y el
poeta tragico complica de manera significativa la manera en que hemos de en-
tender la consideracién de Euripides como ‘fildsofo de la escena’. No se constata
que Esquilo y So6focles hayan sido descritos de la misma manera. ¢(Habria Euri-
pides experimentado, tal vez, una mayor influencia de los sofistas que los otros dos
trgicos? Si fuese asi, ;poseerian sus tragedias un cariz mas marcadamente inte-
lectual y, por esto mismo, habrian tenido un inusitado impacto entre sus con-
temporaneos? No es posible dar respuestas satisfactorias a estas preguntas y, por
otra parte, el menor numero de tragedias de Esquilo y So6focles que se nos han
conservado no permite afirmar taxativamente que Euripides fuese un poeta ‘méds
filosdfico’ que los otros dos.

La publicacién de la obra de Nietzsche titulada El nacimiento de la tragedia
originé una dilatada controversia relativa a la combinacién de tragedia y filosofia
en la produccion dramadtica euripidea. Nietzsche opone ‘Euripides el poeta’ y
‘Euripides el pensador’, caracteriza a Euripides como un racionalista socratico y lo
considera destructor de la tragedia. Euripides no era, segun Nietzsche, un artista
puro y simple, porque en sus obras se combinaban tragedia y filosofia de tal modo
que el poeta desdibuj6 los limites entre estas dos categorias y contamind, por ende,
la pureza de su arte. Nietzsche sostiene, ademds, que Euripides era solo una
mascara que apenas ocultaba el hecho de que a través de él hablaba un nuevo dios,
es decir, Socrates. Desde esta perspectiva, la vision del mundo que reflejan las
obras de Euripides es radicalmente incompatible con el na8og y la grandeza de las
tragedias de Esquilo y Séfocles. Nietzsche no solo da por ciertas las anécdotas
antiguas segun las cuales Sdcrates solo acudia al teatro cuando se representaban
las obras de Euripides, sino que también considera que ambos tenian las mismas
ideas. El racionalismo euripideo, al ocasionar la destruccién de la tragedia, abri6 el
camino para el nacimiento de la Comedia Nueva, caracterizada por el realismo y
algunos rasgos formales que Euripides, segin Nietzsche, introdujo en sus trage-
dias.

La poderosa influencia que estas ideas ejercieron entre la critica posterior es
detectable en El poeta de la Ilustracion griega (1901), obra del filélogo aleman
Wilhelm Nestle, para quien Euripides era un racionalista que cuestionaba las
ideas tradicionales bajo la guia de la duda y del escepticismo. Ahora bien, Nestle no
contrapone al poeta con el fil6sofo, sino al poeta con el profesor, porque Euripides
escribia para todos sus conciudadanos, no solo para una reducida élite de inte-
lectuales. En cualquier caso, Nestle comparte con Nietzsche su rechazo de las
cualidades poéticas de Euripides en favor de las cualidades filoséficas. Todavia un
autor como Lattimore (1965: 104—111) opina que Euripides habria sido mas feliz
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escribiendo en prosa. Un importante sector de la critica literaria ha incidido, no
obstante, en la consideraciéon de Euripides como dramaturgo antes que como
pensador®. Wright (2005: 236 —237) plantea la posibilidad de que la tendencia de la
tradicion académica a establecer una neta distincién entre poetas y filésofos se
deba a la influencia de Platén. De hecho, la palabra @u\dco@og con el significado
de ‘filésofo’ no aparece asi atestiguada hasta Platon. La descripcidon de Euripides
como poeta tragico que escribe filosofia o como fildsofo que compone tragedias no
refleja adecuadamente, por tanto, la complejidad de esta cuestién en una época en
que filosofia y poesia no existian separadamente®. El trabajo de Dodds (1929)
representa el intento de disociar a Euripides de Sdcrates: el poeta tragico no creia
en el racionalismo en ninguno de los sentidos comunmente aceptados como so-
craticos, ni creia tampoco que el Adyog fuese el principio rector del universo. Asi lo
entendi6 también Snell (1946: 401): “es totalmente incorrecto etiquetarlo [a Euri-
pides] como un racionalista o llamarle, simplemente, el poeta de la Ilustracién,
porque el optimismo racional de los sofistas, que creian poder controlar la vida
con sus conocimientos, le es completamente ajeno”.

Por otra parte, Wright (2005: 243, 249 y ss.) también percibe entre la critica una
reaccion contra la visién nietzcheana de Euripides y su retrato como destacado
intelectual en un conjunto de testimonios biograficos (pseudobiograficos, en rea-
lidad) que son, en su mayoria, posteriores en varias centurias a la muerte de
Euripides. Las antiguas Vidas y anécdotas no ofrecen semejante retrato de Esquilo
y Séfocles, mientras que en ellas se encuentran numerosas referencias a la co-
nexion personal de Euripides con Socrates, Anaxdgoras, Protdgoras y otros inte-
lectuales. Ahora bien, las fuentes de informacién manejadas por los antiguos
bidgrafos proceden, sobre todo, de las propias obras de Euripides y de la Comedia
Antigua. En Nubes de Aristéfanes, tanto Euripides como Sdcrates son los aban-
derados de ideas nuevas; en Ranas, cuando Euripides es derrotado por Esquilo, el
Coro afirma (Ra. 1491-1499):

Xapiev o0v pn Zokpate
TAPAKAOUEVOV ACAELY,
amooaddvTa poveIKiV

5 Decharme (1906: 19, 42); Dodds (1929: 79); Norwood (1954: 14 -15); Arnott (1973); Segal (1971: 556);
Wolff (1973: 77-78); Lloyd-Jones (1983: 146 —147); Williams (1993: 14); Conacher (1998: 10); Goldhill
(2000: 88).

6 Empédocles, Jenofanes y Parménides, a quienes llamamos ‘filésofos’, escribian sus obras en
hexdmetros antes de que se generalizasen los tratados en prosa como vehiculos de transmisién de
la filosofia. Aristételes, que todavia mantenia vivo el ya antiguo debate sobre la clasificacion de las
diferentes obras en géneros, consider¢ dificil asignar un determinado género a los didlogos de
Platén (Arist. Po. 1447h9-13).
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TA TE PEYLOTA TIAPAALTOVTQ
TS TpaywsiKiic TéxvNg.

70 8 éml oepvololy Adyolat
Kal oKapLYNopoiol Apwv
Slatppnv apyov moleloba,
napappovodvtog avépac.

Es agradable, desde luego, no parlotear sentado al lado de Sécrates, tras haber rechazado el
arte de las musas y haber dejado a un lado lo mds grande del arte tragico. Por el contrario,
perder el tiempo inutilmente con palabras solemnes y bagatelas es propio de un hombre
descerebrado.

Resulta dificil evaluar el contenido biografico de las parodias, los chistes y las
burlas de la comedia aristofdnica. Es posible que la vinculacion personal o ideo-
légica entre Euripides y Socrates esté exagerada o distorsionada con el objetivo de
arrancar las carcajadas del auditorio original, pero este hecho no implica que haya
que negar tal vinculacion entre el poeta tragico y el filésofo. Aunque no existan
pruebas fidedignas de que Euripides hubiese sido amigo o discipulo de Sdcrates o
de Anaxdgoras, el conjunto de su produccion dramatica nos devuelve, no obstante,
la imagen de un poeta creativamente permeable a la proteica atmoésfera intelectual
de la Atenas clasica. De hecho, los personajes de Arist6fanes describen a Euripides
como 6o9dg o 8e€log (Lys. 368; Nu. 1378; Th. 9, 21; Ach. 17-18; Ra. 774-776). La
lectura literal de semejante descripcion nos devuelve una doble imagen antitética
del poeta tragico, imagen que oscila entre la de intelectual serio, por un lado, y
poeta diletante de las diversas corrientes ideoldgicas de su época, por otro. En el
primer caso, las obras de Euripides se pueden calificar como ‘tragedias filoséficas’
y, a través de ellas, el poeta reflexiona (y hace reflexionar a sus contemporaneos)
sobre cuestiones epistemoldgicas y ontolégicas; en el segundo caso, Euripides le ha
dado forma dramdtica a un conjunto de ideas diversas cuya hébil y artistica
integracién en las tragedias convierte a estas, a la postre, en una especie de jeu
d’esprit con el que el poeta ofrece a su auditorio una ocasién para el esparci-
miento’.

7 A ojos de Wright (2005: 252—253): “la critica ha puesto un énfasis excesivo en la ‘influencia’ del
movimiento sofistico sobre Euripides y en los ‘ecos’ de filosofia contemporanea que hay en su obra
[...]. Winnington-Ingram manifiesta la tendencia a considerar las ideas inteligentes como res-
ponsables de un tono menos tragico: él habla de ‘bromas sofisticadas’ orientadas a ‘entretener a los
intelectuales como éI'. Esta ‘sofisticacién’ es entendida en un sentido superficial: ‘cuanto menor
fuese la seriedad de su pensamiento y de sus sentimientos, tanto mayor era el alcance y la
justificacién de la sofisticacion’. Las palabras y frases entrecomilladas por Wright corresponden a
diferentes lugares del trabajo de Winnington-Ingram (1969: 132, 128), cuyo error metodoldgico es
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El trabajo de Conacher (1998) se fundamenta en que no poseemos un cono-
cimiento suficiente de las ideas en vigor en el siglo V a.C. como para hacer una
investigacion factible o significativa sobre la filosofia de Euripides. De hecho, para
este autor, “Euripides no era un fildsofo, ni siquiera un pensador sistematico; era
un dramaturgo, mas que nada un hombre del teatro”, o también, “una poética
urraca de ideas” (Conacher 1998: 10 y 11). Dado que no podemos asegurar si
Anaxdgoras, Protagoras o Gorgias influyeron en el poeta, y dado que las obras de
los sofistas han llegado a nosotros a través de fragmentos y de citas a menudo
desvirtuadas, este autor concluye que cualquier intento de situar a Euripides en su
contexto intelectual estd condenado al fracaso desde el principio. Desde tal pers-
pectiva, la tragedia Helena es “un jeu d’esprit en torno al tema de la apariencia y la
realidad” y Euripides nos ofrece en ella “un tratamiento claramente satirico de
temas sofisticos” (Conacher 1998: 82 y 110). En vez de buscar las ideas de preso-
craticos o sofistas particulares en las obras de Euripides, seria mejor estudiar,
como propone Allan (2000: 147), “la respuesta individual, creativa e intelectual del
poeta a los problemas centrales de la sociedad”.

Creo que es preciso trascender la disociacién entre filosofia y poesia y también
la idea de que Euripides encontrd en la dicotomia apariencia-realidad el sustrato
idéneo sobre el que expresar su excelencia como poeta tragico. En su exhaustivo
estudio de las tragedias Helena, Andréomeda e Ifigenia entre los Tauros, Wright
(2005) escribe los términos ‘filosofia’ y ‘filésofo’ entre comillas, porque tales tér-
minos no tenian en la época de Euripides el significado que iban a adquirir en el
siglo IV a.C., cuando poesia y filosofia se convertirian en entidades separadas.
Todavia en el siglo V a.C. las ideas ‘filoséficas’ son compatibles con el género
tragico y, de este modo, Euripides es poeta y ‘fildsofo’. Desde la perspectiva de
Wright, Helena es una ‘tragedia filoséfica’ y ocupa el primer lugar dentro de una
trilogia de la que también formarian parte las tragedias Andrémeda e Ifigenia
entre los Tauros. Su lectura particular de estas tres obras, a las que denomina
‘tragedias de huida’, pone en primer término el supuesto mensaje filosofico de las
mismas y se fundamenta, ademas, en el Encomio de Helena y en el tratado Sobre el
no ser, dos obras de Gorgias que Wright considera cruciales para la comprension
de las ‘tragedias de huida’ y que, de hecho, le conducen a una lectura en clave
‘gorgiana’ de la composicién total de Helena, que es para este autor la mas ex-
plicitamente filoséfica de las ‘tragedias de huida’ y estd dotada en su conjunto de
una funcién programatica que condiciona la manera en que hemos de entender
las otras dos obras de la trilogia.

que, para demostrar sus afirmaciones, se basa en escenas y frases individuales en lugar de
contemplar cada obra como un todo y de explorar su tratamiento de las ideas.
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Euripides no se limita, segin Wright (2005: 260—-337), a llevar a la escena el
material extraido de Gorgias o a hacer una refundicién de dicho material, sino que
realiza algo més ambicioso: presenta las ideas del sofista desde dngulos nuevos en
respuesta al desafio implicito planteado por la seccién inicial del Encomio de
Helena, donde Gorgias afirma que todos los poetas anteriores han sido undnimes
en condenar a Helena (DK 82 B11 §2). Mientras que Gorgias la exonera justificando
sus actos, Euripides la exonera mediante un mito alternativo que niega su rapto.
Asi lo explica Wright (2005: 277-278):

La contribucién original de Euripides no consiste en su novedosa defensa de Helena (si esto
es en realidad), sino en el hecho de que ha combinado las teorias separadas del Encomio de
Gorgias y del tratado Sobre el no ser en un argumento Unico y unitario. Ademas, ha llevado
este argumento significativamente mds lejos al aplicar a los mitos las conclusiones de Gorgias
acerca de la realidad y el lenguaje. [...] ¢Podemos creer en los mitos? ;Son verdaderos o falsos?
Tales son las preguntas que plantean las tragedias de huida. Se trata, por tanto, de ‘tragedias
filoséficas’ en un sentido muy especial. [...] Algunos presocraticos habian enlazado poesia y
filosofia, generalmente desde una perspectiva teolégica. Pero resulta extraordinaria en Eu-
ripides la combinacién de epistemologia, ontologia y mito tragico.

Este autor postula, ademads, la incapacidad de los personajes para distinguir entre
apariencia y realidad, a la vez que hace extensiva a los espectadores dicha inca-
pacidad: por muy plausible que pueda parecer la ‘nueva’ Helena, lo que creemos
saber ahora sobre ella depende de lo que la propia Helena ‘dice’ y de lo que
‘vemos’ ante nosotros. ¢;Y no podemos, acaso, estar siendo engafiados por sus
palabras y por las apariencias? Desde esta perspectiva, por tanto, la ‘novedad’ de
Helena es solo una apariencia: una atenta y reflexiva lectura entre lineas pone de
manifiesto que al final de la obra Helena no se diferencia del fantasma creado por
Hera y posee las mismas cualidades negativas que tradicionalmente se le han
atribuido. A pesar de que ella no le fue infiel a Menelao ni huy¢ a Troya con Paris;
a pesar de que no desea contraer matrimonio con el rey Teoclimeno, incluso si es
cierto el rumor de la muerte de Menelao, a pesar de todas estas evidencias tex-
tuales Helena es, a la postre, indistinguible del €idwAov que la suplantd. Yo creo
que enfoques como el de Wright superponen al e{§wAov del mito alternativo de
Helena otro tipo de €iéwAov que, presumiblemente, representa a la verdadera
Helena y nos permite descubrir su personalidad latente en el texto. Este nuevo
eidwAov que entra en escena es un sujeto ético auténomo y consciente de su
identidad singular, pero no es Helena.

La consideracién de Helena como ‘tragedia filosdfica’, a la manera de Wright,
estd condicionada en buena medida por nuestra lectura de los textos tragicos, pero
las obras estaban compuestas, ante todo, para su representacion, no para su lec-
tura privada. Entre los miembros del heterogéneo auditorio habria, sin duda, una
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minoria de espectadores sensibles y receptivos al componente filoséfico de la
tragedia Helena, pero incluso ellos iban al teatro a escuchar y ver las palabras y las
acciones de personajes en situaciones extremas de sufrimiento. Frente a la cen-
tralidad de las emociones que procuraba suscitar el poeta entre su multitudinario
auditorio, son numerosos los estudios que ponen el acento en el componente
filoséfico de la obra y convierten la dicotomia entre apariencia y realidad en la
razon de ser de esta tragedia. Aplicada al mito de Helena, tal dicotomia le permiti6
a Euripides “encontrar un nuevo aspecto para una vieja historia” (Solmsen 1934:
120). Esta antitesis, recurrente en el conjunto de la tragedia Helena (42—43, 66—67,
249 y ss., 487-499, 587, 601, 730 -"731, 792, 1100, 1653) se detecta de manera ocasional
en otras tragedias euripideas, tales como Ifigenia entre los Tauros: antes del mutuo
reconocimiento entre Orestes e Ifigenia, él le dice a su hermana: “Ofrecerds en
sacrificio mi cuerpo, no mi nombre” (16 o®pa OOGEL TOOUOY, 0UXL ToUVOuaQ, IT 504).
También Orestes, en la tragedia homénima, le dice a Menelao: “Mi cuerpo me es
ajeno, pero mi nombre no me ha abandonado” (10 o@®ua @poGdoy, 70 & dvow’ ov
Aéhoune pe, Or 390). Griffith (1953) pone de relieve que, aunque a menudo se
sefialan las semejanzas entre Helena e Ifigenia entre los Tauros, una de las dife-
rencias significativas entre ambas es el componente filos6fico que recorre los dos
primeros tercios de Helena, pero que estd ausente de Ifigenia entre los Tauros. Ese
componente filoséfico se manifiesta en las repetidas referencias al contraste
6voua-mpdyua “diez veces de manera explicita e indirectamente en otras ocasio-
nes” (Griffith 1953: 36). Burnett (1960: 152), por su parte, afirma:

El lenguaje, el argumento y la propia forma de Helena han sido creados para expresar esta
tension entre lo que es y lo que solamente parece ser. Todos los personajes sufren a causa de
una errénea aprehension de la verdad — todos, excepto Teénoe, a quien le ha sido otorgada
una capacidad especial de comprension.

En la misma linea que esta autora, Conacher (1967: 290) también sefiala que “la
estructura de Helena depende de variaciones numerosas y artisticamente inter-
conectadas sobre la dicotomia ‘apariencia y realidad’”®. El énfasis que todos estos

8 Se constata también la oposicion entre la persona y la imagen (33-34, 582, 590), la persona y el
nombre (42-43, 66—67 588-589, 1100) o la fama (53—54, 270, 721); otras veces se contraponen
cuerpo y alma (160-161), nombre y mente (730—731), opinién y verdad (35-36, 611). También se
expresa en forma antitética el contraste entre nombre y hecho: un mensajero le comunica a
Menelao que su esposa, custodiada por él en una cueva, se ha desvanecido misteriosamente en el
aire. Es entonces cuando le dice que va a narrarle “cosas prodigiosas, aunque con ello tienen un
nombre de menor envergadura que lo que el hecho merece” (Bavuaot, éAacoov Tobvol’ i 10
npdyw €xov, Hel. 601; también 792, 882), es decir, “el hecho (0 mpdyua), que es la desaparicién de
Helena en los aires, y el nombre que lo refiere (el adjetivo sustantivado 6avpdorta, que alude a las
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estudios ponen en la antitesis entre dvopa y mpéiyua no tiene en consideracion que
la ‘realidad’ ofrecida por la obra es una realidad literaria, es decir, creada dentro
del universo dramdtico particular de esta tragedia. Su potencial filoséfico estd
subordinado a su eficacia dramatica, es decir, a su capacidad para suscitar en el
auditorio las emociones derivadas de la situacién ‘real’ en la que se encuentran los
personajes. Menelao se reencuentra en Egipto con Helena y no solo descubre que
ha luchado durante diez afios por un fantasma, sino que ha convivido con ese
fantasma en los siete afios posteriores a la destruccion de Troya. Esa es la ‘reali-
dad’ que descubre Menelao, una ‘realidad’ inscrita dentro de los pardmetros de la
ficcién literaria y que, por lo tanto, debe ser interpretada, en primer término, en
clave artistica y, en segundo término, en clave filosdfica, pero no al revés. Este
enfoque no es compartido por quienes, a la manera de Wright (2005), conciben
Helena como una ‘tragedia filoséfica’ cuyo desarrollo demuestra la imposibilidad
de asignar una verdad definitiva a nada: ilusién y realidad, opinién falsa y co-
nocimiento verdadero se han vuelto indistinguibles. La imposibilidad de com-
prender el mundo, de comprendernos a nosotros mismos o a los demaés es, desde
esta perspectiva, la vision de la existencia radicalmente nihilista que nos comunica
la tragedia Helena (Wright 2005: 280). Mientras que la primera mitad de la obra
plantea la posibilidad de separar dvoua y mpayua, la segunda mitad demuestra la
imposibilidad de tal separacién. En ambas secciones Helena es el personaje res-
ponsable de la separacién, primero, y de la confusién, después. El proceso de
separacién culmina, segun este autor, en la escena de reconocimiento entre Helena
y Menelao; desde este momento ella utilizard la confusién entre apariencia y
realidad para el éxito del plan de huida.

El hecho de que Helena utilice las apariencias para engafiar a Teoclimeno
ejemplifica, desde mi punto de vista, el modo en que Euripides subordina una
cuestion de indole filoséfica a la eficacia emocional de una escena cargada de
ironia en la que los espectadores comprenden de la manera correcta las palabras
de Helena y Menelao, mientras que Teoclimeno ignora el verdadero significado de
dichas palabras. Helena se presenta llorosa, con la cabeza rapada y vestida de
negro. Dice que Menelao ha muerto y, entonces, le pregunta Teoclimeno: “;Es que
ha venido alguien que te confirma esta noticia? (fjkel yap 60TIg kal Ta8 ayyéAiel

cosas prodigiosas que acaba de contemplar) funcionan por caminos separados. El nombre no se
corresponde con la gravedad del hecho mismo” (Napoli 2009: 125). Con respecto a las diversas
variantes de la oposicion entre apariencia y realidad, véase Vellacott (1975: 149 y ss.); Segal (1971
574, 588, 591). Acerca de la incongruencia entre nombre y referente, véase Egli (2003: 216). En
Ifigenia en Aulide también se distingue de manera recurrente entre el nombre ‘Aquiles’ (solo con
su nombre se prepara la falsa boda con Ifigenia) y el verdadero Aquiles (IA 128129, 907 ss., 938—
939, 947, 962, 1309).
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0afj, 1200). Helena responde: “Ha venido, y ojald pueda ir adonde yo deseo que
vaya” (fjker porotL yap ol 6@’ £y ypfilw poAely, 1201). Ese hombre es el propio
Menelao y, en cuanto lo ve, exclama Teoclimeno: “jPor Apolo!, jCémo se distingue
por su ropa harapienta!” (AmoA\ov, wg £€a8fjtL SuouopYwl mpémnel, 1204). Helena, con
fingido dolor, afiade: “jAy de mi! También mi esposo debe de lucir asi” (oipot, Sok®
Uev kapov a8 &yewv moow, 1205). Poco después, Helena le asegura que a partir de
ahora ya no huird mds y que accede a casarse con Teoclimeno. El rey egipcio,
exultante, le proporciona a la pareja espartana todo lo necesario para un supuesto
ritual finebre en honor del fallecido. Las palabras que se dicen a continuacion
Helena y Menelao en presencia del rey egipcio debieron de provocar una sonrisa
de complicidad entre algunos espectadores, una risa amarga entre los que se
divirtiesen con la astucia de los griegos y, al mismo tiempo, compadeciesen al rey
engafiado o, tal vez, la carcajada de los miembros del auditorio menos empaticos
con el barbaro Teoclimeno (Hel 1288-1300):

Me. 6OV £pyoy, () Vedvl TOV TTapoVTa Uév
oTépyeLy OOV XpN, TOV 8¢ UNKET OVT &dv:

Gplota yap oot tadta mpog T0 TLyYavOV. 1290

fiv & EAGS EA0w kal TOxw owtnplag,

mavow PYoyov o Tod mpiy Hv yuvr| yévnt 1293

olav yevéaBal xpr oe a®t EuvevvETnL. 1292
EA.  €otal 148 * o08E péugetat mooLg moTe

UV o & avTog éyyug wv elont Tade. 1295

WO, & téhag, £oerde kal AouTpdv TUXE

€00fTa T €E6AAagOV. 0UK &G AppBoAag

€VEPYETNOW O * EVUEVETTEPOVY YApP GV

TOL EUTATWL PoL MevéAewt T TPOGPOP

Spiing &v, U@V TUyXavwv olwv ae Xpn. 1300

MEN. Es tu deber; muchacha: tienes que amar al marido que estd aqui y dejar ir al que ya no
estd. Eso es lo mejor para ti en vista de las circunstancias actuales. Si consigo regresar a
Grecia sano y salvo, pondré fin a las calumnias vertidas contra ti desde hace tiempo, siempre
que seas la esposa que tu debes ser para tu compafiero de lecho.

HEL. Asi serd. Mi esposo no me reprochard nada jamads; ti mismo, ya que vas a estar
cerca, lo sabras. Pero entra, infortunado, bafiate y cAmbiate de ropa. Te voy a cuidar bien sin
demora. Porque mejor dispuesto estaras a hacer lo apropiado para mi amadisimo Menelao, si
de mi obtienes cuanto es preciso.

No me imagino al auditorio de Euripides reconociendo aqui principalmente la
puesta en préctica de la dicotomia entre apariencia y realidad, mientras que la
eficacia emocional de la escena es secundaria para dicho auditorio. Tampoco me lo
imagino experimentando una emocién negativa hacia Helena tras descubrir algo
asi como ‘su verdadera personalidad’, supuestamente indistinguible de la del
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€idwAov. Otras dos escenas servirdn para ilustrar de qué modo la lectura en clave
filosdfica atenua o enmascara el impacto emocional de esta escena y convierte a
Helena en instrumento del supuesto mensaje filoséfico de la obra. Se trata del
encuentro entre Teucro y Helena, por un lado, y de la escena de reconocimiento
entre Helena y Menelao, por otro. Cuando Teucro ve a Helena, se dispone a dis-
pararle una de sus flechas, pero, inmediatamente, la razon le dice que esa mujer
no puede ser Helena, a pesar de que la esta viendo con sus propios ojos. En tan solo
seis versos (72—77) se refiere a ella con cuatro palabras que remiten, en realidad,
al fantasma: v (72), eixw (73), pipnua (74), eikodg (77). Poco después, cuando ella
le pregunta si ha visto a la infortunada Helena, Teucro responde: “Como te estoy
viendo a ti con mis propios 0jos, y no menos” ((omnep o€ y’, 008&v 1660V, 6QOAAUOTG
0p®, 118). Se suele poner de relieve la ironia de esta escena: Teucro confia en el
testimonio de sus ojos para dar fe de que él vio a Helena en Troya, aunque, sin
saberlo, vio al fantasma. Ahora, guiado erréneamente por su razén, esos mismos
0jos no le convencen de que la mujer que tiene delante sea la verdadera Helena.
Ella lo invita a dudar de su conviccion (Hel 119-122):

EA. oxdmet 8¢ pny 80know eiyer €k Bedmv.

Te. &AAov Adyouv péuvnoo, iy ketvng EtL.

EA. oltw Sokelte v §0KNOWV A0QOAR;

Te. avtog yap 6ocoig eldouny, kal vodg OpaL

HEL. Mira no vaya a ser que vieses una imagen enviada por los dioses.
TEU. Hablame de otra cosa, ya no mas de aquella mujer.

HEL. ;Tan fidedigna te parece la imagen?

TEU. Si, porque la he visto con mis propios 0jos, y porque mi mente la ve.

Con la triple repeticiéon de Soknowv (119), Soxeite y, de nuevo, §6knowv (ambas
palabras en el mismo verso 121) y con preguntas de tono amistoso relativas a la
naturaleza de su conocimiento, “Helena prepara a Teucro para una sorprendente
revelacion [...]. No obstante, él repite sin atisho de duda que vio a Helena con sus
propios ojos — y no solo sus ojos la vieron, sino también su mente. El auditorio
sabe, y también sabe Helena, que ni sus 0jos ni su mente vieron lo que parecia que
vefan” (Wright 2005: 301)°. Las palabras finales de Teucro reforzarian la ironia de
la escena: “aunque tu cuerpo es igual al de Helena, tu caracter no es como el suyo,
sino muy distinto” (EAévnL & duotov oW €yova’ oL TG PPEVAS | EXELG OUOLAG AN
Slapdpoug moAv, 160-161). El cuerpo (o®dua), reivindicado por Helena desde el
comienzo del prélogo como testimonio de su verdadera identidad, no le demuestra
a Teucro que la mujer que acaba de encontrar en Egipto sea la verdadera Helena.

9 Las conjunciones en cursiva son de Wright.
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La usual antitesis entre 6vopa (ilusorio) y o@ua (real) ha sido reemplazada, de este
modo, por la antitesis entre o®pa (ilusorio) y @péveg (real).

Es innegable que la escena entre Teucro y Helena estd cargada de ironia y
condensa en pocos versos el debate filoséfico en torno a cuestiones cruciales sobre
la relacién entre percepcion sensible y conocimiento. El didlogo que entablan
ambos personajes se desarrolla en tan solo noventa y cinco versos (68—163) y, en
cuanto Teucro se va, ya no reaparecerd en la obra. En ningin momento le ha
preguntado su nombre a Helena, mientras que ella si le pregunta el suyo y €l se lo
dice (6vopa pev ulv Tedkpog [...], 87). La violenta reaccion inicial de Teucro al
verla haria esperable que quisiera saber el nombre de esa mujer que tiene
exactamente el mismo aspecto fisico que Helena. A pesar de que reconoce inme-
diatamente que se ha equivocado y a pesar de que se disculpa por sus palabras y
actos, Teucro, no obstante, en ningin momento le pregunta a Helena cudl es su
nombre. Este es aqui el factor determinante: Euripides compone deliberadamente
una escena de ‘no-reconocimiento’ y subordina el componente filoséfico del dia-
logo entre Teucro y Helena a este proposito. El temor que inicialmente habria
experimentado el auditorio por la vida de Helena se transformaria ahora en
regocijo ante la astucia de Helena, porque al no revelar su identidad habla de si
misma en tercera persona. Helena, ademads, le da la vuelta a la situacion inicial y es
ella la que averigua la identidad de Teucro, preguntandole su nombre e intere-
sandose por los motivos que lo han traido hasta Egipto. Se entera de que Troya ha
sido destruida hace siete afios y que los griegos lucharon alli durante diez afios. Al
auditorio no le pasaria inadvertida esta informacién, porque ahora sabe que
Helena lleva mucho tiempo viviendo en Egipto, lejos de su patria, y que sufre
desde hace casi dos décadas una mala fama inmerecida. El factor temporal,
combinado con la situacién particular de Helena, debi6é de intensificar notoria-
mente la compasién del auditorio. No es posible saber si la peluca y la mascara del
actor que interpretaba a Helena le daban indicaciones al auditorio sobre su edad,
pero la reaccién de los demds personajes al verla hace suponer que conserva esa
bella apariencia que en el pasado sedujo a Paris'. Asi seria mayor la sorpresa de
los espectadores al descubrir que el momento presente de la obra es muy posterior
a los acontecimientos que desencadenaron la guerra de Troya.

Entre las malas noticias que Teucro le comunica a Helena estan el incierto
destino de los Dioscuros y de Menelao, al que todos dan por muerto, asi como el
suicidio de Leda, incapaz de soportar la vergonzosa fama de su hija. Se revela
ahora el enorme potencial patético que encontré Euripides en la deliberada

10 Para una informacién mas detallada sobre la mdscara y la peluca de Helena en esta tragedia,
vid. Gémez Seijo (2019).
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omision del nombre de Helena, porque ella, que es la verdadera destinataria de
esas malas noticias, debe escuchar todas las desgracias de su propia familia como
si no le afectaran directamente. Tiene que controlar su dolor para que Teucro,
extrafiado, no le pregunte por qué se aflige. El llanto de Helena podria poner al
descubierto su identidad y, en tal caso, su vida correria peligro a manos de Teucro.
La actitud de Helena debid de ser especialmente conmovedora para los especta-
dores, compadecidos por la penosa situacion de la protagonista y temerosos ante la
posibilidad de que Teucro descubriese que ella es Helena y atentase contra su vida.
Cuando le pregunta si los Dioscuros todavia estan vivos, Teucro le responde que
hay dos versiones opuestas (137-140). A propdsito de estos versos, Wright (2005:
308) afirma:

Cualquiera esperaria que Helena le preguntase a Teucro qué Adyog es el verdadero, pero ella,
en cambio, pregunta cudl es el ‘mds fuerte’, haciendo uso del doble sentido inherente en la
palabra Adyog (‘historia’ y ‘argumento’). Hay aqui una referencia explicita al aforismo de
Protagoras de que en todo asunto hay dos Adyol, un argumento mds débil (i.e., menos
convincente) y otro més fuerte (més convincente), ambos opuestos el uno al otro.

Un reducido numero de espectadores habria identificado en estos versos el pen-
samiento de Protagoras, pero Euripides, consciente de la heterogeneidad de su
auditorio, no habria introducido tales versos unicamente para hacer un guifio a
unos cuantos intelectuales sentados en el teatro. El poeta subordind, sin duda, la
referencia al aforismo de Protdgoras a un propdsito dramédtico cuya relevancia se
descubre en el desenlace de la obra: Euripides quiso mantener la incertidumbre
sobre el destino de los Dioscuros para incrementar el impacto emocional de su
aparicién final como dei ex machina. El A6yog ‘mdas fuerte’ (xpeioowv, 139) lo
presenta Teucro como un rumor: “Dicen que ambos son dioses convertidos en
astros” (otpolg 0@’ OuolwOEVTE Pao’ etvat Bew, 140). Se trata de una buena noticia
para Helena (xaA®g &Ae€ag tolTo, 141), aunque tal noticia sea un rumor. Inme-
diatamente, en el mismo verso, Helena pregunta cudl es la otra versién (Batepov
8¢ 71, 141), es decir, cudl es el Adyog ‘mds débil’ o menos convincente. La respuesta
de Teucro es “que, a causa de su hermana, pusieron fin a su vida cortdndose el
cuello” (o@ayaig adedpiig obvek’ ékmveboat Bioy, 142). Aunque la muerte de los
Dioscuros sea el A6yog menos convincente, después de que Teucro se marcha,
Helena le dice al Coro, sin atisho de duda, que “los hijos de Zeus, los famosos
Dioscuros, ya no existen” (tw 100 Alog 8¢ Aeyouévw Alookopw / 00K €0ToV [...], 284 —
285). Una parte de los espectadores podria haberse adherido a la certeza de Helena,
puesto que ya en la tetyookomnia de la Iliada, cuando Helena advierte la ausencia de
Céstor y Polideuces, se pregunta si no habrdn venido a Troya o si tal vez estan
entre los guerreros aqueos, pero, avergonzados de su hermana, se niegan a com-
batir. En ese preciso momento, el poeta épico informa al auditorio: “[...] pero a los
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dos ya la fértil tierra los tenia consigo en Lacedemonia, alli mismo, en su patria”
([...] Todg & i8N kateyev Yuoioog ala / &v AakeSaipovt abdL eiAn év matpiSt yain,
Il. 3.243-244). Otra parte de los espectadores podria seguir el mismo consejo que el
Coro le da a Helena: es preciso ser cautelosos y no dar crédito a las malas noticias
antes que a las buenas; ademas, no todo lo que ha contado Teucro tiene que ser
necesariamente cierto. La aparicion de los Dioscuros como dei ex machina con-
firmara la veracidad del Adyog kpeioowv y tal aparicion debié de ser singular-
mente impactante para el auditorio.

Helena también da por cierta la noticia de la muerte de Menelao, a pesar de
que Teucro la haya presentado como un rumor: nada se sabe sobre Menelao desde
que abandond Troya, nadie lo ha visto y en Grecia ‘se dice’ que ha muerto (o08eig
Bavwv 8¢ kKAfWetal ka®” EAAGSa, 132). Helena, no obstante, le comunica al Coro que
su unica esperanza era que Menelao llegara a Egipto para poner fin a sus males y,
acto seguido, afirma: “pero él ha muerto, ya no existe” (¢nel ©€0vnkev 00T0G, OUKET
£0TL 81, 279). Poco después, Helena y el Coro van a consultar a la profetisa Teénoe.
La escena queda vacia y, de manera totalmente inesperada, hace su entrada Me-
nelao, cubierto de harapos (386 y ss.). Euripides quiere que el auditorio sepa que
Menelao esta vivo precisamente ahora, tras escuchar las palabras desesperadas de
Helena. Los espectadores tienen, en este momento, la certeza que hubiera causado
enorme alegria a Helena, pero habrén de esperar todavia ciento cuarenta versos
(386—-527) que ella regrese y se produzca el reencuentro de la pareja. Es posible
imaginar la enorme eficacia emocional del descubrimiento que hace el auditorio
casi inmediatamente después de que Helena haya abandonado la escena (385).
Cuando, por fin, tiene lugar el reencuentro, los acontecimientos no se desarrollan
tal y como la propia Helena le habia asegurado con anterioridad al Coro. Segin
ella, si Menelao estuviese vivo, ambos se reconocerian mutuamente por medio de
sefiales solo conocidas por ellos (291-292). Llegado este momento, no obstante,
solo Helena reconoce inmediatamente a Menelao, sin necesidad de aquellas sefi-
ales, mientras que Menelao la rechaza cuando ella se acerca para abrazarlo.
Helena, entonces, “intenta convencerlo sobre su identidad, pero no como cual-
quiera habria pensado, es decir, explicdndole la historia del fantasma, sino recu-
rriendo del modo mads extrafio al inico argumento que no es posible que pueda
convencerle” (Wright 2005: 303). Este argumento es el propio cuerpo de Helena
(574-578).

Aparece entonces en escena un anciano esclavo que se acerca apresurada-
mente a Menelao para comunicarle un hecho prodigioso que las palabras no
pueden expresar en toda su magnitud (Bavpdot, éacoov tobvoy’ 1| 0 mpdyw
&yov, 601). Su sefior ha padecido en vano innumerables fatigas. El esclavo comunica
esta realidad con una frase demoledora: “Tu esposa se ha desvanecido en los
repliegues del éter” (BéBnkev GAoxog or| mpog aibépog mTuyds, 605). No utiliza aqui
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la palabra €i6wAoy, sino &hoxog, pero sus palabras si logran convencer ahora a
Menelao de que la Helena real es esta mujer con la que se acaba de encontrar en
Egipto (622-623). ;En qué se basa Menelao para no dar credibilidad a la propia
Helena, cuya apariencia es idéntica a la del fantasma, pero si al esclavo, cuyas
palabras califica como verdaderas (4An0eig, 623)? Semejante incoherencia revela el
cardcter problemdtico de una escena de reconocimiento, que es, en realidad, un
falso reconocimiento. Aristteles define la édvayvwptolg como un cambio que
conduce de la ignorancia al conocimiento. Ahora bien, dado que en la tragedia
Helena se han cuestionado de manera radical la realidad y la percepcién sensible,
el estatus cognitivo de las escenas de reconocimiento es distinto al descrito por
Aristételes, porque, en palabras de Wright (2005: 300):

[...] lo tnico que nos permite Euripides aqui es [...] la transicién de un determinado ‘cono-
cimiento’ (potencialmente erréneo) a otro ‘conocimiento’ (potencialmente erréneo). No pode-
mos confiar en que haya tenido lugar realmente un reconocimiento genuino, ni que pueda
tener lugar alguna vez [...]. Esto es especialmente cierto en la escena de reconocimiento de la
tragedia Helena. Dado que la Helena ‘real’ y el fantasma son indistinguibles, 1a anagnérisis no
solo queda socavada, sino que es completamente imposible.

Semejante lectura, marcadamente intelectualizada, identifica y pone en primer
término la compleja y contradictoria relacion entre apariencia y realidad, pero no
tiene en cuenta el contexto dramatico (no filoséfico) en el que se desarrolla dicha
relaciéon. Hay dos hechos que son independientes del contenido filosdfico de la
escena de reconocimiento y que explican la supuesta incoherencia de Menelao: 1)
la implicacién emocional del auditorio con la nueva situacién en la que se encu-
entra Menelao, el héroe vencedor en la guerra de Troya; 2) el momento en que
tiene lugar la llegada del anciano y su identificacién de Helena con el agente del
prodigio que le va a comunicar a su sefor.

En lo que respecta al primer hecho, cuando Menelao ve a Helena junto a la
tumba de Proteo, reconoce con gran asombro que esta mujer guarda un extraor-
dinario parecido con su esposa. Rechaza, no obstante, que sea Helena y se despide
de ella airadamente, incapaz de dar crédito a lo que le ha contado, a saber: que
nunca estuvo en Troya (582), porque la diosa Hera cre6 un fantasma con su misma
apariencia (586). A pesar de que Helena no tiene dudas sobre la identidad de su
esposo, Menelao decide regresar junto a sus hombres, negandose a creer una
historia que implica la completa futilidad de su gran hazafia heroica. Tanto el
auditorio original de la obra como nosotros mismos podemos comprender la re-
accion de Menelao y sentir compasién por la nueva situacion del personaje, que no
tendrd mds remedio que reconocer una verdad incémoda. Si después de la escena
de reconocimiento Menelao todavia afirma que la guerra de Troya fue librada por
la Helena que tiene ante él, no por el fantasma (806, 970), esto no implica que
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Menelao confunda realidad e ilusion o que no sea capaz de distinguir entre la vieja
y la nueva Helena, ni tampoco implica que nosotros seamos invitados a participar
de esa confusién. La nueva situaciéon que debe asumir Menelao es tan compleja
que el lenguaje solo puede reflejarla de manera imperfecta. Menelao ya sabe
ahora (y los espectadores saben desde el principio de la obra) que la Helena que
tiene ante sus 0jos no es la misma que fue a Troya, pero este reconocimiento
implica la futilidad de su victoria, algo que él no esta dispuesto a aceptar (808). La
imperfeccién del lenguaje para reflejar la nueva realidad hace mds patéticas las
palabras de Menelao. Helena también utiliza en varias ocasiones el pronombre de
primera persona para referirse a acciones cometidas por el €iwAov, pero aqui,
como en el caso de Menelao, lo primordial no es que tal paradoja ilustre una teoria
filoséfica, sino que este componente filoséfico colabora de manera eficaz con la
situacién dramaética particularmente conmovedora del personaje.

El segundo hecho independiente del contenido filosdfico de la escena de re-
conocimiento es el relato del anciano esclavo, que le comunica a Menelao las
palabras dichas por el el§wAov antes de desaparecer en el éter. El anciano atribuye
estas palabras a Helena, no al fantasma. Por este motivo, le dice a Menelao: “Tu
esposa se ha desvanecido en los repliegues del éter” (BéBnkev &ioyog of mpog
aifépog mTuyag, 605). Acto seguido, reproduce en estilo directo lo que le oy6 decir:
griegos y troyanos han muerto por causa de las maquinaciones de Hera (‘Hpag
unxavaic, 610); Helena es inocente y ha padecido injustamente una mala reputa-
cidén (614 -615). Aunque el eidwAov desvincula su identidad de la de Helena y habla
de ella en tercera persona, el anciano, no obstante, cree que ha sido la propia
Helena la que pronuncid esas palabras antes de desvanecerse en el éter. Esto
explica su sorpresa cuando se da cuenta de la presencia de la Helena real y cree
que se ha burlado de todos contando esa historia (616 -619). La actitud de Menelao
cambia, no obstante, de manera radical: ahora reconoce a Helena y la abraza.
Wright sefiala aqui la incoherencia de Menelao, porque no da credibilidad a las
palabras de la mujer que tiene ante sus 0jos y que es idéntica a Helena, pero si da
credibilidad a las palabras del anciano esclavo. Lo que dice este anciano, en
realidad, no convence a Menelao solo por su propio contenido, sino sobre todo por
el momento en que lo cuenta. El anciano esclavo ha irrumpido apresuradamente
en escena. Quiere comunicarle a su sefior algo que acaba de suceder. Lo envian los
compafieros de naufragio a los que Menelao dejé como encargados de custodiar a
Helena, oculta en una cueva. El esclavo ignora por completo que esa Helena es, en
realidad, el fantasma. El cree que es una mujer real. De ahi el cambio radical de
Menelao: no puede ser que Helena esté en dos sitios a la vez. Wright, al poner en
primer término que el esclavo confunde la realidad (Helena) y la apariencia (el
fantasma), deja en segundo plano la paradéjica contribucién de esta confusion al
reconocimiento por parte de Menelao de la identidad de la Helena real.
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Por otra parte, antes del reencuentro con Helena, Menelao ya se habia ente-
rado casualmente de que en el palacio de Teoclimeno vivia una mujer llamada
Helena. Esta informacién se la habia dado la anciana portera del palacio, sefia-
lando ademas la ‘doble paternidad’ de Helena: la hostilidad de Teoclimeno hacia
los griegos se debe a que “Helena, la hija de Zeus, estd en este palacio” (EAévn kat’
oikoug ol T00a8’ 1) ToD ALdg, 470); ante la total perplejidad de Menelao, que cree
haber entendido mal a la anciana, esta le repite que en el palacio vive “la hija de
Tindéreo, la que antafio vivia en Esparta” (1] TuvSapig maic, | katd Znaptnv notT
NV, 472). Tras advertirle que su vida corre peligro, la anciana se va y Menelao
reflexiona acerca de las noticias que acaba de recibir: ;cémo es posible que haya
otra mujer con el mismo nombre que la esposa que le habian arrebatado y que
ahora estaba a salvo en una gruta, acompafada por los otros ndufragos? Esta
mujer que estd en Egipto no solo se llama Helena, sino que también es hija de Zeus,
como su esposa. (Como es esto posible? Las noticias de la anciana portera y las
posteriores reflexiones de Menelao le han preparado a este, por tanto, el camino
hacia la correcta interpretacion de las palabras del anciano esclavo, cuya noticia
de la desaparicion en el éter del ei8wAov (al que confunde con Helena), corrobora
indirectamente la veracidad de las palabras de la portera del palacio, asi como la
veracidad de las palabras de Helena sobre su propia identidad.

En todos los pasajes hasta aqui comentados he procurado poner de manifiesto
que, en lo que respecta al disefio global de la tragedia Helena, la dicotomia entre
apariencia y realidad es un medio para un fin, no un fin en si misma. La lectura de
la obra en clave filoséfica, asi como su supuesto ‘mensaje filosofico’ le afiaden una
opacidad tal que, en momentos decisivos de la accién dramética, se pierde de vista
el impacto emocional de las escenas y se detectan incongruencias que no son tales
y que, supuestamente, habrian sido introducidas de manera premeditada por el
propio Euripides para que el espectador las descubriera en la instantaneidad de la
representacion dramaética. Desde esta perspectiva, que es en realidad la de un
lector moderno, la tragedia Helena apela a la reflexién intelectual y fue concebida
principalmente con este propdsito por el poeta tragico. Se ha podido constatar, no
obstante, que la dicotomia entre apariencia y realidad esta al servicio del efecto
patético que el poeta queria producir de manera eficaz en un auditorio que iba al
teatro de Dioniso a participar en una experiencia emocional artisticamente re-
presentada en escena por medio de un componente filoséfico cuya identificacién
no era imprescindible para que el espectador se conmoviese con la situacion del
personaje.

Si Euripides hubiese hecho extensiva a la caracterizacion de Helena la dico-
tomia entre apariencia y realidad, ¢habria podido suscitar de manera eficaz y
genuina las emociones tragicas en su auditorio? Supongamos que si. Una vez que
se ha producido el mutuo reconocimiento, Helena elabora un plan de huida. Su
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astucia ya la habia salvado anteriormente de morir a manos de Teucro. Ahora
Helena debe engafiar a Teoclimeno, que matard a Menelao si descubre su pre-
sencia en Egipto. El plan incluye un falso ritual finebre en el mar y una nueva
apariencia fisica para Helena, que finge ser la viuda de Menelao. Se suele decir
que, al raparse la cabeza y al vestirse de negro, Helena se identifica con el eidwAov
del que ha querido diferenciarse, porque engafia a Teoclimeno y a los demas
egipcios por medio de su falsa apariencia de viuda. Tiene lugar, a continuacion,
una especie de guerra de Troya en miniatura, en la que Helena enardece a los
griegos, armados con espadas, para que luchen contra los egipcios, que se de-
fienden con los remos y los bancos de la nave. Al final de la obra, por tanto, Helena
manifestaria los rasgos negativos asociados al fantasma que la suplant6. Los es-
pectadores originales, inicialmente conmovidos por el sufrimiento de Helena,
deberian hacer ahora una revisién de la imagen que se habian formado sobre ella
y concluir que la verdadera Helena no era, en realidad, la mujer virtuosa e ino-
cente que habia fingido ser en la primera mitad de la obra. En el desarrollo de la
accion dramatica, Euripides habria socavado su propia ‘recaracterizacion’ de
Helena como esposa casta y fiel para que el espectador, al percibir la supuesta
ambigtiedad moral del personaje, se diese cuenta de que la Helena real llevaba
dentro de si las cualidades negativas del €iwAov. Centrar el estudio de la carac-
terizacion de Helena en la cualidad ético-psicolégica del personaje y fundamentar
este estudio en la dicotomia apariencia-realidad implica atribuirles a Euripides y a
sus espectadores unas nociones sobre la mente humana y la personalidad que les
eran ajenas. Ahondaré en esta cuestion en el capitulo segundo.

1.4 Dioses y hombres

La consideracion de Helena como ‘tragedia filoséfica’ deja en segundo plano un
elemento primordial de la tragedia atica: el componente religioso. La propia
Helena, en el prologo, sefiala a los dioses como agentes de la confusion entre
apariencia y realidad, especialmente a Hera, la creadora del €i8wAov. La profetisa
Tednoe, por su parte, les comunicard a Helena y Menelao que depende de los
dioses, reunidos en asamblea, el éxito del plan de huida. Helena invoca a Hera y
Afrodita (1093-1106) para que le sean propicias, mientras que Menelao invoca a
Zeus y a los demds dioses (1441-1451). La manera en que Helena juega con la
apariencia y la realidad no tiene las nefastas consecuencias que si tuvieron las
acciones divinas, cuyos efectos siguen siendo devastadores diecisiete afios después.
Creo que los espectadores (griegos) coetaneos de Euripides se sintieron finalmente
reconfortados al contemplar cémo la confusién de origen divino que generé tanto
dolor se transforma ahora, en el plano humano y por obra de los seres humanos,
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en un medio para la salvacion personal y la restitucién de la buena reputacion de
Helena. Los dioses no solo apoyan el éxito del plan de huida, sino que también
impiden el asesinato de Tednoe, porque Zeus envia a los Dioscuros para que, en el
ultimo momento, hagan que Teoclimeno deponga su célera y no atente contra la
vida de su hermana por haber colaborado con el silencio en la huida de la pareja
espartana.

A pesar del importante papel que desempefian los dioses en la accidn de esta
tragedia, una tradicional visién negativa del conjunto de la obra ha afectado
también a la valoracion de su componente divino. Para André Rivier, autor de
Essai sur le tragique d’Euripide (1944), las tragedias por antonomasia de Euripides
son Alcestis, Medea, Hipdlito, Ifigenia en Aulide y Bacantes, mientras que clasifica a
Helena entre las ‘piezas menores’ del poeta, debido al nuevo lugar asignado a los
dioses. Rivier (1944: 177-178) afirma al respecto:

Los personajes de Helena mencionan constantemente la fatalidad, la voluntad de los dioses, el
orden universal establecido por ellos, el destino. Pero en boca de estos personajes, fatalidad
significa azar, voluntad divina [significa] capricho imprevisible, orden universal [significa]
universal fantasia. Se trata, sin duda, de motivos de origen tragico, pero han sido aligerados,
filtrados, liberados de su virulencia original.

Casi cincuenta afios después de la publicacién de la obra de Rivier, es posible leer
en otro autor como Mikalson (1991: 5) que los dioses de la tragedia atica eran
“productos de la fantasia y el talento literario, no del espiritu religioso griego”.
Segun Mikalson, mientras que los textos en prosa de los historiadores y oradores
constituyen fuentes fiables para nuestro conocimiento real de lo que los atenienses
decian y pensaban acerca de los dioses, los textos poéticos, por el contrario,
ofrecen una imagen ficticia de la religién. Los dioses de la tragedia, a ojos de este
autor, eran distintos de los de la vida real de los atenienses'’. La vision radical de
Mikalson no reconoce la dimension religiosa de unas obras compuestas para una
ocasion concreta (la festividad de las Grandes Dionisias) y para un auditorio que,
incluso sin estar compuesto exclusivamente por espectadores griegos (también
habia metecos y extranjeros no residentes en Atenas), no era ajeno a sus creencias
religiosas.

En nuestra desacralizacién de la tragedia dtica y, en particular, de la tragedia
euripidea ha influido notablemente la consideracién del poeta como un raciona-
lista y un abanderado de las ideas de los sofistas. Esto ha sido asi a pesar de que la

11 Parker (1997: 158 —159) advierte, no obstante, que todos los géneros literarios tienen sus propias
convenciones y ninguno de ellos, ya sea en prosa o en verso, constituye un camino directo hacia los
pensamientos y las creencias de los atenienses.
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escasez de datos hiograficos y el cardcter anecddtico de las biografias relativas a
Euripides no permitan reconstruir su pensamiento religioso. Los datos que ofre-
cen, ademas, las comedias de Aristéfanes y las propias tragedias de Euripides se
han interpretado de manera erronea y recurrente como indicadores de la supuesta
iconoclastia del poeta. Apelando a estas fuentes, Euripides ha sido denominado
poeta de la ‘Tlustracion griega’, cuestionador de la religiosidad tradicional, disci-
pulo de los sofistas, unas veces, y amigo de Socrates, otras. Es preciso, no obstante,
manejar con cautela todas esas supuestas fuentes de informacién sobre Euripides
y su pensamiento. La distorsién de la realidad caracteristica de la comedia aris-
tofanica nos devuelve una imagen igualmente distorsionada de las ideas del tra-
gediografo, cuyo retrato es aqui similar al de Socrates'®. En Tesmoforias, comedia
del 411 a.C., Euripides afirma que el origen de todos los seres vivos no es la Tierra
(creencia tradicional recogida en la Teogonia de Hesiodo), sino el Eter. En la co-
media Ranas, representada el afio 405 a.C., Esquilo llama “enemigo de los dioses”
(Ra. 836) a Euripides, que dirige sus plegarias a divinidades distintas de las reco-
nocidas por la religién oficial (Ra. 891-893). En esta misma comedia una mujer se
queja de que el poeta la ha privado de su medio de vida (vender guirnaldas para
las estatuas de los dioses), porque ha convencido a los hombres de que los dioses
(tradicionales) no existen (Ra. 450—451). Del mismo modo que Sécrates habia sido
acusado de corromper a los jévenes y tener la habilidad de convertir un argu-
mento malo en bueno, asi también le sucede al Euripides aristofanico: Esquilo lo
acusa de corromper la moralidad de los atenienses por escribir sobre el incesto
(Ra. 850) y poner en escena a prostitutas como Fedra y Estenebea (Ra. 1043). Eu-
ripides es, para Esquilo, el responsable de la decadencia moral en Atenas
(Ra. 1078 -1082).

Mientras que la comedia aristofanica identifica el pensamiento de Euripides
con el de Sdcrates, las biografias antiguas lo vinculan con los sofistas y lo pre-
sentan como discipulo del sofista Anaxagoras, para quien el vo0g era el principio
ordenador del universo. Esta teoria entraba en conflicto con la creencia tradicional
de que el universo estaba bajo el control de Zeus y de los demds dioses. Anaxa-
goras, segun Didgenes Laercio, habia sido acusado de impiedad y existen dife-

12 Platén criticaba en su Apologia de Sdcrates la poderosa influencia que tenia la caracterizacion
cémica para generar un determinado clima de opinién en contra de personas destacadas en la
vida de la pdlis. Segun el fil6sofo, cuando su maestro fue llevado a juicio por impiedad, figuraban
entre sus principales y mds peligrosos acusadores quienes describian a Sécrates del mismo modo
que lo habia hecho afios atrds Aristéfanes en su comedia Nubes, a saber: como alguien que
escrutaba lo que habia en el cielo y bajo tierra, y que era capaz de hacer que los peores argu-
mentos pareciesen los mejores. Semejante descripcion convertia a Socrates en uno de aquellos
sofistas que conformaban el panorama intelectual de la Atenas clésica.
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rentes versiones sobre el destino final del sofista (sentencia de muerte, suicidio,
exilio; Diog. Laert. 2.12—14). La cuestion relativa a la influencia de Anaxdgoras en
Euripides constituia un tema importante en el didlogo de Satiro titulado Vida de
Euripides. Uno de los interlocutores en ese didlogo afirma que Euripides reve-
renciaba en grado excepcional a Anaxdgoras y pone como ejemplo las palabras de
Hécuba en Troyanas (884 -—888):

& Yiig dynua kot yig éxwv £8pay,

boTIg MoT &l 60, SuoTOMACTOG EiSéval,

Zebg, elT avaykn @vaeog gite volc Bpotdy,

poonLEAUNY og” Tavta yap 8 dpoéov

Batvwv keAevBov katd Siknv Té OVAT dyelg.

iOh, sostén de la tierra y que sobre la tierra tienes tu morada, quienquiera que tu seas, ser
inescrutable, Zeus, necesidad de la naturaleza o mente de/para los mortales! jA ti dirijo mis
suplicas! Pues conduces todo lo mortal conforme a justicia yendo por silencioso camino.

El estado fragmentario en el que ha llegado a nosotros el didlogo de Satiro no nos
permite saber qué habria replicado el otro interlocutor ante afirmaciones que no
solo vinculan los versos de Euripides con las teorias de Anaxdgoras, sino que,
ademas, le atribuyen al poeta su adscripcion personal a esas teorias. Hécuba no
duda que Zeus exista, pero afirma que no esta segura de quién es él exactamente,
puesto que el dios es muy dificil de conocer. Su sugerencia de que Zeus pueda ser
‘la mente de/para los mortales’ (vobg Bpotv, 886) fue interpretada ya en la
antigliedad como expresion por parte de Euripides de una teoria de Anaxagoras
(59B12 D-K). El significado del sintagma vo0¢ Bpot@v cambia de manera signifi-
cativa segun entendamos Ppot®v como genitivo objetivo (“mente para los morta-
les”) o como genitivo subjetivo (“mente de los mortales”). En el primer caso,
Hécuba expresaria una vision tradicional de la divinidad: Zeus es la mente que
todo lo envuelve. En el segundo caso, Hécuba haria referencia a la teoria del voig
de Anaxagoras: la mente es lo que hay de divino dentro de nosotros, o bien la
divinidad es una creacién de la inteligencia humana. Aunque las alusiones a la
inteligencia divina en los fragmentos conservados y en los resumenes de sus
tragedias no respaldan la conexién con Anaxdgoras, los antiguos bidgrafos de
Euripides decidieron, no obstante, ver dicha conexién en cualquier referencia que
el poeta hiciese al voig o a otra palabra vinculada con las teorias de Anaxagoras®.

13 Alc. 962—966, donde el Coro afirma que no existe nada mas poderoso que la Necesidad; Or: 982 —
983, donde las cadenas de oro y la roca suspendida en el aire de las que habla Electra fueron
interpretadas como una referencia al sol hecha por Euripides a partir de las ensefianzas que
habria recibido cuando era alumno de Anaxagoras; Hipp. 601, donde Hipdlito, tras enterarse por la
nodriza de la pasién que Fedra siente por él, exclama: “jmadre tierra y rayos del sol!”.
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Por otra parte, cuando Hécuba y las demds troyanas dudan de que los dioses se
preocupen por el destino de su ciudad (469-471, 857-881, 1071-1076, 12401245,
1280-1281), no deberiamos valorar aisladamente dichas palabras. El auditorio
sabe desde el principio de la obra que los dioses no se han olvidado de Troya: Zeus
y Atenea, con la ayuda de Poseiddn, ya han puesto en marcha la venganza contra
los griegos. Euripides ha logrado que el sufrimiento del personaje sea, asi, mas
conmovedor, porque Hécuba ignora lo que si sabe el auditorio: el aciago futuro que
aguarda a los griegos por voluntad de los dioses. Encuadradas en el contexto
dramadtico global de la tragedia a la que pertenecen, las palabras que el poeta pone
en boca de Hécuba comunican de manera mas conmovedora la desesperacion del
personaje, no las ideas supuestamente criticas de Euripides sobre la naturaleza o
la existencia de los dioses.

Por muy vaga que pudiese ser la conexion con Anaxagoras, los biégrafos de
época helenistica daban por sentado que Euripides habia sido su discipulo. Estos
bidgrafos también vincularon al poeta con Prédico de Ceos, otro destacado sofista
que fue objeto de las burlas de Aristéfanes: en Nubes se le considera, como a
Socrates, “un pensador de lo que hay en el aire” (360-361); el Coro de Aves
aconseja al auditorio que le escuche a él en lo referente a esta cuestion y a las
genealogias de los dioses, y que se olvide de Prddico (690-692 = 84 A 4&5 DK).
Parece que Aristéfanes también hizo mofa del sofista presentdndolo como una
mala influencia para los jévenes (F 506 K-A, PCG IIIA 54). Prédico abandoné Atenas
durante el juicio de S6crates y, aunque no es probable que hubiese regresado a la
ciudad tras la condena a muerte del fil6sofo, existe el testimonio de un bidgrafo
que le atribuye el mismo destino, porque afirma que Prddico murid en Atenas tras
beber la cicuta, acusado de corromper a los jévenes con sus ensefianzas (Suda,
Pi 2365 = schol. Resp. 600c, p. 273 Greene = 84 A 1 DK). Varias anécdotas sitian
también a Euripides ante un tribunal por impiedad. La muerte del poeta, segin
sus bidgrafos, fue incluso més degradante que la de sus supuestos mentores.
Satiro, en su obra Vida de Euripides, afirma que fue acusado de impiedad por el
demagogo Cleon (F 6 fr. 39x). Uno de los interlocutores en los didlogos de Sétiro (F 6
fr. 39 col. xxi) cuenta la historia de que Euripides murid devorado por unos perros,
cuando se encontraba en Macedonia, adonde habia viajado para dedicarse a
componer tragedias en la corte del rey Arquelao. Resulta cuestionable la veracidad

14 La referencia a las fuentes del Nilo en el prélogo de Arquelao (TrGF 51, F 288) le basté a
Diodoro de Sicilia (1.38.3) para afirmar que Euripides estaba aludiendo a una teoria de Anaxagoras,
porque habia sido alumno suyo. Ahora bien, en dos tragedias de Esquilo es posible encontrar la
misma explicacion de origen del Nilo (Supp. 559; TrGF 3, F 300), y el poeta era ya demasiado mayor
para haber sido discipulo de Anaxégoras.
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de esta historia, porque podria haber tenido como fuente de inspiracion la terrible
muerte de Penteo en la tragedia Bacantes.

El denominador comun del vinculo establecido entre Euripides, por un lado, y
Anaxagoras y Prodico, por otro, parece ser la acusacién de impiedad, que también
sufriria el poeta tragico por causa de sus obras. Este mismo vinculo conectaria a
Euripides con el sofista Protagoras, que fue expulsado de Atenas, segun Didgenes
Laercio, tras la lectura publica que hizo de su libro Sobre los dioses, que empezaba
con la siguiente afirmacién: “No poseo la capacidad de conocer nada acerca de los
dioses, si existen, si no existen o qué apariencia tienen” (Diog. Laert. 9.51 = 80 A 4
DK). Platén, no obstante, hace referencia a que goz6 de gran reputacién en Atenas
a lo largo de su vida (Meno 91e). Fueron sus biografos posteriores quienes sostu-
vieron que, tras su expulsién de la ciudad a causa de la citada obra, el sofista
padecié el destino proverbial del impio: la muerte en el mar por el naufragio de la
nave en la que se dirigia al exilio. En su historia de Atenas (328 FGrHist 217) el
escritor Filécoro afirma que, “cuando Protdgoras navegaba a Sicilia, su nave se
hundi6 y que Euripides hace una alusién implicita a este hecho en su obra Ixion”
(Diog. Laert. 9.55 = 80 A 2 DK). Esta obra, cuyo argumento consistia en como intento
Ixién seducir a la diosa Hera, fue tachada de impia y obscena segun Plutarco
(Mor: 19¢)".

Si se admite como hipoétesis que Euripides introdujo en sus obras las ideas de
los sofistas para ofrecer al auditorio una vision irénica de la religion, entonces el
poeta habria dado forma dramatica a un tipo de discurso subversivo y cuestio-
nador de la religién tradicional. Yo, por mi parte, creo que este discurso estd
subordinado a una indagacion seria y profunda por parte del poeta sobre la
existencia humana dentro de un orden césmico controlado por los dioses e inac-
cesible al entendimiento de los hombres. Las ideas de los sofistas, que conocemos a
través de Platon y los platénicos, fueron exageradas y distorsionadas en el am-
biente de crisis moral imperante al final de la guerra del Peloponeso. Los didlogos
de Platon ofrecen una imagen de los sofistas hasta tal punto condicionada por las
ideas del filésofo que no es posible afirmar con exactitud lo que aquellos pensaban
y “no parece probable, por ejemplo, que el Gorgias de Platon represente al Gorgias
real o sus ideas” (Wright 2005: 319). Receptivo a las ideas fructiferamente sem-
bradas por los sofistas en la Atenas del siglo V a.C., Euripides las introduce en sus
tragedias y hace participes a los espectadores de una exploracion en dichas ideas.

15 Es muy probable que el origen de esta anécdota relativa a la impiedad en la tragedia Ixion
fuese alguna comedia ateniense contemporanea (Lefkowitz 2016: 42).
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El resultado es la reafirmacién del pensamiento religioso tradicional'®, cuyo
principio rector es el cardcter insondable e incognoscible de la divinidad.
Euripides, por tanto, integra en sus obras la vision tradicional de los dioses
que la épica homérica ya habia consolidado. Las caracteristicas propias de la
tragedia atica le permiten explorar (no condenar ni criticar) el conflicto entre las
acciones humanas y los designios divinos, conflicto que se resuelve en el reco-
nocimiento de que los dioses garantizan, en ultimo término, el orden césmico y la
justicia. Puede que los designios de la divinidad sean incomprensibles para los
hombres, pero esto no invalida su capacidad para dar sentido a la existencia
humana. El papel desempefiado por los dioses de la tragedia es imprescindible, por
tanto, para entender unas obras cuyos destinatarios (los griegos de época clasica)
compartian con los poetas tragicos un pensamiento religioso en el que el sufri-
miento humano no es producto del azar ni conduce a los hombres a una visién
nihilista o cadtica de la existencia. Asi lo explica Sourvinou-Inwood (2003: 410):

[...] las tragedias euripideas les muestran [a los antiguos griegos] que el mundo tiene un
orden y un sentido, y que funciona de acuerdo con un plan de Zeus. Segiin nuestros criterios,
ese orden y ese plan solian ser crueles y no indicativos de un orden divino benevolente. Ahora
bien, el mundo no siempre es bueno, justo y equitativo, y la percepcion griega del cosmos
reconocia este hecho. Tal es la perspectiva expresada en esas tragedias que, desde nuestro
punto de vista moderno, nos han parecido criticas con respecto a los dioses. No los criticaban
[...]. Afirmaban, en definitiva, la nocién de que existe un orden y un plan, con frecuencia
dificil de calibrar para los mortales; a pesar de que lo divino es, en ultima instancia, incog-
noscible, existen ciertas normas que generalmente garantizan su benevolencia.

Mientras que la dicotomia entre apariencia (6voua) y realidad (mpdyua) ha pro-
piciado la consideracion habitual de Helena como ‘tragedia filosé6fica’, a menudo se
ha pasado por alto el hecho de que la accién divina (concretada en Zeus y Hera) es
el origen de la dicotomia recurrente en la obra'’. Esta relacién causa-efecto se

16 Este modo de contemplar los elementos sofisticos de algunas tragedias euripideas las haria
comparables con Nubes, comedia en la que Aristéfanes “desarrollaba el esquema tragico de los
dioses que castigan a los transgresores para construir el significado de que ‘estos filésofos no
entienden nada, sus especulaciones son esfuerzos insignificantes en el contexto de un cosmos
complejo que es el de la religion tradicional’. Es posible ver este discurso de exploracion religiosa
en las tragedias euripideas, discurso que reconoce la impenetrabilidad [de lo divino], pero ofrece
‘respuestas’ complejas y, en ultimo término, reconfortantes, como parte del proceso que defendia
la estabilidad religiosa y moral, a la vez que subsanaba todos sus problemas” (Sourvinou-Inwood
2003: 408).

17 Era tradicional entre los antiguos griegos la idea de que Zeus habia desencadenado la guerra
de Troya para aligerar a la Tierra del peso que soportaba a causa de un exceso de poblacion. Los
primeros versos de los Cantos Ciprios, atribuidos a Estdsino de Chipre, nos presentan a Zeus y
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suele invertir en los estudios que interpretan la obra en clave filoséfica y dan
prioridad al efecto (confusion entre apariencia y realidad) sobre la causa (accién
divina). Helena explica en los primeros versos del prélogo que Hera, ofendida por
su derrota frente a Afrodita en el juicio de Paris, cre6 el ei8wAov para vengarse del
principe troyano, que nunca tendria entre sus brazos a la Helena real, sino una
imagen hecha de éter e idéntica a ella. Acto seguido, Helena afirma (Hel. 36—41):

[..] Ta & av Awg

BovAevpar GAAa Tolode ovppaivel Kakolg

nOAepoV yap eionveykev EAvwv xBovi

kal ®putl Suativolay, wg dxAov Bpot@dv

mABovg Te Kovpioete unTépa xBOVa

YVwoTov Te Bein TOv kpatiatov EAAGSoC.

Y a estos males se afiadieron los demaés designios de Zeus, pues desencadeno una guerra entre

el pais de los helenos y los desventurados frigios para aliviar a la madre tierra de una gran
multitud de hombres y hacer que fuera conocido el mas valiente de la Hélade.

Kannicht (1969, II: 29) traduce de esta manera los dos primeros versos (36 —-37): “y
con esta desgracia (a saber, el unyavnua de Hera) coincidié de nuevo, como una
desgracia mas, el conocido plan de Zeus”. Este autor afiade que “la posicion pre-
dicativa de d\\a deja claro que para Helena también los BouvAeVpata de Zeus
(como los unyaviuata de Hera) eran kakd (35-36 - 42-43)”. Ahora bien, esta
posicion de dAXa no implica necesariamente para Kannicht que el verbo ovpaivet
(37) signifique “unirse a, aumentar”, sino “encajar” o “concordar”. De este modo,
en lo que respecta a los diferentes planes de los dos dioses, el concepto de aumento
no se encuentra en ocupPaivel, sino solo en el predicativo éAAa. La tradicional Atdg
BouAr| de la poesia épica (liberar a la tierra de la sobrecarga de seres humanos a
través de la guerra de Troya), en palabras de Kannicht (1969, II: 28-29):

[...] solo se vincula explicitamente al plan de venganza de Hera (31-36) inventado por Eu-
ripides por medio de la afirmacion de Helena de que ambos planes ‘encajan juntos’ (cup-
Baivel, 37). Pero en este ‘encajar’, en realidad, hay una dependencia mutua de ambos planes
entre si. El plan de Hera es apoyado por la Awdg BouvAr en el sentido de que cuanto mds
devastadoras fueran las consecuencias de los pevSovipu@evtot yapol de Paris, mas vergon-

Temis tramando juntos la guerra de Troya (F 1 Bernabé, 3—7) por el citado motivo. Euripides
afiadird, en la tragedia Helena, que Zeus también habia decidido desencadenar la guerra para dar
gloria a Aquiles y que el €iSwhov fue creado por la diosa Hera para vengarse de Paris por no
haberla elegido a ella como la més bella entre las tres diosas. La parquedad de la informacién
ofrecida por Castor justo al final de la tragedia Electra podria deberse a que el auditorio original de
la obra ya estaba familiarizado con los motivos de Zeus para desencadenar la guerra y con la
historia del €idwAov.
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zosamente expuesta estaria Afrodita. La A0 PouAr, por otra parte, tiene incluso como
requisito previo el unyavnua de Hera; porque el Zeus de la version del eiSwAov de Estesicoro
estd decidido a proteger a su hija para que no se convierta ella misma en el G6Aov cubierto de
verglienza de la gran guerra. Entonces, si él mismo no es quien la reemplaza con un &{SwAov,
es (precisamente bajo las restricciones de su plan tradicional) casi dependiente de Hera, que
le permite desencadenar la Guerra de Troya a través de su pnxavnpa. El epilogo clarificador
de los Dioscuros como dei ex machina resume estas complicadas dependencias en una ora-
ci6n simple (1652—1655): después de que Troya fue destruida y Helena prest6 su nombre a ‘los
dioses’ para este propésito, estaba destinada a vivir de nuevo en Esparta con Menelao.

En esta mencién de ‘los dioses’ al final de la obra, la Atdg BovAr| y el pnyévnua de
Hera se han unido para formar un plan divino conjunto. Me ha parecido conve-
niente citar por extenso el comentario de Kannicht a los versos citados anterior-
mente (36—41), porque creo que la interdependencia de los respectivos planes de
Hera y Zeus que sefiala este autor estd en consonancia con su lectura de la obra en
clave filoséfica. El hecho de que Euripides haya hecho encajar ambos planes de-
lataria, asi, el ‘mensaje filos6fico/pacifista’ del poeta, a saber: la futilidad de todas
las guerras, puesto que los hombres luchan en ellas por fantasmas. Kannicht,
ademds, sefiala que el unydvnua de Hera encaja con la determinacion de Zeus de
proteger a su hija “para que no se convierta ella misma en el G6lov cubierto de
vergienza de la gran guerra”. Ahora bien, en el texto de la obra que se nos ha
conservado no se menciona tal determinacién. Helena dice que, una vez creado el
el6wAov, Zeus, que no se habia olvidado de ella ([...] o0 yap quéAnacé pouv / Zevg [...],
45-46), le ordeno6 a Hermes que la llevara hasta la casa de Proteo, en Egipto. La
eleccidn de este rey se debia a que era considerado el mas virtuoso de los mortales
y Zeus queria asegurarse, asi, de que la castidad de Helena se mantendria intacta.
Yo creo que Allan (2008: 63), a diferencia de Kannicht, pone en primer término la
inevitabilidad de la guerra:

El eiwiov lo crea Hera por motivos personales, pero también es necesario desde una
perspectiva cédsmica en tanto que Helena debe ir a Troya (o, al menos, debe parecer que va
alli) para asegurar que se desencadene la Guerra de Troya, eje central de la Atog BouAn. [...]
En la tragedia Helena, aunque el e{§wAov ha sido creado y enviado por Hera, Helena sigue
desempefiando su rol tradicional de instrumento del plan de Zeus para poner fin a la edad
heroica.

Euripides, en mi opinidn, subordind la antitesis entre apariencia (6vopa) y reali-
dad (mpdyua), asi como la intercambiabilidad de ambas polaridades, a la visién
que ély sus contemporaneos compartian con respecto a la incapacidad de los seres
humanos para comprender a los dioses, de quienes procede en primer término esa
confusiéon que experimentan los personajes. Helena informa de ello a los espec-
tadores, que conocen la venganza de Hera y los planes de Zeus desde los primeros
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versos del prologo: Hera “llena de resentimiento por no haber vencido a las otras
diosas” (pep@beio’ obvek’ ov vikd Bedg, 31) en el juicio de Paris, cre6 “a partir de
éter una imagen dotada de vida” (e{SwAov éumvouv oUpavod EuvOelo’ érmo, 34) con
su misma apariencia fisica. La mujer que Paris se llev consigo a Troya no fue otra
cosa que un fantasma, pero “a estos males se afiadieron los demds designios de
Zeus” (td & av A0¢ / BovAevuar 6AAa ToloSe cuupaivel kakoig, 36—37), a saber,
suscitar la guerra entre griegos y troyanos “para aliviar a la madre tierra de una
gran multitud de hombres” (0g dxAov Bpot@®v / MARBOLG Te KoLEioElEe UNTEPQ
¥006va, 39-40) y conseguir para Aquiles su reconocimiento como “el mas valiente
de la Hélade” (tov kpdtiatov EAAGSOG, 41).

Las innumerables desgracias derivadas del rapto de Helena tienen, por tanto,
dos agentes divinos bien definidos: Hera y Zeus. Aunque Helena mencione el
engafio de Hera antes que los designios de Zeus, resulta evidente que la diosa no
crea el e{dwAov para hacer posible la guerra entre griegos y troyanos, puesto que
esta guerra ya esta decidida por Zeus y es inevitable, con o sin el e{§wAov. Aunque
este drama se aparte mucho de la tradicién, Sebo (2014: 149-150) observa con gran
acierto:

El énfasis en la paternidad de Zeus, su complicidad en el traslado de Helena a Egipto, incluso
la ausencia de ella en Troya y la introduccién del ei8wAoy, son coherentes con nociones
arcaicas de Zeus como orquestador de catastrofes y de su hija como ruina para los mortales
[...]. La alteracion del escenario por parte de Euripides no esta orientada a exonerar a Helena,
sino mas bien a enfatizar la responsabilidad dltima de Zeus en la guerra de Troya.

La voluntad del Cronida es aligerar a la Tierra de un exceso de poblacion y darle al
héroe Aquiles la ocasién de obtener en el campo de batalla la gloria imperecedera
del guerrero vencedor, mientras que el proposito de Hera es castigar a Paris. La
venganza de la diosa es un asunto particular que no entorpece el cumplimiento de
los designios de Zeus, pero esa venganza particular resulta devastadora tanto para
el estatus heroico de la guerra de Troya y de sus protagonistas como para el estatus
de la propia realidad. Miles de hombres, sin saberlo, han muerto o han matado a
otros por un fantasma que han confundido con una mujer real. Nosotros, los
lectores modernos, facilmente detectamos aqui un ‘mensaje filoséfico/pacifista’,
pero yo creo que los espectadores contemporaneos de Euripides percibirian, en
primer término, la fragilidad de la existencia humana, que estd a merced de la
caprichosa voluntad de los dioses. Por otra parte, la reduccién al absurdo de la
gran hazafa heroica de los griegos lleva también implicita la cancelacién de la
ambigiiedad de Helena como causante de la guerra, porque tanto si ella es infiel y
casquivana como si es casta y fiel, la guerra tendra lugar de todos modos en virtud
de unos planes divinos que escapan al control de los seres humanos.
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Las acciones de los dioses estdn en la raiz del conflicto trégico que afecta a
Helena y a los demads personajes: la diosa Hera crea el €{§wAov que Paris se lleva
consigo a Troya, mientras que Hermes, por orden de Zeus, transporta a Egipto a la
verdadera Helena'®, Las acciones de los personajes, asi como las situaciones
dramdticas en las que se ven inmersos y su manera de comportarse ante tales
situaciones conectarian, sin duda alguna, con las précticas y las creencias reli-
giosas de los griegos del siglo V: la tumba de Proteo, omnipresente a lo largo de la
obra, es lo primero que ven los espectadores, cuando Helena explica en el prélogo
que ha venido a postrarse como suplicante ante ella. Esta tumba no es solo el
refugio de Helena, sino que también es objeto de reverencia por parte de su hijo
Teoclimeno, que la ha ubicado en el umbral del palacio para honrar al padre
muerto cada vez que entra o sale. Proteo aparece revestido, asi, de un halo casi
divino. A €l le suplica Menelao que le sea devuelta la esposa que Zeus le habia
confiado y tal invocacion resulta ser un modo eficaz de ganarse el apoyo de la
profetisa Tednoe, hija de Proteo (1028-1029), llamada asi “porque sabia todo lo
concerniente a los dioses, lo que es y lo que serd” ([...] t& 8€la yap / Té T évta kal
uéMovta vt Amiotato, 13-14). Tednoe aparece en escena realizando un rito
sagrado y desempefia un papel crucial para el éxito del plan de huida ideado por la
propia Helena. Este plan de huida consiste en la celebracién de un (falso) ritual en
el mar para rendir honras funebres a Menelao. Los Dioscuros, hermanos de
Helena, aparecen al final de la obra en calidad de dei ex machina y Castor anuncia
la futura deificacion de Helena. Ella, por voluntad de Zeus, participara de los
sacrificios ofrecidos a los Dioscuros y llevara el nombre de Helena la isla en la que
Hermes se detuvo por primera vez tras arrebatarla de Esparta para impedir su
unién con Paris.

A nosotros nos pasan facilmente inadvertidas todas estas referencias que
acabo de hacer y que remiten a las creencias y las practicas religiosas de los
antiguos griegos. Las consideramos como algo secundario, accesorio o meramente

18 Wright (2005: 320) sefiala que el doble podria cumplir la funcién de sustitucién ritual y cita el
trabajo de Segal (1993: 37-50), para quien las heroinas de Alcestis, Helena e Ifigenia vencen a la
muerte a través de diferentes medios que se pueden considerar como actos de sustitucion ritual.
Desde una interpretacion estructural del mito, la sustitucién de Helena por el fantasma se cor-
responde con la sustitucion de Ifigenia por una cervatilla. Este significado ritual también se
observa en determinadas précticas de enterramiento espartanas: cuando un hombre moria en
combate, pero su cuerpo no podia ser recuperado, se utilizaba un eiwhiov en lugar del cuerpo
perdido y, por tanto, los ritos fiinebres se celebraban incluso sin el cadaver. En la tragedia Helena
se mencionan varias veces cuerpos perdidos: Menelao dice que regresaran a la patria solo los
nombres de los que murieron en Troya, no sus cuerpos (Hel. 399). El cadaver de Menelao también
estd ausente durante la celebracion del falso ritual en el mar planeado por la propia Helena
(Hel. 1240 y ss.).
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ornamental. Cualquiera que lea hoy la tragedia Helena dificilmente entenderd que
Euripides haya compuesto una obra que les confirmaba a sus conciudadanos la
existencia de un orden césmico garantizado por unos dioses inconstantes y difi-
ciles de comprender. Aun cuando lleven al limite el sufrimiento de los hombres, los
dioses actuan de acuerdo con un plan cuyo significado es inaccesible al entendi-
miento humano, pero garantiza que nuestra existencia no estd abandonada al
mero azar. Es posible que entre los miles de asistentes al teatro hubiera quienes
discrepasen total o parcialmente de este pensamiento religioso tradicional, pero
sus discrepancias no anulaban el hecho de que la tragedia 4tica se sustentaba
sobre dicha vision y le ofrecia al auditorio la ocasién de explorar su adecuacion a
la realidad cambiante de la sociedad y la cultura griega. Tal exploracién del
pensamiento tradicional estaria orientada, por tanto, a confirmar su prevalencia.
A pesar de su centralidad para la comprension de la obra, tanto el papel de los
dioses como el vinculo entre ellos y los personajes de la tragedia Helena se des-
dibujan en los numerosos estudios que ponen en primer término la oposiciéon
entre apariencia y realidad como clave interpretativa de la obra, pero parecen
olvidar que la resolucion de esta dicotomia estd en manos de los mismos agentes
que la generaron, es decir, los dioses.

La cuestidn relativa a la caracterizaciéon de Helena en la tragedia homénima es
inseparable del papel que los dioses desempefian en los acontecimientos que
preceden a la guerra de Troya. La diosa Hera crea el €i8wAov para vengarse de
Paris, y Zeus no se opone a este plan de su esposa, sino que lo integra en su propia
decision de desencadenar la guerra entre griegos y troyanos, a la vez que ordena a
Hermes que se lleve a la verdadera Helena al palacio del rey Proteo en Egipto. La
intervencién de Hera y Zeus tiene el efecto de desvincular a Helena de las acciones
con las que se habia granjeado su mala reputacién en la versién mitica tradicional.
La voluntad divina crea, por tanto, las condiciones para que el poeta tragico pueda
‘recaracterizar’ a Helena precisamente con las cualidades contrarias a las que
tradicionalmente se le atribuian. Esto no equivale a decir que Euripides compuso
la tragedia con el propdsito de exonerar a Helena de su responsabilidad en la
guerra de Troya y demostrar, asi, como es ella en realidad. La inocencia de Helena
es la consecuencia de la caprichosa voluntad de Hera y de la complicidad de Zeus,
que no se opone a la creacion del €i6wAov. La revelacion de la verdadera natu-
raleza ética de Helena no estaba en la agenda de Euripides. De hecho, solo cuatro
afios después de la representacion de esta tragedia, el poeta compone Orestes (408
a.C.) y vuelve a presentar ante el auditorio a la Helena de la versién tradicional,
que se ve obligada a ocultarse de la vista de los argivos ante el temor de que le
arrojen piedras los padres de los que murieron en la guerra.

Si Zeus permite la creacién del €iwAov, su connivencia con la venganza de
Hera indica que le es indiferente que miles de hombres luchen y mueran por un
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fantasma, porque su plan se cumplird de todos modos. A él y a los demds dioses no
les preocupan los efectos devastadores que pueda tener para los hombres, no solo
la guerra, sino también la dicotomia entre apariencia y realidad generada por el
e{6wAov. La venganza de Hera, por si sola, tendria un alcance limitado: castigar al
principe troyano convirtiendo en mera ilusiéon su hazafia amorosa particular.
Combinada con los designios de Zeus, dicha venganza tiene graves repercusiones
en el plano humano. La confusion entre apariencia y realidad trasciende la ven-
ganza particular de Hera y no solo afecta a Paris, sino que se hace extensiva a los
griegos vencedores, especialmente a Menelao, el primero en descubrir que ha
luchado por un fantasma. El auditorio, incluso antes que el propio Menelao, tiene
ya desde los primeros versos de la obra esta informacion privilegiada, lo cual le
confiere al desarrollo de la accién dramdtica la méxima eficacia en cuanto a la
consecucion del efecto patético.

Cuando aparece en escena el anciano esclavo de Menelao, su sefior estd a
punto de abandonar a Helena, porque se niega a admitir que haya luchado por un
fantasma y que la mujer que tiene ante sus ojos sea la verdadera Helena. El esclavo
detiene a Menelao y, tras haberle comunicado las palabras del €idwAov antes de
desvanecerse en el éter, se da cuenta de que su sefiora Helena esta ahi. Perplejo y
totalmente confuso, niega la veracidad del relato que él mismo acaba de hacer y
piensa que Helena ha engafiado nuevamente a los griegos fingiendo ser un es-
pectro que regresa al cielo del que procede. Menelao, no obstante, encuentra en las
palabras del esclavo la prueba de que la verdadera Helena es, precisamente, la
mujer con la que se acaba de encontrar en Egipto. Tiene lugar, entonces, el mutuo
reconocimiento de los esposos, que se funden en un abrazo y procuran dar sentido
a una situacion nueva e inesperada. El esclavo, que no comprende la situacidn, le
pregunta a su sefior cudl es el motivo de tanta felicidad. Menelao le explica que los
dioses los han engafiado (ipog Bedv & fuev frmatnuévo, 704) y que la mujer que
tomaron por la Helena real no era sino una imagen hecha de nube (ve@éAng GyoAyw’
éyovteg, 705). Ante semejante noticia, el anciano esclavo expresa el desconcierto
que le produce la voluntad divina (Hel. 711-715):

0 Buyatep, 6 Be0g WG £QU TL TTOKIAOY
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iOh, hija, qué inconstante y dificil de entender es la divinidad! jCon qué facilidad lo cambia
todo, llevandolo de acd para alld! Uno sufre; otro, que no sufria, muere después miserable-
mente, sin haber podido gozar nunca de una fortuna estable.
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Cuando los dioses quieren, trastocan las vidas de los hombres y reducen a la nada
todos sus esfuerzos. El esclavo pronuncia entonces una invectiva contra el arte de
la adivinacién (744 —757). La mencion de Calcante y Héleno, adivinos de los aqueos
y los troyanos respectivamente, abunda en ese sentimiento de amargura ante el
silencio de quienes podian haber evitado la desgracia para ambos pueblos. Se
pregunta, no obstante, si todo sucedid asi por voluntad divina, porque, en tal caso,
de nada sirve consultar a los adivinos y lo mejor que se puede hacer es guiarse por
la razoén y la prudencia, honrando a los dioses con sacrificios e implorando su
benevolencia. Las reflexiones del esclavo ponen en primer término la incapacidad
de los hombres para comprender los designios de los dioses y trascienden la
cuestion relativa a la dicotomia entre apariencia y realidad, asi como su efecto de
reducir al absurdo la guerra librada en Troya. Pocos versos después, la entrada en
escena de la profetisa Tednoe servird de contrapunto a la invectiva del anciano
esclavo contra el arte de la adivinacién. No solo se ha cuestionado la idoneidad de
la escena de Tednoe, sino también si ella posee realmente el don de la profecia o si
dicho don es ilusorio o, al menos, extemporaneo. Asi lo entiende Wright (2005:
296), cuando afirma, con respecto al vaticinio de la profetisa:

Su informacién privilegiada acerca de Menelao es transmitida demasiado tarde como para
ofrecer consuelo o sorpresa. (Tal vez diecisiete afios son demasiado tarde: ;por qué Helena
nunca le ha preguntado por Menelao?). Ella revela que Menelao esta vivo mucho después de
que Helena y el auditorio ya han descubierto esto por si mismos.

Creo conveniente hacer algunas precisiones a las palabras de este autor. Helena
consulta a Tednoe precisamente ahora, tras diecisiete afios de exilio forzoso en
Egipto, porque en este preciso momento se ha encontrado con Teucro, que le ha
informado sobre el rumor de que Menelao estd muerto. La accion de la obra se
pone en marcha después de casi dos décadas y este factor temporal no es gratuito,
sino que estd al servicio de las emociones tragicas que el poeta quiere comunicar
al auditorio con la mayor eficacia. Tras largos afios de sufrimiento, la desespera-
cién de Helena se hace insoportable al oir las noticias de Teucro; es entonces
cuando el Coro le aconseja consultar a Tednoe sobre si Menelao esta vivo o si ha
muerto. Acompafiada por las mujeres del Coro, Helena va a ver a la profetisa
(verso 386). Mdas adelante, el Coro reaparece y comunica la feliz noticia de que
Menelao, segun el vaticinio de Teonoe, sigue vivo (515-527); Helena, a continua-
cidn, repite la buena nueva (528-534). El vaticinio de la profetisa, por tanto, ya
tuvo lugar fuera de escena y mucho antes de su primera y unica aparicién (a partir
del verso 865). Cuando Tednoe le dice a Helena que Menelao estd vivo (873) no le
estd haciendo, por tanto, una revelacién. Le estd recordando la profecia hecha
anteriormente, cuando Helena habia abandonado la escena en compafiia del Coro.
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Nada tiene que ver Tednoe con adivinos como Calcante y Héleno, criticados
anteriormente por el anciano esclavo (744 y ss.) por no haber revelado a sus
compatriotas el engafio de la diosa Hera. Es cierto que el auditorio (no Helena) ya
ha visto vivo a Menelao (a partir del verso 386), pero Euripides no le otorga esta
informacion privilegiada con el supuesto proposito de invalidar o menoscabar el
don profético de Tednoe, sino para favorecer una tensién emocional creciente:
antes de que Helena y el Coro regresen a escena con la buena noticia revelada por
la profetisa, todos los espectadores comparten implicitamente con Tednoe la re-
velada por que Menelao sigue vivo y esperan con verdadera expectacion el re-
encuentro de la pareja espartana. Una vez que tal reencuentro se produce, Helena
advierte a Menelao que la profetisa Tednoe, “semejante a los dioses” (Beoig {on,
819) y que “lo sabe todo” (mavt’ oi8’, 823), le revelara a su hermano Teoclimeno que
él estd en Egipto'. Serd preciso persuadirla mediante stplicas de que guarde
silencio, puesto que sin su ayuda no podradn escapar. La entrada en escena de la
profetisa le produce a Helena una repentina reaccién inicial de terror y exhorta a
Menelao a que huya. Al instante recapacita: de nada vale huir, porque Tednoe
posee un vinculo especial con lo divino y ya sabe que Menelao estd en Egipto (857—
864).

La profetisa le comunica a la pareja espartana una noticia impactante: los
dioses estan celebrando una asamblea para decidir sobre el futuro de Menelao
(878 y ss.)*. La diosa Hera, antes enemiga de Menelao, ahora quiere que regrese
sano y salvo a la Hélade en compafiia de Helena, para que todos sus compatriotas
sepan que las bodas de Paris fueron una mentira; Afrodita se opone al regreso de
Menelao porque, de producirse, quedaria al descubierto que obtuvo el premio de
la belleza en virtud de dichas bodas. Una vez explicada la situacién, Tednoe pro-
nuncia los siguientes versos (Hel. 887—891):

Télog & €9’ Uiy el & PovAetar Kompig,
AEAD A8eEAQ®L <a”> €vBAS’ GvTa SloAéow

19 Menelao, al oir por primera vez el nombre de Teénoe, afirma que es “un nombre oracular”
(xpnoTthplov pev tolvoy’, 822).

20 Wright (2005: 296) encuentra aqui un argumento en contra de la omnisciencia de Tedénoe,
porque la profetisa “anuncia que los dioses todavia estan debatiendo sobre el destino de Helena y
Menelao (878-891), pero no revela el resultado de ese debate”. Ahora bien, este razonamiento
parece implicar algo que es claramente imposible, a saber: que Teénoe, por el hecho de ser una
profetisa, puede saber incluso aquello que todavia no han decidido los dioses. Si existiera, por otra
parte, semejante posibilidad, entonces la expectacion del auditorio se veria notoriamente me-
noscabada por el hecho de saber antes del final de la obra cudl era la voluntad de los dioses. La
aparicion de los Dioscuros y las palabras de Castor como deus ex machina serian, ademas, re-
dundantes y estarian desprovistas de eficacia emocional.
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En mi recae la decision, tanto si, como quiere Cipris, te destruyo diciéndole a mi hermano que
estds aqui, como si, poniéndome del lado de Hera, te salvo la vida ocultindoselo a mi
hermano, que me ha ordenado decirselo, cuando llegues a este pais.

Tedénoe no sabe cudl va a ser la decisién adoptada en la asamblea de los dioses,
pero, con independencia de cudl sea esta decision, ella también debe ahora de-
terminar si le revelard o no a Teoclimeno que Menelao estd en Egipto. En un
influyente articulo, Zuntz (1960) sostiene que la frase téAog & ¢’ uiv (887) con-
juga la relacién entre la accién humana y la intervencion divina, es decir, la
relacién entre la decision de Te6noe, por un lado, y la disputa de Hera y Afrodita,
por otro. Zuntz sefiala la trascendencia y el valor teoldgico de la escena de Tednoe,
pero su lectura de dicha escena le conduce a atribuir a la profetisa una conducta
moral independiente de la voluntad divina, a la que estd sometida la accién hu-
mana?’. Teénoe sabe sobre qué estan deliberando los dioses reunidos en asamblea,
pero no sabe qué decisién van a adoptar con respecto al futuro de Helena y
Menelao, quienes, por medio de sendos discursos, consiguen persuadirla para que
oculte a su hermano la presencia de Menelao en Egipto. Es entonces cuando
Helena expone un plan de huida y, antes de abandonar la escena, invoca a Hera y
Afrodita para que le sean favorables (1093-1106).

En este momento culminante que encaminara la accion dramatica a su des-
enlace, el Coro entona un tardio primer estdsimo (1107 y ss.) en el que lamenta las
desgracias de los troyanos (1* estrofa, que se cierra con la mencién de la diosa
Afrodita) y las de los griegos (1* antistrofa, que se cierra con la mencion de la diosa
Hera). Es decir, precisamente cuando el auditorio estd expectante ante el desa-

21 La influencia de Zuntz es visible en Kannicht (1969, I: 75), que considera la decisién de la
profetisa como expresién de la piedad y de la justicia innatas del personaje. Ahora bien, es preciso
ubicar las palabras de la profetisa en el contexto dramdtico en que son pronunciadas, puesto que
preceden inmediatamente a los discursos con los que Helena, primero, y Menelao, después, in-
tentan persuadir a Teénoe para que no revele a Teoclimeno la llegada de Menelao a Egipto. El
trabajo de Ronnet (1979) propone que la disyuntiva que se le plantea a Teénoe y su decision al
respecto le permitia a Euripides establecer un debate, sobre todo, con los sofistas, al defender el
poeta la idea de una justicia absoluta que trasciende a los individuos y que anticipa, asi, el
pensamiento filoséfico de Socrates. A ojos de Pippin (1960: 158), Tednoe es “un nuevo tipo de
profetisa, mucho mas una filésofa moral que una adivina”. Sansone (1985: 19) identifica a Tednoe
con “la representante humana de Atenea”. Assael (1993: 87-109) le atribuye a la profetisa una
“conciencia intelectual y moral independiente y sagrada”. En la misma linea se encuentra el
estudio de Conacher (1998: 110). Amiech (2011: 29) califica de ‘postura ética’ la decisién de Teénoe.
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rrollo y puesta en prdctica del plan de huida, el Coro lo traslada de nuevo al
sombrio escenario de la guerra de Troya. Las acciones futuras quedan en suspenso
para dar paso a la evocacién, aparentemente extemporanea, de los funestos
acontecimientos del pasado. La calculada mencién de Afrodita y Hera conecta el
primer estdsimo, no obstante, con la escena inmediatamente precedente, donde
Helena implora ayuda a ambas diosas para que el plan de huida se realice con
éxito. Semejante yuxtaposicién tiene un doble efecto: por un lado, pone de relieve
el decisivo poder de las dos diosas, tanto para arruinar miles de vidas humanas en
el pasado, como para salvar la vida de la pareja espartana en el futuro; por otro
lado, conduce de manera légica el canto del Coro hacia una reflexién crucial sobre
la naturaleza de la divinidad en la estrofa 2* (Hel. 1137-1150):
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Qué es dios, qué no es dios 0 qué es lo intermedio, ;quién de entre los mortales lo puede decir
después de indagarlo? Ha llegado al limite méximo aquel que ve cémo la voluntad de los
dioses salta de aqui para alli y vuelve, de nuevo, hacia atrds en medio de contradictorios, de
inesperados giros del azar. Tu eres, Helena, hija de Zeus. Pues, cual pajaro alado, tu padre te
engendrd en el seno de Leda. Y a pesar de ello en tierra helena fuiste a grandes voces
proclamada traidora, infiel, injusta, impia. Y no sé qué palabra cierta, qué palabra verdadera
sobre los dioses puedo encontrar entre los mortales.

En el conjunto de la tragedia Helena los personajes expresan lo dificil que es
comprender a los dioses y sus caprichosos designios, pero “la mas memorable de
tales expresiones de perplejidad la constituyen las palabras del Coro en el primer
estasimo” (Wright 2005: 371), donde no hay un testimonio de ateismo o de ag-
nosticismo, sino de ignorancia, puesto que el Coro reconoce que los dioses existen,
pero que son desconcertantes. La antistrofa 2* con la que finaliza el primer es-
tdsimo sigue la linea de pensamiento expresada en la estrofa precedente: las
fuerzas de las que depende la fortuna del ser humano son incognoscibles e in-
controlables. Si griegos y troyanos hubieran llegado a un acuerdo que dirimiera las
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hostilidades originadas por causa de Helena, no se habria producido un derra-
mamiento de sangre que en absoluto pondra fin a las fatigas de los mortales, a
pesar de que ellos, cegados por su ignorancia de los designios de la divinidad y por
la sed de gloria, son incapaces de percibir la insensatez de sus actos (2* antistrofa,
1151-1156).

La incapacidad de los hombres para comprender a los dioses es una idea
recurrente en toda la obra y, a menudo, los personajes incurren en contradicciones
a la hora de explicarse a si mismos y a los demds cudl es la causa de sus desgracias:
Helena primero culpa al destino ([...] Tivt métuwt ovvelvyny, 255) y después a Hera
y a su belleza (ta pév 8¢ "Hpavy, T 8¢ 10 kdAAog aitioy, 261); mds adelante menciona
a los dioses (en plural y sin nombrar a ninguno en concreto) como responsables de
su confinamiento en Egipto (énetta matpidog Beol W apdpvoavto yijg, 273). Me-
nelao, por su parte, al enterarse de que en Egipto vive una mujer que se llama
Helena y que es hija de Zeus, se pregunta si en tierra egipcia vive un hombre
llamado igual que el dios, puesto que solo hay un Zeus y esta en el cielo ([...] £ig
yap 6 ye xat’ ovpavoy, 491). Al final de su reflexion sobre la naturaleza dual de las
apariencias, se consuela a si mismo sin hacer referencia alguna a los dioses, pero si
recordando el proverbio “nada hay mds poderoso que la necesidad” (8ewfig
avaykng ovdev ioyvewv mAgoy, 514). Poco después, no obstante, el propio Menelao
afirma que, al fin, se ha dado cuenta de la acciéon de Hera (1jla0ounv ta tijc €00,
653), es decir, de la responsabilidad de la diosa en la creacién del fantasma;
también afirma que todo lo que ha sucedido es un ‘regalo de los dioses’ (§@pa
Sawpdvwy, 663), pero todavia no comprende por qué motivo Hera querria arrui-
narles a él y a su esposa (‘Hpa; Tt vidty ypnilovoa mpooBeivat kaxody, 675). En lo que
respecta a Teénoe, su concepcion del universo implica el aifnp y el volg, pero
también a los dioses. Finalmente, cuando Helena consigue escapar, Teoclimeno
cree que fue el azar quien se la entregd, mientras que el Coro afirma que la
necesidad se la ha arrebatado (Ge. AN’ €8wkev N TOXN pol Xo. TO 8¢ ypewv
agpeieto, 1636). Ninguna de estas explicaciones, consideradas individualmente o
en su totalidad, consigue clarificar los hechos.

En el recuento que hace Wright (2005: 369, n. 87 y n. 88; 370, n. 89, n. 90, n. 91, n.
92) de las palabras con las que los personajes se refieren al elemento divino en un
vano intento de salir de la confusion y la perplejidad creada por el €idwAoy, se
incluyen dioses particulares citados por su nombre**, “dios” o “dioses” anénimos

22 Hel. 2, 31, 36, 4446, 238, 261, 569, 586, 608, 670, 672, 700, 878 — 891, 964, 960, 1025—-1027, 1093, 1441,
1495, 1584 -1588.
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(0e6g o 0eoi)®®, “poderes” indeterminados (Saiuoves o Saipwv)*, “destino”
(moTpog)*®, “hado” (noipa)®® y “azar” (toyn)”’. Este autor concluye (Wright 2005:
371):

Cuando las diversas fuerzas sobrenaturales se mencionan unas en relacion con otras, se hace
muy evidente la confusion de los personajes. El estatus preciso de cada fuerza o deidad, el
poder relativo de cada una y el modo en que estas fuerzas operan juntas, permanece en la
oscuridad [...].

La palabra que ofrece el indice de frecuencia mas alto es TUyn y, como TUyYavw y
otras palabras relacionadas, “aparece con mucha mas frecuencia en Euripides que
en Esquilo o Soéfocles y existen mds apariciones de la palabra en Helena e Ifigenia
entre los Tauros que en casi cualquier otra obra conservada de Euripides” (Wright
2005: 373)*%. Esta frecuencia de aparicién ha hecho que varios criticos opinen que
Euripides consideraba la tixn como una fuerza especialmente importante que
opera dentro de sus obras. Solmsen (1934) incluso describe Helena e Ifigenia entre
los Tauros como ‘obras-tUyn’, es decir, tragedias en las que tuyn es el factor
dominante?. Ahora bien, el ya citado recuento de palabras hace evidente que el
concepto de TUxn no es suficiente por si solo para explicar cémo opera lo sobre-
natural en el mundo. Los personajes hablan de tiyn como de una entidad que
actia de manera misteriosa en conjuncion con los dioses, nunca por encima de los

23 Hel. 74,119, 273, 560, 640, 663, 700, 878, 930. Un mayor uso de 6g6¢ en singular en el conjunto de la
tragedia euripidea podria apuntar hacia el nuevo concepto de divinidad propuesto por los pre-
socrdticos, pero tal uso de la palabra “es sensiblemente inferior al del plural, con 342 casos frente a
524, manteniéndose la superioridad del plural en todas las obras excepto Ién y Bacantes. En ellas el
predominio del singular se debe, mas que a un cambio de mentalidad religiosa, al protagonismo de
un dios concreto, Apolo o Dioniso. El empleo de estos términos, por lo tanto, no deja ver ninguna
evolucién en cuanto al concepto de divinidad del autor, ni tampoco el uso del sustantivo Saipwv,
que se distribuye de manera mas o menos uniforme en todas las obras” (Mufioz Llamosas 2002:
121).

24 Hel. 455, 1075.

25 Hel. 255, 669, 1115.

26 Hel. 212, 1318.

27 Hel 27,146,163, 180, 236, 264, 267, 277, 285, 293, 304, 321, 345, 360, 403, 412, 417, 463, 565, 645, 699, 715,
719, 738, 742, 855, 857 891, 925, 1030, 1082, 1143, 1195, 1197, 1213, 1249, 12901291, 1296, 1300, 1369, 1374,
1409, 1424, 1445, 1450, 1636.

28 Las palabras TiUyn, tuyy@vw, e0TUXNUA, €VTLXEW, evTuyia, €0TUXNG, €VTLXMG, BLOTULXEW,
Svatuyla, Suatuyng, SuoTuy®g y TUXNPOS aparecen 47 veces en Helena y 42 veces en IT. S6lo Ion (52)
y Ph. (47), superan o igualan estas cifras. La frecuencia es menor en otras obras, aunque a menudo
notoriamente elevada (Alc. 30, Ba. 13, EL 24, Hec. 37, Heracl. 34, Hipp. 37, HF 37, IA 38, Med. 28, Or: 40,
Supp. 28, Tr. 37).

29 También lo entiende asi Burnett (1971: 67—-69, 98, 133).
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dioses o con independencia de ellos. Tal proceso de independizacién no se pro-
duciréd hasta época helenistica, en la que existe un culto de TUyn y tal divinidad
aparece como personaje en la Comedia Nueva.

Por otra parte, la resolucién del conflicto planteado en Helena no estd en
manos de la toyn, sino de la voluntad divina y del destino. Tal vez los personajes
estaban equivocados al invocar a tUyn como causa de sus desgracias, puesto que,
como parece probable para Wright (2005: 378 —-379), no existe tal poder:

Comprenderemos TUxn en las tragedias de huida si la contemplamos, no como una fuerza que
opera en el universo, sino como un mero fenémeno lingtistico. [...] TOxn es la explicacién a la
que acuden los personajes, faute de mieux, en situaciones desesperadas. [...] TOyn guarda con
los dioses la misma relacién que las apariencias con la realidad. Es, como el doble de Helena,
un fantasma, un nombre sin cuerpo, una falsa imagen engafiosa.

El final de la tragedia Helena ilustra de manera significativa la visién tradicional
de Euripides con respecto a los dioses y su moralidad®’. Castor aparece en lo alto y,
en calidad de deus ex machina, impide la muerte de Tednoe a manos de su propio
hermano; ademas, le ordena a Teoclimeno que deponga su cé6lera por unas bodas
que no le estdn destinadas (o0 yap menpwpévolaty 6pyilnt yauotg, 1646). Teénoe ha
actuado en conformidad con las leyes de los dioses y con los justos preceptos del
fallecido rey Proteo ([...] T& TV 0e®v / Tudoa TATPOG T €VSIKOULG EMGTOAAG, 1648 —
1649). Una vez destruida Troya, Helena “no debe ya proporcionar su nombre a los
dioses” (kal tolg Beolg mapéoye Tolvo’, oUKETL, 1653) y tiene que regresar a Es-
parta para vivir de nuevo alli como esposa de Menelao. Castor asegura que tanto él
como Polideuces hace tiempo que hubiesen protegido a su hermana Helena, pero
ambos estdn “sometidos al destino y a los dioses, que dispusieron asi las cosas”
(6N fjooov’ Ruev ToD Tempwuévou O dua / kal Tdv 86y, ol TadT £80gev A8 Exewy,
1660—-1661). Acto seguido, Castor se dirige a Helena y le anuncia que, por voluntad
de Zeus ([...] Zevg yap @8 BovAetal, 1669), cuando muera, serd llamada diosa (0£0g
KekAonL, 1667), participara de los sacrificios ofrecidos a los Dioscuros y llevara el
nombre de Helena la isla, situada enfrente del Atica, en la que se detuvo Hermes
por primera vez, cuando transportaba a Helena a través del éter tras llevarsela de
Esparta para impedir su unién con Paris. Con respecto a Menelao, los dioses han
decidido que habite la Isla de los Bienaventurados, porque no odian a los de noble
linaje (tolg ebyevelg yap ov oTuyolol Saipoveg, 1678).

Hay quienes consideran banal e innecesaria esta intervencion divina al final
de Helena®, pero también hay quienes tienen la opinion contraria: aqui, como en

30 Véase Lefkowitz (1989: 70 —82).
31 Roberts (1988: 192, n. 39); Dunn (1996: 135-142); Cropp (1997); Burian (2007: 290 -291).
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otras tragedias, las palabras del deus ex machina evitan que los mortales, a causa
de su ignorancia, hagan mds dafio del que ya han hecho. Ahora bien, esas palabras
solo proporcionan “respuestas paliativas a interrogantes sobre los motivos por los
que los dioses no intervinieron con mayor prontitud para salvar a los seres hu-
manos del desastre” (Lefkowitz 2016: 158). El propio Castor reconoce la impotencia
con la que €l y Polideuces han tenido que abstenerse de ayudar a su hermana
Helena, porque, a pesar de que Zeus los hizo dioses (émeinep udg Zevg énoinoev
Beovg, 1659), ambos estdn sometidos al destino y a la voluntad de las otras divi-
nidades (presumiblemente, los dioses olimpicos). En una religién carente de dog-
mas y revelaciones no resulta extrafio que exista una gran variedad de opiniones
relativas a los dioses®?, de modo que “la antigua teologia griega admite e, incluso,
fomenta el planteamiento de preguntas, pero no necesariamente intenta ofrecer
respuestas” (Lefkowitz 2016: 158). Castor no explica por qué motivo los dioses
deciden que los seres humanos soporten penalidades ni por qué permiten que los
de noble linaje encaren mas adversidades que los deméds. Lo que puede ofrecer
Céstor no son respuestas, sino consuelo, esperanzas y empatia®’. Una vez escu-
chadas las palabras del deus ex machina, el Coro pone punto final a la tragedia con
unos versos que describen, en términos generales, el modo en que actua la divi-
nidad (Hel. 1688 -1692):

ToANal popeat TV Saoviwv

oA & AATTWG Kpaivouat Beol

Kal To S0KnOEVT oUK ETeAéabn,

iV § A8okTWv TOpov nUPE OO,

T0LOV8’ QmtéPn t68e mplypa.

Muchas son las formas de lo divino, y los dioses dan cumplimiento a muchas acciones

inesperadamente. Y mientras lo que se esperaba no se realizd, el dios encontré un cauce para
lo inesperado. Asi ha ocurrido en esta historia.

32 Vid. Harrison (2000: 17), que cita a Parker (1996: 209-210).

33 Esto es asi también en la tragedia Andréomaca, cuya protagonista homonima sufre las ase-
chanzas de Menelao y Hermione, hasta que interviene el anciano Peleo e impide el asesinato de
Andrémaca y del hijo de esta. Cuando parecia que la situacién iba a resolverse favorablemente, el
anciano recibe la dolorosa noticia de que su nieto Neoptélemo ha sido asesinado por los hombres
de Orestes con la connivencia del dios Apolo. Ante este fatidico desenlace de los acontecimientos,
“la sensacion de vacio e inutilidad que domina a Peleo al final es disipada por Tetis, que afirma el
poder divino e indica que la resignacion es la unica postura que adoptar ante las inesperadas
acciones divinas; Tetis, al igual que Artemis en Hipdlito, proporciona consuelo y noticias acerca del
futuro, pero no resuelve el conflicto” (Mufioz Llamosas 2002: 110).
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El adverbio aéAntwg (1689) y el participio SoknBévta (1690) le recuerdan al audi-
torio la incapacidad de los seres humanos para comprender o anticiparse a los
designios de los dioses, mientras que estos encuentran un cauce para que Se
cumpla lo inesperado (a8okntwy, 1691). Esta incapacidad humana “para entender
lo que los dioses quieren o, incluso, lo que los dioses intentan decirles, contribuye
a determinar el desenlace de cada obra. [...] Por otra parte, la inteligencia humana
puede ayudar a los dioses a llevar a cabo sus planes [...]” (Lefkowitz 2016: 196).
Hipolito y Penteo no habrian muerto de manera violenta, si no supusieran que les
correspondia a ellos elegir a qué dioses venerar. Ahora bhien, cuando Helena ela-
bora un plan para engafiar a Teoclimeno y escapar de Egipto, su inteligencia
colabora con los designios de Zeus, cuya voluntad es que su hija regrese a Esparta y
recupere su rol de esposa de Menelao, tal y como informa el deus ex machina. Es
muy probable que nuestra concepcién monoteista de la divinidad haya propiciado
una generalizada valoracién negativa de los versos finales del Coro®, puesto que
no encontramos en ellos una justificaciéon moral o una explicacién que dé sentido
a todo el sufrimiento experimentado por los personajes, ni tampoco algun indicio
de que los dioses se preocupen por la vida humana. Ahora bien, desde la pers-
pectiva de la Grecia cldsica y de su religion politeista, los versos finales, a ojos de
Lefkowitz (2016: 195):

[...] afirman de manera explicita y sin ambages que los dioses hacen lo que deciden hacer y
que los seres humanos solo son capaces de comprender lo sucedido después de que ha tenido
lugar, por lo cual puede ser ya demasiado tarde para impedir mds sufrimiento y mayores
pérdidas. La coda final le habria descrito al antiguo auditorio, con cierta precision, la relaciéon
entre los dioses y la humanidad.

Las tragedias Alcestis, Medea, Andrémaca y Bacantes finalizan con los mismos
versos que la tragedia Helena. Un amplio sector de la critica considera que tales
versos han sido interpolados, dado su cardcter repetitivo y su aparicién apenas sin
cambios en varias tragedias. Algunos argumentan, ademads, que los versos no se
ajustan bien por igual a las cinco tragedias citadas®, pero el significado de cada
verso contradice tal argumentacion: “Muchas son las formas de la divinidad”, es
decir, los dioses pueden manifestarseles a los hombres con su propia apariencia,
en forma de animal (Helena repite varias veces la historia de que Zeus se trans-
formo en cisne para unirse a Leda) o bajo un disfraz (Dioniso en Bacantes); “los
dioses dan cumplimiento a muchas acciones inesperadamente”, es decir, al prin-
cipio de la obra ninguno de sus personajes sabe lo que le va a suceder en el

34 Con respecto a esta cuestion, vid. Wright (2003: 381-382).
35 Barret (1964: 417-418); Roberts (1987: 51-55).
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desenlace de la misma; “lo que se esperaba no se realiz6”, es decir, el auditorio
podia esperar que Medea recibiera castigo por haber dado muerte a sus propios
hijos, pero esta expectativa no se cumpli6 porque el dios Sol, abuelo de Medea, le
proporciond su carro para que huyese de Corinto. Nadie (ya sea el auditorio
interno o externo) habria esperado este desenlace, porque ni siquiera Medea habia
mencionado anteriormente la posibilidad de semejante medio de evasion; “el dios
encontrd un cauce para lo inesperado”, es decir, ¢quién habria imaginado, por
ejemplo, que Helena y Menelao conseguirian engafiar a Teoclimeno para que €l
mismo les prestase un barco con el que poder huir de Egipto? No parece que estos
versos sean inadecuados, por tanto, en ninguna de las cinco tragedias que los
contienen.

En el repaso de los pasajes mds significativos de la tragedia Helena he querido
poner en primer término que el aparato divino no era en ella un mero artificio
literario, sino que poseia un significado real y profundo para los conciudadanos de
Euripides. La dificultad del hombre moderno para captar dicho significado se
suele compensar anteponiendo el componente filos6fico de la tragedia Helena a su
sustrato religioso. La confusion entre apariencia y realidad, aplicada al estudio de
la caracterizacion de Helena desde la perspectiva del realismo psicolégico, con-
vierte al personaje en vehiculo de transmisién de cuestiones ontoldgicas y epis-
temoldgicas. El problema de este acercamiento al conjunto de la obra y a la ca-
racterizacion de Helena es que no integra la reflexion filoséfica dentro de las
creencias religiosas vigentes en la Grecia clasica. Zeus queria que miles de hom-
bres murieran en la guerra de Troya y no se opuso a que Hera crease un e{éwiov
con el mismo nombre y la misma apariencia fisica que Helena. Los responsables
de la confusion son, por tanto, los dioses. Este es un hecho que no podemos ni
debemos obviar. Los sentidos de los hombres no son capaces de percibir la fal-
sedad del fantasma, porque una diosa lo ha creado a imagen y semejanza de la
Helena real. No basta con sefialar solamente el error en que han incurrido los
seres humanos y conectar este hecho con las teorias filosoficas sobre la proble-
madtica relacién entre percepcién sensorial y conocimiento. Es preciso afiadir,
ademads, que Euripides hace decir a Helena, desde el comienzo mismo de la obra,
que la accion divina es la causa primera de la confusién entre apariencia y rea-
lidad.



2 La personalidad del personaje: eidwAa de
Helena

Los personajes de la tragedia atica no son complejos, sino que hablan y actian de
acuerdo con la dindmica de la accién y segun lo exige la situacién dramdtica en la
que se encuentran. Sus palabras y sus actos no revelan personalidades singulares y
supuestamente concebidas por los poetas con anterioridad a la composicion de las
obras. En los estudios dedicados a la dramaturgia euripidea es posible distinguir
con respecto a la caracterizacion de los personajes dos perspectivas contrapuestas:
en un extremo se sitdan quienes ven en Euripides al poeta del alma humana,
debido a la supuesta complejidad psiquica de sus personajes; en el otro extremo se
encuentran quienes consideran que Euripides sacrific6 la caracterizacién cohe-
rente de los personajes en favor de un despliegue retérico e intelectual incom-
patible con dicha caracterizacién’. En el caso particular de la tragedia Helena la
combinacion del realismo psicolégico con el supuesto ‘mensaje filosofico’ de la
obra ha multiplicado exponencialmente los estudios de caracterizacion que nos
devuelven la imagen de una Helena ‘ambigua’ o ‘contradictoria’ y, por lo tanto,
dotada de una personalidad que debe ser descubierta en una lectura minuciosa
del texto dramadtico. Si miramos por debajo de la superficie textual (=apariencia),

1 Blaiklock (1952: xv) afirma que el principal interés de Euripides residia en el personaje y no en la
accién; por su parte, Bates (1961: 37-38) aprecia en los personajes femeninos euripideos un
ejemplo de retrato psicolégico ‘realista’ y un especial interés del autor por la complejidad de la
psique humana y Gellie (1963: 250) opina que el dramaturgo prestaba — por comparacién con
Sofocles — una atencién excesiva a los rasgos psicoldgicos. Conacher (1967: 343) afirma que las
caracterizaciones mds poderosas de Euripides son aquellas que ponen ante nuestros 0jos perso-
nalidades patoldgicas, pero esto precisamente limita la universalidad y reduce el atractivo tragico
de los personajes asi representados, puesto que el poeta ha subordinado la coherencia del per-
sonaje a la consecucién de determinados efectos dramédticos que explicarian sus conductas ex-
trafias y aberrantes. En el extremo opuesto se sitian quienes ven en Euripides a un poeta retérico
e intelectual cuyo interés por la presentacién naturalista de las motivaciones y reacciones hu-
manas era secundario (Decharme 1906: 42 y ss.; Kitto 1976: 232). El uso y abuso por parte de
Euripides de largos discursos retéricos que no son expresion del j6og particular del personaje
constituye uno de los aspectos formales del drama euripideo que mds ha disgustado a quienes
buscan en sus obras personajes ‘psicoldgicamente coherentes’. A estos criticos les parece que
Euripides sacrifica aqui el retrato coherente del personaje para tratar temas ajenos a los intereses
particulares de la obra dramatica, tales como el cardcter innato o aprendido de la virtud o la
cuestion de si son los dioses o el azar quienes rigen los asuntos humanos. Desde una posicion
extrema, Gould (1978) niega que los discursos de Hipdlito revelen el R0og de quienes los pro-
nuncian, mientras que, desde un posicionamiento menos radical, Conacher (1981) considera que la
retérica no excluye la conexién del discurso con la psicologia del personaje.

8 Open Access. © 2024 the author(s), published by De Gruyter. This work is licensed under the
Creative Commons Attribution-NonCommercial-NoDerivatives 4.0 International License.
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las palabras de la propia Helena y de los demds personajes desvelardn su verda-
dero significado (=realidad): Helena es aparentemente casta y fiel, pero el desa-
rrollo de la accién dramédtica pone al descubierto que, en realidad, no es posible
distinguir a la nueva Helena del €i8wXov que la suplant6®. Las palabras que dice
Helena y las palabras que los demds personajes dicen sobre ella nos daran, su-
puestamente, informacién esencial sobre su verdadera naturaleza. El resultado de
este acercamiento al texto es una coleccién de datos contradictorios o superfluos.
Como ya hace tiempo sefiald Easterling (1973: 4), las palabras solo son relevantes
“en la medida en que articulan la situacién dramdtica y no tanto porque nos
informen de la conciencia interna de los personajes”. Cuando hoy en dia leemos
por primera vez una tragedia griega, en opinion de Easterling (1977h: 121):

[nos sentimos] naturalmente inclinados a interpretar lo que los personajes dicen y hacen
como si el antiguo dramaturgo compartiese nuestra preocupacion por el detalle idiosincra-
tico. Un estudio mds atento enseguida pone de manifiesto, no obstante, que se trata de un
prejuicio anacrénico que nos puede conducir con demasiada facilidad a conclusiones irre-
levantes o absurdas.

Por otra parte, la aplicacion de la dicotomia entre 6vopa y mpayua a la caracte-
rizacién del personaje se ha fundamentado en la visién de Euripides como un
poeta tragico muy atento a las corrientes filosdéficas de su época e interesado en
integrar dichas corrientes para comunicar determinados mensajes a su auditorio.
En lo tocante a la caracterizacion del personaje, Euripides habria procedido a la
manera de Gorgias, cuyos argumentos esgrimidos a favor de Helena en el Encomio
tienen la paradgjica cualidad de socavar su propia autoridad. Asi lo entiende
Wright (2005: 295), para quien “Helena es presentada inicialmente — o, mds bien, se
presenta ella misma (hecho altamente significativo) — como esposa casta y reca-
tada, totalmente opuesta a la ‘vieja’ Helena del mito tragico. Los acontecimientos
de la obra, no obstante, socavan en gran medida esta presentacién inicial”. Helena
vuelve a ser objeto de pasién y lucha, puesto que Teoclimeno y Menelao se en-
frentan por ella y la obra finaliza con una batalla naval que evoca una especie de
guerra de Troya en miniatura, de tal manera que la diferencia entre la ‘vieja’ y la
‘nueva’ Helena se desdibuja y la confusioén entre ambas estd en consonancia con la
confusién entre apariencia y realidad que recorre la obra. Del mismo modo que

2 Frente a la Helena ambigua e indistinguible del fantasma que se detecta en buen nimero de
estudios, hay autores que opinan que la tragedia Helena nos ofrece “una versién nueva y positiva
de lo femenino en lugar de la version antigua” (Zeitlin 1996: 406), y el poeta renuncia a la imagen
tradicional de Helena que él mismo habia adoptado en anteriores creaciones. Otros autores que
consideran que la obra nos ofrece una Helena nueva, rehabilitada y menos ambigua son Segal
(1971: 579-580, 590, 594), Whitman (1974: 43) y Austin (2008: 196).
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Gorgias acaba refutando su propia argumentacion en defensa de Helena y hace
explicita semejante refutacion al final de su discurso®, asi también Euripides, en
opinién de Wright, habria procedido como el sofista, convirtiendo en una especie
de matyviov retérico su caracterizacion de una ‘nueva’ Helena, casta y fiel.

Yo no creo que Euripides compusiera su obra con el propdsito programdtico de
socavar la caracterizacion inicial de Helena. El hecho de que la segunda mitad de
una tragedia nos ofrezca el cambio radical de su personaje principal no es algo
nuevo en Euripides ni exclusivo de las tragedias ‘filosoficas’, porque Hécuba en la
tragedia homénima e Ifigenia en Ifigenia en Aulide ofrecen dos de los ejemplos de
cambio radical que mds controversia han generado entre la critica. Si Euripides
hubiese concebido el conjunto de la tragedia Helena como un matyviov, el multi-
tudinario y heterogéneo auditorio original de esta tragedia habria descubierto, en
el desarrollo de la accién dramadtica, que su valoracidn ética del personaje estaba
equivocada y que la ‘nueva’ Helena era, en realidad, indistinguible de la ‘vieja’
Helena de la tradicién. Al final de la obra quedaria socavada, asi, la empatia
experimentada hacia ella desde un principio por los espectadores, quienes ten-
drian que someter a revision sus propias emociones, tales como la compasion por
el sufrimiento de Helena, la animadversion hacia el barbaro Teoclimeno o el temor
por el incierto destino de la pareja espartana recién reencontrada. Dudo mucho
que Euripides presentase su obra a concurso con semejante expectativa, que
exigiria la existencia de un espectador ideal con una concepcién muy intelectua-
lizada de la labor del poeta tragico. Este espectador ideal seria invitado, en la
instantaneidad de la representacion dramadtica, a hacer una especie de analisis
retrospectivo de las escenas anteriores para detectar, asi, la ambigliedad de
Helena.

La influencia de las teorias epistemoldgicas y ontolégicas de Protdgoras en
Euripides también ocupa un lugar destacado en los estudios que sitiian al poeta en
conexion estrecha con el pensamiento de los sofistas. Una de las principales
fuentes de conocimiento sobre el pensamiento de Protdgoras es el Teeteto de
Platéon. Aqui se afirma que nada puede aparecer de la misma manera a dos
hombres distintos y tampoco al mismo hombre (006¢ col avT®d TAOTOV S1& TO
undénote Opolwg avTOV ceavT® Exely, “ni siquiera a ti, por no permanecer tu
nunca igual a ti mismo”, Teeteto 154a), hecho que tiene como resultado la des-
aparicion de la cosa en si. Se produce, en consecuencia, la doble operacion de
convertir a cada individuo en medida y cada medida diferente a otra. Dado que
tanto objeto como sujeto estdn sometidos a cambio, nada aparece de la misma

3 “Quise escribir este discurso como un encomio de Helena y un juego para mi mismo” (¢fov-
A0V ypaat tov Adyov EAévng pév €ykwutoy, éuov 8¢ maiyviov. DK 82 B11] §21).
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manera ni siquiera a una misma persona®. Por otra parte, la persona que percibe
es modificada y alterada por la percepcién misma (Teeteto 159e-160a). De esto se
desprende que no es posible percibir lo mismo dos veces, puesto que la percepcién
modifica al sujeto y el sujeto condiciona la percepcién. Por dltimo, el recuerdo de
una impresion pasada no permanece en uno tal como era cuando fue experi-
mentada y cuando ya no es experimentada (Teeteto 166h). El objeto de la memoria
nunca se puede identificar, por tanto, con el objeto de la percepcién, porque la
memoria realiza ciertas operaciones sobre los datos recibidos a través de la per-
cepcion y el resultado es un objeto diferente, de manera que el sujeto no puede
conservar idénticas ni sus propias vivencias. El ser humano, al variar en algun
sentido, se convierte en otra persona. El sujeto no es una sola persona sino una
pluralidad de personas que devienen infinitas en tanto que acontece el proceso del
cambio. Nada subyace al cambio. No hay ninguin sujeto idéntico que se conserve
inalterable a lo largo de las modificaciones. E1 hombre, como sujeto fragmentado,
debe ser definido en funcién de un conjunto de caracteristicas y en la medida que
una de estas caracteristicas cambie, ya no es posible que se trate del mismo
hombre.

¢Acaso en la tragedia Helena no es posible detectar la influencia de este re-
lativismo protagoreo de la primera parte del Teeteto? A este respecto conviene
sefialar que Protdgoras y sus contemporaneos eran ajenos al moderno contraste
post-cartesiano entre un mundo interior de experiencia subjetiva (al que tenemos
acceso privilegiado y fidedigno) y un mundo exterior y objetivo. A pesar de su
aparente ‘modernidad’, teorias como las de Protdgoras “son, de hecho, ‘realistas’ u
‘objetivistas’, porque parten de la premisa de que la cuestion sometida a debate es

4 La creencia en el caracter engafioso de los sentidos no es exclusiva de Protagoras, sino que se
encuentra ya en los fragmentos conservados de Heraclito (DK 22 B107): Kakol uaptupeg
avOpwmnotay 6edaApol kai Gra BapBapoug Yuydg xovtwv (“los ojos v los oidos son malos testigos
para los hombres, si tienen almas de barbaros”); la discusion de Parménides acerca de la &An6ein
(DK 28 B2) se basaba en la discrepancia entre percepcion sensorial y ser verdadero; Anaxagoras
(DK 59 B21): 0’ agavpdtntog avt®v [...] o0 Suvatol éopev kpivey T@AnBEG (“no estamos en
situacién de distinguir la verdad, a causa de la debilidad [de nuestros sentidos]”). También los
atomistas Leucipo y Demdcrito pensaban que el universo estaba compuesto de particulas que no
tienen cualidades y que les conducian a desconfiar de los sentidos que perciben tales cualidades.
Demdcrito, ademads, consideraba que la percepcion sensorial, puesto que es subjetiva e individual,
no nos puede dar la clave de la realidad (DK 67 A6-7 A19; DK68 A112, A135, B117). En opinién de
Meliso (DK 30 B8-9), todo lo que existe es singular, incorpéreo y carece de cualidades sensibles; si
tuviera solidez, tendria asimismo partes, pero si tuviera partes ya no seria singular. De este modo,
si pudiéramos percibir la realidad adecuadamente con nuestros sentidos, comprobariamos que es
inmutable, pero nuestros sentidos perciben el cambio y, por tanto, no podemos confiar en ellos. E1
cuestionamiento de la relacion entre realidad y percepcién sensorial tiene, por tanto, hondas
raices en el pensamiento griego antiguo.
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nuestro conocimiento del mundo ‘real’, no nuestro acceso a una zona bien dife-
renciada de experiencia subjetiva” (Gill 1996: 409)°. Numerosos estudios contem-
plan, no obstante, la caracterizacién de los personajes de la tragedia atica desde un
enfoque subjetivista y, en el caso particular de Helena en la tragedia homénima,
reconocen la progresiva y creciente confusion entre la Helena real y el fantasma,
de tal manera que, al final de la obra, la ‘novedad’ de Helena es solo una apa-
riencia. Kannicht (1969, I: 57 y ss.) sefiala dos funciones principales de la antitesis
6voua-mpdyua/odpa: 1) representar la situacién psicoldgica de Helena, que ve
separada la unidad de su persona y se siente como extrafia a si misma y 2)
formular el problema del conocimiento como oposiciéon entre §6&a y @AnOeLa.
Ahora bien, aunque en principio Kannicht identifica el e{SwAov con el évopa y la
Helena de Egipto con el o®ua, este autor, segun Assael (1993: 93-94 y 93 n. 24):

[...] poco a poco llega a constatar que estas correspondencias no se verifican de manera
sistemadtica [...]. Las oposiciones se atenuan. La imagen adquiere también una forma de
realidad. El fantasma de Helena ha conquistado su autonomia; el espectador se plantea,
entonces, interrogantes sobre la naturaleza del personaje supuestamente real que estd en
escena. La técnica teatral logra abolir toda diferencia entre la realidad y su doble.

La supuesta autonomia del €{dwAov podria equipararse con la concepcion derri-
deana del fantasma como suplemento de Helena. En su obra De la gramatologia
(1967), Jacques Derrida desarrolla la idea, ya expresada por Rousseau en sus
Confesiones, de que la escritura es un suplemento del habla y, como tal, segin
Derrida ([1967] 2010: 185):

La escritura es peligrosa desde el momento en que la representacion quiere hacerse pasar
por la presencia y el signo por la cosa misma. [...] El suplemento se afiade, es un excedente,
una plenitud que enriquece otra plenitud, el colmo de la presencia. [...] Pero el suplemento
suple. No se afiade mas que para reemplazar. Interviene o se insinua en-lugar-de; si colma, es
como se colma un vacio. Si representa y da una imagen, es por la falta anterior de una

5 Segun la lectura objetivista de Kerferd (1981: 86—90), Protagoras sostenia que las cosas con-
trarias que percibimos en determinados objetos son todas, de hecho, propiedades reales de esos
objetos; las percepciones opuestas no parecen contradictorias porque realmente lo sean, sino
porque cada apariencia individual remite solamente a una parte o a un aspecto del todo. En
opinién de Protagoras, por tanto, todos los Adyol contrarios son igualmente verdaderos y si una
explicacién parece contradecir a otra, esto se debe a que hace referencia a un aspecto diferente de
la cosa que se estd debatiendo. El enunciado del ‘hombre-medida’ no implica, por tanto, un
relativismo epistemoldgico radical, sino que “establece, por el contrario, que, si la ciencia y la
moral no estdn fundadas en naturaleza, estan fundadas — y suficientemente fundadas — por la
accion de los hombres [...] y por su acuerdo: la convencién. Que la distincion entre el bien y el mal
sea convencional no significa que el bien y el mal sean indiferentes, sino que nos toca a nosotros
establecer la distincién” (Poirier 1988: p. 1527).
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presencia. Suplente y vicario, el suplemento es un adjunto, una instancia subalterna que
tiene-lugar. En tanto sustituto, no se afiade simplemente a la positividad de una presencia, no
produce ningun relieve, su sitio estd asegurado en la estructura por la marca de un vacio.

La traslacion de estas reflexiones a la tragedia de Euripides invita a pensar en el
€idwAov como suplemento de Helena. Desde esta perspectiva, el suplemento, en
palabras de Gumpert (2001: 44 —45):

[...] siempre amenaza con reemplazar a aquello que suplementa y, por tanto, el eiwiov
siempre se postula como la Helena real y amenaza con ocupar su lugar. Si el eiwAov es la
expresion emblematica de una légica suplementaria vinculada a la figura de Helena, tal vez
seria mas apropiado decir que Helena, en cierto sentido, es siempre un eiéwAov y que, lejos de
representar una tradicién alternativa, el el8wAov constituye el mito normativo de Helena en
su forma mds descarnada y explicita.

Como el significante lingiiistico, el ei6wAov de Helena la reemplaza, haciendo
imposible identificar a la Helena ‘real’ y distinguirla de la entidad que la sustituye.
Si se contempla, a la manera de Derrida, la posibilidad de una cadena de suple-
mentos que compiten por su primacia semantica®, entonces Euripides habria di-
bujado en su tragedia una multiplicidad de Helenas que pugnan por su supre-
macia, pero a ninguna de las cuales podemos considerar ‘real’ o ‘auténtica’ de
manera concluyente (Bassi 2000: 15). Del mismo modo que la deconstruccion re-
emplaza el signo lingiiistico por la différance’, asi también se podria decir que la
Helena real siempre difiere de si misma (= “es diferente de si misma”) y difiere (=
“aplaza”, “posterga”) siempre cualquier intento de fijar su identidad. Gumpert
(2001: 52-53) afade:

La tensiéon mimética entre lo real y la copia es inicamente actualizada ahora en la figura del
eldwAov (que es la propia antitesis de lo actual o lo real). Pues esa tensién es constitutiva de
todas las representaciones de Helena. Mirar a Helena es siempre sortear las traicioneras
distinciones entre lo que es y lo que solo parece ser.

6 Derrida ([1967] 2010: 195-201).

7 Derrida emplea el término différance en el mismo doble sentido que tiene en castellano el verbo
“diferir”, es decir, “ser diferente” y “aplazar” o “postergar”. El término différance, por tanto, sefiala
el modo en que el significado en el lenguaje siempre difiere de si mismo y deja en suspenso o
demora cualquier intento de fijar dicho significado. Este incesante aplazamiento de significado en
el espacio y el tiempo es el que impide distinguir, desde la perspectiva del deconstructivismo
derrideano, entre el original y la copia, entre la Helena real y el fantasma que, como suplemento,
puede ocupar el lugar de la realidad imitada.
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Este autor pone como ejemplo la escena de Teucro, porque tal escena permite ver
la inestabilidad de la linea que separa lo real de lo aparente. Cuando Teucro ve por
primera vez a Helena, se refiere a ella como pipnua (Hel. 74)® y “ante lo que es real,
Teucro lo reconoce como tal solo para retractarse de su identificacién y decidir,
erréneamente, que debe tratarse de una copia. Semejante inestabilidad se repite y
se refuerza en casi cualquier aspecto de la obra” (Gumpert 2001: 53).

Los trabajos hasta aqui sefialados tienen el denominador comun de hacer
extensiva la confusién entre apariencia y realidad a la caracterizacion de Helena,
concluyendo que nosotros también nos vemos inmersos en esa confusion y, cuando
la obra llega a su fin, debemos reconocer nuestra incapacidad de sefialar una
Helena ‘real’ y de trazar una linea divisoria clara entre dvoua y mpéyua. Ahora
bien, nosotros somos mayoritariamente lectores de los textos conservados y oca-
sionalmente espectadores de tragedias adaptadas al teatro moderno. Nuestra
perspectiva de la tragedia atica y de las obras que la representan son el resultado
de una larga tradiciéon de estudios que, desde sus propias disciplinas académicas
(Antropologia, Filologia, Literatura, Filosofia, Historia, etc.), reflexionan sobre di-
ferentes aspectos del género tragico en la Grecia clasica. A diferencia de nosotros,
los contemporaneos de Euripides iban al Teatro de Dioniso a ver y a oir, tal vez por
primera y unica vez en su vida, la tragedia Helena. Su experiencia de la obra era
emocional antes que intelectual. En lugar de reflexionar sobre la dicotomia entre
apariencia y realidad, los espectadores ansiaban descubrir cémo pondrian fin los
personajes a los sufrimientos derivados de dicha dicotomia. La propia Helena, al
comienzo de la obra, le dio al auditorio la informacion esencial para que su
implicacion emocional con la situacién que la atormenta sea independiente del
componente filoséfico de la obra. Miles de espectadores, a los que Helena les
concedi6 un conocimiento privilegiado de los acontecimientos, contemplaban
desde esta posicién ventajosa la perplejidad de Teucro o la incredulidad de Me-
nelao.

La caracterizacion de Helena, por lo tanto, no ha sido concebida como un
argumento demostrativo de una tesis sobre la falibilidad de nuestros sentidos para
distinguir la realidad de las apariencias. Sabiendo desde el principio de la obra que
la confusién entre apariencia y realidad tiene su origen en las acciones y las
decisiones divinas, los espectadores coetdneos de Euripides fueron invitados a

8 Derrida (1972: 212-213) sefala que existen, al menos, dos conceptualizaciones de pipnaotg, si-
multaneas, pero irreconciliables: 1) la imitacion como ilusién, como mero duplicado de su modelo y
cuya cualidad buena o mala depende de la cualidad de dicho modelo; 2) la imitacion como algo que
existe por si mismo y que, a pesar de ser una copia y, por tanto, inferior a su modelo, al mismo
tiempo puede reemplazar a veces a ese modelo y ser potencialmente superior a éL A esta dindmica
contradictoria Derrida la denomina como ‘la légica de la suplementariedad’.
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experimentar con los personajes no solo las emociones derivadas de dicha con-
fusién, sino también la reconfortante certeza de que, al final, los mismos dioses
que sembraron el caos restauraban de nuevo el orden y la justicia. En el particular
universo dramatico concebido por Euripides para esta tragedia, la nueva Helena
casta y fiel es la Helena real, mientras que la Helena impudica e infiel no es ni
siquiera una mujer; sino un fantasma hecho de éter y que acaba regresando al éter
después de cumplir la misién para la que fue creada. La coexistencia de las dos
Helenas solo es posible hasta la llegada de Menelao a Egipto. Una vez producido el
reencuentro entre la pareja espartana, la misién del €{5wAov ha tocado a su fin. En
los rasgos que caracterizan a la ‘nueva’ Helena de la tragedia homoénima no es
posible trazar una neta linea divisoria entre la voluntad divina y la acciéon hu-
mana: puesto que Hera cre6 un €{8wiov, Helena nunca fue infiel; puesto que la
guerra de Troya la plane6 Zeus, tampoco fue Helena la causa primera de la muerte
de miles de hombres.

Lo que hace de Helena una mujer casta, fiel e inocente no procede de la
‘personalidad’ del personaje. Su singularidad depende del modo en que reacciona
ante las consecuencias de unos actos cuyos agentes son divinos. La castidad y la
fidelidad de Helena son dos rasgos que le ofrecian al poeta la posibilidad de
extraer el maximo potencial patético de las consecuencias derivadas de la exis-
tencia de un €idwAov dotado de los rasgos opuestos a la Helena real. Después de
diecisiete afios sabiéndose suplantada por un doble impudico e infiel, ;cémo se
comportaria y qué palabras diria una Helena inocente, pero sabedora de que todos
la consideran culpable de la guerra entre griegos y troyanos? ;cdmo reaccionarian
y qué se dirian Helena y Menelao, si se reencontrasen y él descubriese la exis-
tencia del €i6wiov? ¢como reivindicaria ella su inocencia ante un marido incré-
dulo? Para lograr su objetivo de regresar a Grecia, ;qué estrategias utilizaria y
cémo contribuirian dichas estrategias a la ‘recaracterizacién’ de una Helena ne-
tamente diferenciada del ei6wAov? Estas son algunas de las preguntas a las que
Euripides dio respuesta en una tragedia que le planteaba de manera recurrente al
auditorio qué pasaria si la realidad que los hombres dan por vélida no es otra cosa
que una mera apariencia.

Hay cinco cuestiones que a menudo centran los estudios de caracterizacion y
que, en mi opinién, representan nuestro intento de descubrir la ‘personalidad’ de
Helena supuestamente latente en el texto: 1) el cambio radical de Helena en el
desarrollo de la accidon; 2) sus contradicciones; 3) sus verdaderos sentimientos; 4)
su ‘barbarie’; 5) su ‘yo’ mdas puro. Si utilizamos la clave adecuada, descubriremos
cémo es la ‘nueva’ Helena que Euripides ha creado por debajo de la superficie
textual. Semejante acercamiento al estudio del texto tragico parte de la premisa de
que Euripides lo escribié para un Espectador-Lector Ideal cuya interpretacion del
texto seria independiente de la época y la cultura a la que pertenece. Ahora bien,
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cualquier texto tragico es como un libreto sin musica y nunca mejor dicho, porque
precisamente la musica, que era parte esencial de la tragedia ética, no se nos ha
conservado. Los textos tampoco ofrecen acotaciones escénicas que nos permitan
conocer los gestos y movimientos de los actores o la modulacion de su voz en cada
situacion. Quienes si tuvieron acceso a toda esa informacién extratextual tan
importante fueron los miles de espectadores que acudieron a la representacion de
Helena durante la celebracion de las Dionisias Urbanas el afio 412 a.C.

2.1 Cambio radical e incoherencia

Nuestras expectativas de coherencia en la caracterizaciéon de un personaje lite-
rario exigen que un cambio radical de conducta no solo esté motivado por las
circunstancias que rodean a dicho personaje, sino también por su personalidad.
Ambas motivaciones pueden estar interrelacionadas o ser independientes. En este
ultimo caso, los actos del personaje son el producto de su particular manera de ser,
definida como una individualidad que obra de acuerdo con imperativos internos
ajenos al entorno y al devenir de los acontecimientos de la obra. No podremos
encontrar algo semejante en la tragedia atica. Si Helena, doliente y pasiva en la
primera mitad de la obra, adopta después un papel activo en un plan de huida que
incluye derramamiento de sangre, semejante cambio radical se suele explicar de
dos maneras: 1) una caracterizacién incoherente y, por ende, fallida; 2) el supuesto
proposito de Euripides de revelar (¢al auditorio original? ¢a nosotros?) la confusion
e identificacion final de Helena con el €{6wAov del que ha querido diferenciarse
insistentemente desde el principio de la obra. Una lectura errénea de las re-
flexiones de Aristételes (Po. 1454a 28-33) con respecto a la caracterizacion de
Ifigenia en la tragedia Ifigenia en Aulide ha influido poderosamente en nuestra
exigencia (anacrénica) de que los personajes de la tragedia atica sean ‘coherentes’
en sus palabras y acciones. Por otra parte, la atribucion (también anacroénica) a
Helena de una ‘pseudo-personalidad’ ambigua y, en ultimo término, idéntica a la
del €{8wAov, se basa en nuestras nociones post-cartesianas y post-freudianas de la
mente y la personalidad, nociones ldgicamente ajenas a los espectadores de la
tragedia 4tica.

Aristételes sefiala el cambio radical de Ifigenia como ejemplo de incoherencia,
puesto que la joven se aferra primero a la vida, suplica no ser sacrificada (IA 1211-
1252) y entona un desgarrado lamento lirico (1279-1335), pero pocos versos des-
pués adopta la decision contraria de manera repentina y sin vacilacién (1369 —
1401). ¢Como explicar semejante cambio radical? La critica se ha basado en mo-
tivos aducidos explicitamente por el personaje o, incluso, en motivos no mencio-
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nados por Ifigenia, pero que se le podrian atribuir®. E1 denominador comun de
estos estudios es que no consiguen resolver satisfactoriamente la cuestién de la
incoherencia del personaje, porque han hecho una lectura errénea del testimonio
ofrecido por la Poética. La critica de Aristételes no estaba dirigida tanto a la
caracterizacion de Ifigenia como a su inadecuada subordinacion al efecto patético.
Tal vez a Aristdteles le hubiera parecido mds apropiado que el cambio de opinién
de Ifigenia se realizase de manera menos brusca, menos efectista, mas paulatina,
permitiendo que la transicién del personaje de una situacién dramatica (la suplica
por su propia vida) a otra opuesta (el sacrificio voluntario) se realizase a través de
un desarrollo dramadtico en el que la decision final de la heroina se constituyese en
la consecuencia ldgica de dicho desarrollo. La critica moderna con frecuencia ha
buscado la motivacion que explique el cambio de opinién de Ifigenia apelando a
argumentos extradramaticos, como si se desarrollase en el interior del personaje
un proceso mental latente que la llevaria desde la suplica por su propia vida al
sacrificio voluntario'®. Aristételes, no obstante, solo juzga negativamente que Eu-
ripides haya administrado mal la transicion de una situaciéon dramdtica a otra y
que haya ocasionado, asi, un conflicto o disonancia entre la actitud del personaje y
el efecto patético, puesto que dicho efecto se ha logrado por medio de un cambio
de opinién tan répido y repentino que la decisién final de Ifigenia no se integra
bien en su caracterizacidn.

El cambio radical de Helena, a pesar de ser mucho menos brusco y repentino
que el de Ifigenia, también ha llamado la atencion de quienes intentan explicarlo
desde un criterio de coherencia. Ya los eruditos de los siglos XVII y XVIII, partiendo
de una concepcion de la unidad de accion ajena a la tragedia atica"', empezaron a
confundir la variedad de la accién con su falta de unidad e hicieron extensiva esta
confusién a la caracterizacion de los personajes tragicos. De esta manera, aunque

9 Para una visién mas detallada de la problematica relativa al cambio radical de Ifigenia, véanse
Lesky (1972: 209-226); Funke (1964: 284 -285); Kitto (1976: 362—369); Sansone (1991); Siegel (1980:
300-321); Knox (1979: 243-246); Schenker (1999); Gibert (1995: 250).

10 Desde la perspectiva de la psicologia individual, Mellert-Hoffmann (1969: 74—90) sostiene que el
personaje experimenta en la obra un proceso de maduracion por el cual deja atrds a la nifia
ingenua de su primera aparicion en escena, cuando corre para abrazarse a su padre. Partiendo de
un enfoque psicoanalitico, Green (1979: 154) y Rabinowitz (1983: 24) sefialan la atraccién edipica
como explicacién al cambio de opinién de Ifigenia.

11 En Arist. Po. 1451a 16—19 podemos leer: “La fabula tiene unidad, no, como algunos creen, si se
refiere a uno solo; pues a uno solo le suceden infinidad de cosas, algunas de las cuales no
constituyen ninguna unidad. Y asi también hay muchas acciones de uno solo de las que no resulta
ninguna accién unica” [trad. Garcia Yebra [1974] 2010] (M060¢ & €otiv eig ovy Gomep Tveg ofovtal,
£0v mepl &va fj* TOAA yap Kal dmepa @ vi oupPaivel, € Ov éviwy 008év goTwv Ev: obTwg 8¢ Kal
TpGEelg £vog moAal glowy, £€ GV uia 0v8epia yivetal TpEgLg.).
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no se consideraba como condicién suficiente para la unidad de la accién que esta
girase en torno a un unico personaje, si comenzé a considerarse como condicién
necesaria. Un ejemplo ilustrativo a este respecto lo constituye el modo en que se ha
estudiado la caracterizacion de Hécuba en la tragedia homdnima de Euripides: las
dos acciones supuestamente desconectadas entre si (el sacrificio de Polixena, por
un lado, y la venganza de Hécuba por el asesinato de su hijo Polidoro, por otro) se
han puesto en paralelo con la supuesta incoherencia en la caracterizacion de
Hécuba. ¢;Cémo es posible que la anciana que sufre primero con impotencia el
sacrificio de su hija Polixena, se convierta después en una asesina cruel y des-
piadada, deseosa de vengar el asesinato de su hijo Polidoro?** Diversos autores han
explicado el cambio radical de Hécuba como resultado de su degeneracion moral y
de su deshumanizacién (prefigurada en la profecia final que vaticina la trans-
formacién de Hécuba en perra)'®. Se ha procurado subsanar, asi, la supuesta falta
de unidad de accién, como sefiala Keyser (1997: 129):

[apelando a] una mera unidad del personaje que experimenta los acontecimientos del drama.
Esta [unidad] sugerird implicitamente un tipo particular de lectura que tiende a aislar a la

12 Los humanistas del Renacimiento no encontraron problemética la existencia de dos acciones
(el sacrificio de Polixena y la venganza de Hécuba), porque leyeron y comentaron las antiguas
tragedias griegas privilegiando el punto de vista del receptor y entendiendo que la funcién de la
tragedia consistia en transmitir al espectador el efecto tragico a través de las emociones adecuadas
para tal proposito. La variedad de episodios o eventos dentro de la misma pieza dramatica no
alteraba la unidad de la accién y no suponia un menoscabo para esta, sino que la enriquecia.
13 Grube (1941: 83) afirma que la muerte de Polidoro “es sin duda un brutal asesinato, la traicién
de un amigo por causa del oro, pero la venganza resulta tan horrible que, aunque no deberiamos
simpatizar con el asesino, no podemos sino retirar nuestra simpatia de Hécuba”. Conacher (1967:
160) opina, por su parte, que el unico modo de entender la degradacién moral del personaje es que,
tras la destruccién de Troya y de toda su familia “Hécuba pierde por completo la nocién de
identidad moral; ya nada tiene sentido para ella salvo vengarse de Poliméstor, el xenos que ha
traicionado su confianza”. Kitto (1976: 219-220) califica a Hécuba como una segunda Medea que
“hace algo mucho mas horrible, cegdndole [a Poliméstor] y asesinando a sus dos hijos; y para
asegurarse de que nos sintamos horrorizados y nada edificados, Euripides hace que el desgraciado
Poliméstor salga de la tienda a cuatro patas. Euripides no utiliza en sus tragedias semejante
‘realismo’ simplemente por hacer una vivida descripcion”. Con respecto a la profecia de Poliméstor
al final de la obra de que Hécuba se transformard en una perra, Buxton (2010: 183) opina que este
hecho “confirma nuestra sensacién de que las circunstancias la han reducido a algo por debajo de
lo humano; la metamorfosis serd simplemente una extension légica de algo ya visible para el
auditorio. También representa una eventual y simbélica equiparacion de la fortuna entre Hécuba y
Poliméstor: él aparecié en escena a cuatro patas después de que lo cegaran; ella pronto tendra
cuatro patas”. Reckford (1985: 113), por su parte, afirma: “La meditacion sobre la nobleza de
Polixena [...] refleja su tension interior, la creciente incertidumbre de su mente y apunta iréni-
camente hacia su deterioro bajo la presion del sufrimiento”.
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protagonista de su contexto dramatico y contribuye, asi, a leer la obra como un ‘psicodrama’,
es decir, a hacer que la obra describa la transformacién interior de Hécuba.

El cambio radical de Helena en la tragedia homonima también se ha explicado
sobre la base de un proceso psiquico interno supuestamente implicito en la accion
dramdtica. Ahora bien, se trataria aqui de un falso cambio que haria a Helena
(ética y psicoldgicamente) idéntica al €idwAov del que pretendia diferenciarse. Ella
misma nos informa en el prélogo (Hel. 1-163) de que Hera, enojada por no haber
sido elegida como la mas bella en el famoso juicio de Paris, creé a partir del éter un
e{6wAov con su misma apariencia fisica; a esta accién se afiadié la voluntad de
Zeus, deseoso de enzarzar a griegos y troyanos en una guerra orientada a aliviar a
la tierra de la superpoblacién. Helena se presenta, por tanto, como instrumento en
manos de los dioses e insiste una y otra vez, por medio del contraste entre dvoua y
o®pa, en que no fue ella la que marché a Troya, sino el €i8wAov creado por Hera
(42-43, 5255, 63—67). Tras el prélogo, en el largo kommds entre Helena y el Coro
(164 -385), la esposa de Menelao lamenta con gran pesadumbre las muertes pro-
ducidas en Troya y se incluye a si misma paraddjicamente como responsable de
tanto dolor (198-199), e incluso como responsable del suicidio de Leda, su madre,
y de las supuestas muertes de Menelao y de los Dioscuros (200-210). Maldice su
belleza, que desearia poder borrar como se borra una pintura (262-263), insiste en
su inocencia y en el enorme sufrimiento de cargar con culpas ajenas (270 -272), asi
como en el dolor que le produce el hecho de vivir en tierra extranjera por voluntad
de los dioses (273—-275). La enumeracion de sus desgracias desemboca, finalmente,
en el deseo de suicidarse (298-302).

Tras el mutuo reconocimiento entre Helena y Menelao (625—-697), la accion de
la obra girara en torno a la huida de la pareja. Este hecho lleva emparejada la
necesidad de subordinar la caracterizacion de los personajes a los nuevos acon-
tecimientos que configuran la accién. Del mismo modo que la variedad de la
accion no implica la ruptura de su unidad, asi también la variedad de la carac-
terizaciéon no implica una caracterizacién incoherente. Helena ya se ha reencon-
trado, por fin, con su tan afiorado Menelao. Ahora es el momento de abandonar
Egipto y regresar a Grecia. Existe, no obstante, un obstaculo: Teoclimeno, el rey
barbaro que mata a todo extranjero que llega a sus costas. Nuevamente deses-
perada, Helena advierte una y otra vez a Menelao del peligro que corre su vida
(777-778, 781, 803, 807 833) e insta a su marido a que huya él solo cuanto antes (780,
805, 860). La conducta de Helena es coherente con la de una esposa fiel que
antepone la salvacion del marido a su propio deseo de regresar a Grecia. Como
orgulloso vencedor en la guerra de Troya, Menelao no quiere huir, sino hacerle
frente al rey egipcio. Helena, no obstante, sabe que es imposible matar a Teocli-
meno. La uUnica esperanza de salvacién estd en recurrir a la astucia (8¢l 8¢
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unxaviig Twvog, 813), que consistird en dirigirle a Tednoe una suplica persuasiva, de
tal modo que consigan convencerla para que no revele a su hermano que Menelao
se encuentra en Egipto. Esta es la primera parte de un plan que Helena desa-
rrollard posteriormente, tras convencer a Teonoe para que colabore con el silencio
en la huida de la pareja. La capacidad de Helena para conseguir que su plan tenga
éxito, engafiando a Teoclimeno y promoviendo una batalla entre griegos y egipcios,
devuelve una imagen radicalmente distinta de la mujer doliente y desesperada de
la primera parte de la obra. De ahi que la critica sefiale a menudo la ambigiiedad
moral de Helena, asi como su confusion e identificacion con el €i§wAov. El audi-
torio descubre en el desarrollo de la accion que la supuesta Helena kawv] no es
diferente de la Helena tradicional®*.

Semejante manera de entender la nueva actitud de Helena, ademds de con-
fundir la variedad en la caracterizacién del personaje con su incoherencia, no
subordina la caracterizacién al nuevo giro argumental de la accién. El hecho de
que Helena apele a la astucia le afiade al personaje un rasgo que no habia revelado
hasta ahora, porque tal rasgo todavia no lo habia exigido ni la dindmica de la
accién ni la retdrica de la situacién. La astucia de Helena no la hace kawn; su
fidelidad y su castidad, si. Mientras que los estudios de caracterizacion suelen
poner el acento en el cambio radical de Helena y, por ende, en su progresiva
identificacién con el €l6wAoy, es menos frecuente que dichos estudios sefialen los
versos que colaboran poderosamente para afianzar los rasgos positivos que la
propia Helena ha reivindicado desde el comienzo de la obra. Menelao ya no duda
que la mujer que tiene delante es la Helena real, pero ahora precisamente se
plantea una nueva duda: ¢le habré sido fiel su esposa? ¢no habrad sucumbido a la
seduccion del soberano egipcio? Helena le asegura que su conducta ha sido inta-
chable: “Sabe que he conservado para ti el lecho intacto” (GBwtov govrv (66t oot
aeowyuévny, 795). A Menelao no le bastan estas palabras. Helena le sefiala entonces
como prueba la tumba de Proteo, que la ha protegido como el templo de un dios
del acoso de Teoclimeno (801). En los versos siguientes, anteriormente sefialados,
Helena afirma que la tnica esperanza de salvacién para ambos es persuadir a la
profetisa Tednoe de que no le diga a su hermano que Menelao estd en Egipto. ;Y si

14 Wolff (1973: 77) afirma que “la nueva Helena es una esposa virtuosa y ejemplar, alejada de la
esfera publica. A medida que avanza la obra, sin embargo, no repudia a la antigua Helena, sino
que la asimila, asimila sus tretas, su capacidad de atraccién sexual y de estimulo para la lucha.
Ahora bien, estas cualidades estdn ahora al servicio del éxito y la felicidad personal y se con-
vierten, asi, en aceptables”. La vigencia de esta linea interpretativa se demuestra, mds de tres
décadas después, en trabajos como el de Meltzer (2006: 201), en cuya opinion, a medida que avanza
la obra “la distincién entre Helena y su doble fantasmal se desdibuja cada vez més, culminando en
el fracaso de su propio marido para reconocerla”.
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no logran persuadirla? La respuesta a esta pregunta de su marido es tajante:
“Moriras. Y yo, desdichada, tendré que casarme por la fuerza” (Bavijr yapoSpat &
N TéAawy’ €yw PBlat, 833). Parecia que Menelao ya no albergaba dudas sobre la
castidad de su esposa, pero ahora exclama: “iSerias una traidora! La violencia la
pones como excusa” (mpodotig av eing v Plav oxac’ éyelg, 834). Helena pro-
nuncia entonces un juramento inusual, pero muy significativo: “No, por tu cabeza
te lo juro con sagrado juramento” (GAA (ryvov 6pkov o0V képa Katwpooa, 835).

En vez de invocar a las divinidades, como es habitual en los juramentos,
Helena elige al propio Menelao, refiriéndose a él con una sinécdoque por medio de
la cual la parte (la cabeza) representa al todo (Menelao). La eleccién de Helena
“pone de relieve el gran valor que le atribuye a él y al vinculo matrimonial que los
une” (Allan 2008: 240, ad 835). El auditorio original de la obra recibia por medio de
este juramento una informacién muy relevante sobre el personaje que lo pro-
nunciaba, porque en la cultura griega de época clasica el juramento no era una
mera férmula, sino que estaba revestido de gran seriedad y solemnidad, y su
quebrantamiento tenia graves consecuencias'®. Lo normal era que un juramento
se hiciese invocando a un dios o a un objeto revestido de un determinado poder. Ya
en la épica homérica Aquiles juraba por el cetro de Agamendn (Il 1.233-246),
puesto que, como sefiala Torrance (2009: 2):

El cetro es un simbolo de poder sobre el ejército y de control sobre la situacién, algo que es
muy valioso para Aquiles en ese momento y que no desea perder. Cuando Helena le hace un
juramento a su marido invocando a su propia cabeza y a ningun otro poder como fuerza
santificadora, la consecuencia es semejante.

Se trata de un juramento singular, precisamente por contener la invocacion de un
mortal vivo y, mds concretamente, de su cabeza. Constituye, ademds, “una invi-
tacién a que el auditorio espere de Menelao una actuacién noble y eficaz en el
intento de asegurar la huida” (Torrance 2009: 5). Arroja, por tanto, una luz favo-
rable sobre él. Desde esta perspectiva, la obra no solo nos presenta a una Helena
virtuosa e inocente, sino también a un Menelao sensiblemente distinto (en sentido
positivo) al personaje que vemos en otras tragedias de Euripides y cuya contri-
bucién al éxito del plan para escapar de Egipto es més significativa de lo que la
critica suele reconocer'®.

15 Varias tragedias de Euripides nos presentan a personajes abocados al desastre por haber
quebrantado sus juramentos: baste citar Medea, Fenicias y Suplicantes, donde Jason, Etéocles y
Capaneo, respectivamente, sufren las fatales consecuencias de haber cometido perjurio.

16 El papel activo de Menelao en el plan de huida contrasta, por ejemplo, con la nula participacion
de Orestes para escapar de tierra extranjera en Ifigenia entre los Tauros, donde “Ifigenia asume un
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Helena ha jurado por la cabeza de su marido (835) que no desea casarse con
Teoclimeno, pero Menelao transforma ese juramento: “;Qué dices? ;Morirads? ;No
cambiards nunca de lecho?” (ti @nig; Oavelobay koUMOT GANGEELG AEYN, 836).
Helena acepta los nuevos términos en que Menelao plantea el juramento: “Si, con
la misma espada que tu, y yaceré junto a ti” (tavt@t &lpel ye keloopal 8¢ cod
nélag, 837). Ahora Helena debe ratificar sus palabras tomando la diestra de su
marido y él, a su vez, también jura que, si pierde a Helena, dejara de vivir (kdyw
otepnBeig ood terevTroewv Bloy, 840). No es la primera vez que el auditorio escucha
a Helena un juramento de suicidio. Casi quinientos versos antes, ya invoc6 al rio
Eurotas y jurd que se suicidaria si era cierto el rumor sobre la muerte de Menelao
(348-359). Este pasaje nos ofrece, asi, un indicio significativo de la devocion ge-
nuina de Helena hacia él, puesto que con la mencion del Eurotas “elige, como
testigo del juramento, a una deidad conectada con el hogar que comparte con su
marido en Esparta” (Torrance 2009: 2). Helena no solo acepta morir, sino que
también quiere que ambos mueran con gloria (T®g 0OV Bavodped’ Hate kal §6Zav
Aapety, 841). (Qué han de hacer para conseguirlo? La respuesta de Menelao es
acorde a la pregunta (Hel. 842-845):

TOUBOL Tl VOTOLG G€ KATVRV EUE KTEVD.

TP@OTOV & Aydva péyav dywviovueda

AKTPWV VTEP o®V' O 8¢ BEAWY (Tw MéEAAC.

70 TpWIKOV yap 00 KATALGXUVE KAEOG

[..]

Después de matarte sobre esta tumba, me quitaré la vida. Pero primero entablaré un gran

combate en defensa de tu tdlamo. jQuien quiera, que se acerque! No deshonraré mi gloria
troyana [...]

Es evidente el nuevo giro argumental que ha tomado la obra desde el reencuentro
y mutuo reconocimiento de la pareja espartana. El juramento también mutuo de
morir juntos en caso de no poder escapar de Egipto le comunica al auditorio de

completo control hasta que ambos logran llegar al espacio fuera de escena de la nave” (Torrance
2009: 6). El mensajero que le trae a Teoclimeno las noticias sobre la huida de los griegos sefala el
destacado papel de Menelao: mientras que los egipcios no son capaces de subir a la nave el toro
que va a ser sacrificado, el marido de Helena exhorta a sus guerreros a que lo carguen sobre los
hombros ‘a la usanza de los helenos’ (EAMjvwv vouwt, 1561) y estos consiguen domefarlo y de-
positarlo en cubierta; el propio Menelao hace subir a un caballo “acaricidndole el cuello y la
frente” (Yrwv 8épnv / pétwmna v, 1567-1568). Menelao lucha enérgicamente y asiste a sus hombres
cuando flaquean (versos 1604-1612), consiguiendo poner en fuga a los egipcios que no mueren
bajo su espada y ordenando dirigir la nave rumbo a la Hélade en un momento en que soplan
vientos favorables (oUplat 8 fkov mvoat, 1612).
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manera muy conmovedora el restablecimiento del vinculo que, diecisiete afios
atrds, se habia roto por obra de los dioses. El recelo de Menelao con respecto a la
fidelidad de Helena fue introducido por Euripides para crear una situacién de
gran intensidad emocional, no para caracterizar (ni positiva ni negativamente) a
Menelao o para sembrar dudas en el espectador sobre los verdaderos sentimientos
de la pareja a pesar del reencuentro aparentemente feliz que tuvo lugar pocos
versos antes. Euripides logré crear un contraste muy eficaz entre la desconfianza
de Menelao y la plena confianza de los espectadores, conocedores de la inque-
brantable fidelidad de Helena'’ y deseosos de que ambos huyan de Egipto. En este
momento tan emotivo, Helena ve salir del palacio a la profetisa Te6noe. Todo esta
perdido: la profetisa revelard a su hermano la presencia de Menelao. No hay
escapatoria posible. Es entonces cuando comienza otra escena que incrementara la
expectacion del auditorio, porque Helena y Menelao procurardn convencer a
Tednoe para que les ayude y lo conseguirdn. A partir de este momento serd posible
trazar un plan de huida.

Antes de entrar en palacio para cambiar su aspecto fisico y presentarse ante
Teoclimeno como la viuda de Menelao, Helena afirma con la valentia propia de un
héroe épico: “Terrible se presenta la lucha, y veo dos alternativas: o bien tengo que
morir yo, si me sorprenden en mi intriga, o bien regresar a la patria y salvar tu
vida” (uéyag yap Gaywv xal BAénw Vo pomdg / 1 yap Oavelv Sl W, v oA®
TEXVWUEVN, 1| Tatpida T éABelv kal ooV ékahaoal Sépag, 1090-1092). Helena, tras
raparse la cabeza y vestirse de negro, le pide a Teoclimeno una nave para celebrar
en medio del mar un falso ritual funebre por el esposo muerto. El rey egipcio se
entera del éxito del plan de huida a través del relato de un mensajero. Segun su
narracion de los hechos, Helena enardece y alienta a los griegos para que luchen
contra los marineros egipcios que los acompafian en la celebracién del falso ritual.
Helena exclama: “;Dénde estd vuestra gloria troyana? Mostradsela a estos bar-
baros” ([...] ITo0 10 Tpwikov kAéog; / Sei€ate mpog avdpag Bappapoug [...]1, 1603 -
1604). Kannicht (1969, II: 417) observa, no obstante, que la exhortacion de Helena
indica que la batalla aun estd indecisa a pesar del armamento desigual de los
oponentes y que, por tanto, los egipcios luchan inesperadamente con valentia. E1
hecho de que los marineros egipcios estén desprevenidos y luchen, no con espadas

17 Baste recordar aqui los versos en los que Helena menciona a Menelao desde los primeros
versos de la obra (MevéAew, 48; dBAL0G OGS, 49; €OV / TOGLY, 54—55; gLV avspi, 58; Tov maAat [...]
noowy, 63; avdpi, 65). El es el esposo al que jamads traicioné y, en el momento presente, quiere seguir
siéndole fiel. Los espectadores vieron y escucharon su desesperacion tras comunicarle Teucro los
rumores sobre la muerte de Menelao (164 -385: el Coro reconoce que, sin su esposo, Helena nunca
podré regresar a Esparta [226-229]; por medio de una metafora néautica [277-279], Helena se
presenta como alguien que va a la deriva en una nave sin ancla).
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como los griegos, sino con la botavara, los bancos y los remos de la nave, pareceria
afiadir una nota mayor de crueldad a las palabras con las que Helena enardece a
sus compatriotas. La nueva hazafia de los griegos seria, en realidad, una matanza
antiheroica y la exhortacion de Helena entraria en contradiccion con los versos en
los que ella misma habia lamentado anteriormente todas las vidas que se cobro la
guerra de Troya en ambos bandos (36 —41, 4955, 196 —199, 229 -251, 362—374, 383 —
385).

¢Como explicar el cambio radical de Helena? No solo parece completamente
distinta de la Helena doliente y desesperanzada de la primera mitad de la obra,
sino que ahora, ademds de adoptar un papel activo en el plan de huida, también
manifiesta en sus palabras una sed de sangre incompatible con la mujer que tanto
deploro las terribles consecuencias de una guerra librada en su nombre. Seme-
jante incoherencia se suele explicar apelando a la confusién e identificacién entre
Helena y el €iwAov o a la ambigliedad del personaje. Gracias a esta guerra de
Troya en miniatura podemos ver como Helena y Menelao recuperan sus roles
tradicionales. La eleccién euripidea de uny&vnua para garantizar la salvacién de
los personajes principales demuestra que el poeta, en opinion de Papi (1987: 40):

No ha puesto el acento [...] en la justicia de la reunién de Helena y Menelao, sino mds bien en
su re-integracion dentro del estatus que habian perdido. [...] Esto no significa precisamente la
reintegracion en un estado de inocencia (re-establecida por la desaparicién del €i§wAov),
puesto que, al lado del primer movimiento hacia la afirmacién de la verdadera identidad de
Helena, Euripides también ha ido desarrollando — con ironia y sous-entendus — otro movi-
miento que le permite a los personajes principales reasumir sus roles tradicionales.

El problema que plantea esta aplicacién del realismo psicoldgico a la caracteri-
zacion del personaje radica en que “aunque pueda dilucidar escenas individuales,
se aleja del significado esencial de la obra” (Segal 1971: 557), resultando til para la
comprensién de las partes, pero sin ofrecer una respuesta apropiada para el todo.
Lejos de poner al descubierto la ambigiiedad moral de Helena, la batalla final, en
palabras de Segal (1971: 606 —607):

Revive la historia de un modo que borra la antigua culpa. La guerra de Troya se libra de
nuevo, en miniatura. Pero Helena estéa ahora en el lado correcto, vitoreando a su marido [...].
El papel de Helena en esta escena es esencial desde el punto de vista dramatico para la
culminacién de su papel en la historia. Del mismo modo que Menelao recupera su identidad
como un guerrero heroico, también Helena recupera la suya como esposa virtuosa'.

18 Este autor, no obstante, sobrecarga su lectura particular de esta escena con nuestras modernas
nociones éticas y psicoldgicas, cuando afirma que “se trata de la re-experimentacion catartica y
liberadora de un pasado traumatico y cargado de culpa. Esta dramatizacion de su recuperacién de
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Se produciria, por tanto, la cancelacion imaginativa del pasado reviviéndolo en el
presente. Esta guerra de Troya en miniatura ofrece a los personajes la oportunidad
de restaurar un orden de cosas que el fantasma habia subvertido por completo; los
medios utilizados para el logro de este objetivo cuentan con la aprobacion de los
dioses. Esta sancion divina de las acciones de Helena tal vez nos parezca irrele-
vante o, incluso, nos pase desapercibida a nosotros, pero no al auditorio original de
la obra. La supuesta ambigliedad moral de Helena suele ser la conclusién a la que
llegan quienes aislan sus palabras y acciones del contexto dramatico al que per-
tenecen. En tales lecturas descontextualizadas siempre es posible descubrir bajo la
superficie textual la psique interna de Helena y, por ende, la incoherencia derivada
de su cambio radical cuando enardece a los griegos para que luchen contra los
egipcios. No existe, en realidad, ningun cambio radical. La actitud de Helena es
coherente con la dinamica de la accién. El momento culminante de la obra, tan
esperado por su auditorio original, por fin ha llegado. Las palabras con las que
Helena enardece a los griegos son adecuadas a la situacién en la que una y otros
estan inmersos. Estas palabras, ademas, son un eco de las que previamente ya ha
pronunciado Menelao, llamando a sus hombres ‘destructores de Troya’® ("Q
népoavteg "TAlov oAy, 1560) e incitdndolos a matar a los egipcios (1593 -1595):

Ti péAet, @ yig EAAGSog Awtiouarta,
opalery, povevewy BapPdapoug vewg T Ao
pintew &g otdua; [...]

(A qué estdis esperando, flor de la Hélade, para degollar, para matar a unos béarbaros y
arrojarlos al mar desde la nave?

La acumulacién asindética de los dos infinitivos o@alewv y povevetv (1594) delata la
gran excitacion de Menelao. Poco después Helena se une a las exhortaciones de su
marido: “¢Donde estd vuestra gloria troyana? Mostradsela a unos barbaros” ([...]
IToB 10 Tpwikov kAog; / Seiate mpog &vépag PapPapoug [...], 1603—1604). Si el
auditorio original de la obra era total o mayoritariamente masculino'’, cabe su-

identidad es tanto mas importante en la medida en que el €i8wAov de la primera parte de la obra
ha planteado la cuestion de esa identidad [...]. La escena de la batalla elimina la escisién de su
identidad entre dvopa y mpdiyua y representa la superacion final de su ‘Selbstentfremdung™ (Segal
1971: 607).

19 Platén considera la tragedia como placer propio de mujeres educadas, hombres jévenes y, tal
vez, casi todo el publico en general (PL. Lg. II 658; otros pasajes controvertidos son Pl. Lg. VII 816e y
Lg VII 817b-c). Goldhill (1997: 64) sostiene que la especificacion ‘mujeres educadas’ implica que solo
estas mujeres conocian la tragedia y, si esto era asi, ;habria que deducir de ello la existencia de un
auditorio femenino en el teatro o un publico lector femenino culto, pero reducido? Con respecto a
la problemaética sobre la presencia o ausencia de las mujeres, véase Henderson (1991). Este autor
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poner que las palabras de Helena fueron muy del agrado de dicho auditorio, que
constataria aqui la lealtad de la esposa de Menelao. Cuando Helena anima a los
griegos a luchar contra los egipcios, lo que esta en juego, tanto para ella como para
sus compatriotas, es la salvacion personal y la huida de Egipto. Después de die-
cisiete afios de aislamiento en tierra extranjera ha llegado para Helena el mo-
mento de librarse del acoso de Teoclimeno y de recuperar su estatus de esposa de
Menelao; también se abre ante ella la posibilidad de regresar a Grecia y restaurar
su reputacién, mancillada por causa del €iwAov. La razon y la justicia estan del
lado de Helena y Menelao, no del lado de Teoclimeno. No dejan lugar a dudas las
palabras que Castor, el deus ex machina, le dirigira al rey egipcio al final de la obra:
“Refrena la ira que te desvia del rumbo correcto, Teoclimeno, soberano de esta
tierra. [...] Pues te enfureces por unas bodas que no te estaban destinadas” (émtioyeg
opyag aitowv ovk 0pOdG @épnt, / OsokAvueve, yaiag T8 &vag [...] /oo yap
TENPWUEVOLTLY 0pYLNL yauolg, 1642—1643 y 1646).

Integradas en su contexto dramatico, las palabras de Helena carecen de esa
cualidad ético-psicoldgica que se les suele atribuir. Por otra parte, dichas palabras
las conocemos a través de un mensajero egipcio, sirviente de Teoclimeno, que ha
presenciado la batalla y que se presenta ante su sefior para relatdrsela. El men-
sajero pone de relieve su conciencia retrospectiva de que el ritual funebre era una
farsa (1528 copwtaf’; 1529 Mooy méAag mapdvta koL Ttebvnkota; 1537 TolT Gpa
okomovpevol; 1542 §6ALov oiktov; 1547 mouTtdL TPoOTwL) v, de este modo, no solo se
exonera a si mismo de todo reproche, sino que, sobre todo, sefiala implicitamente
el grave error cometido por Teoclimeno®. Al reproducir en estilo directo las pa-
labras enardecedoras de Helena, el mensajero abunda en este mismo propésito de
subrayar hasta qué punto se ha equivocado el rey egipcio al entregarles una nave a
los griegos. Por otra parte, inmediatamente antes de reproducir dichas palabras, el
mensajero dice que la violencia de la batalla fue tal que “la nave chorreaba sangre”
(povw 8¢ valg éppelto, 1602). Una informacion tan impactante , combinada con las
palabras de Helena, debié de provocar una gran excitacion en el auditorio, invi-
tado a participar imaginativamente en un momento culminante de la accién. Creo
que es precisamente aqui donde hay que poner el acento, es decir, en los desti-
natarios del relato del mensajero, no en la caracterizacion ético-psicolégica de una

concluye que “un numero significativo de fuentes antiguas se interpretan de la manera mds idénea
si se admite que algunas mujeres, al menos, asistian [al teatro], que sentian un vivido interés por
las obras y que sus reacciones ante ellas eran a veces tan vehementes como para suscitar su
mencion en la comedia” (Henderson 1991: 144).

20 Asi lo entiende Allan (2008: 328, ad 1512—1618), que, ademas, cita a de Jong (1991:55—56) para
indicar el propésito de autoexoneracion que encierra el procedimiento de ‘focalizacién narrativa’
detectable en el relato del sirviente de Teoclimeno (1549 -1553).
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Helena que supuestamente habria engafiado al auditorio con una falsa imagen de
indefensién y que, al final de la obra, mostraria su verdadera naturaleza.

Tal vez a nosotros, acostumbrados como estamos a las imagenes cinemato-
graficas, no nos entusiasme escuchar a través de un mensajero el relato de la lucha
entre griegos y egipcios. Prefeririamos ver directamente esta escena representada
ante nuestros 0jos. No obstante, el habitual recurso de la tragedia atica a los relatos
de mensajero causaba sensacion entre el auditorio de Euripides, a la vez que el
actor que hacia de mensajero encontraba aqui la ocasion de lucirse profesional-
mente durante varios minutos (en este caso, entre seis y nueve minutos, supo-
niendo que el actor pronunciaba entre diez y quince versos por minuto). A este
respecto, Marshall (2014: 228) afirma:

El marinero describe la exitosa huida de Helena y Menelao desde la perspectiva de un
combatiente enemigo de clase baja. Puede ser critico hacia su rey, vivaz en su recreacion de la
huida y también puede describir su propia participacién en la batalla, incluyendo su esca-
patoria de la muerte lanzdndose al mar (1613—1617). Durante noventa y tres versos, ningin
personaje interrumpe su relato y el auditorio es transportado de una modalidad que es ante
todo dramdtica a otra principalmente narrativa.

Este autor, ademads, cree que seria posible que el actor que encarnaba al mensajero
imitase las voces de estos personajes en busca de mayor claridad y expresividad.
Asi lo explica Marshall (2014: 228):

Sospecho que el mensajero imita las voces de los que hablan mientras recorre la orcheéstra,
dirigiendo su narracién principalmente al auditorio. El final del relato describe la huida del
marinero nadando hacia tierra. No es inconcebible que se hiciese una representacién na-
turalista de este hecho y que la ropa del marinero estuviese mojada y goteando.

Los estudios de caracterizacion de Helena, al poner en primer plano la supuesta
cualidad ética de sus palabras en la batalla final, aislandolas del contexto al que
pertenecen, no tienen en consideracion que dichas palabras son transmitidas por
un mensajero (no por la propia Helena) y que forman parte de una escena que
representa para el auditorio un momento culminante de la obra.

2.2 Contradiccion y ambigiiedad

Cuando la diosa Hera cred el €i6wAov para castigar a Paris, Zeus le habia ordenado
a Hermes que llevase a Egipto a la Helena real. Han transcurrido diecisiete afios
desde entonces. Helena, en algin momento, le oy6 decir a Hermes que regresaria a
Esparta en compafiia de su esposo y esas palabras del dios son las que todavia la



2.2 Contradiccion y ambigliedad == 101

mantienen viva. Poco después, no obstante, las malas noticias que le comunica
Teucro hunden a Helena en la desesperacion y la llevan a creer que Menelao esta
muerto, incluso aunque Teucro presente sus noticias como rumores, no como
certezas: nadie ha visto a Menelao y “en la Hélade se dice que ha muerto” (Bavov
8¢ kAfWetal ka®’ EAAGSa, 132); sobre el suicidio de Leda, dicen (pacty, 136) que se
ahorcd por causa de la vergonzosa fama de su hija; con respecto a si los Dioscuros
siguen vivos o0 ya estdn muertos, Teucro dice que circulan dos versiones contra-
dictorias (800 & éotOv Adyw, 138). (Como es posible que Helena dé mas credibi-
lidad a las palabras de un mortal que a las del propio dios Hermes? Semejante
contradiccién se podria explicar apelando a la confusién entre apariencia y rea-
lidad y a la imposibilidad de conocer los designios de los dioses. Helena, como los
demads personajes de la obra, estd inmersa en esa ignorancia y en esa confusion.

Subordinar la caracterizacion de Helena a los temas que recorren la obra
siempre es mejor que recurrir a explicaciones de tipo psicologista, pero tal enfo-
que no tiene en consideracién que los destinatarios de la tragedia son los coeta-
neos de Euripides. El éxito de la caracterizacion de Helena no dependia de que
todos y cada uno de los espectadores identificasen en las contradicciones del
personaje la dicotomia entre 6voua y mpéyua, sino que dependia de su implicacion
emocional en la situacién de Helena. Aqui juega un papel muy importante la
relacién entre lo que sabe el auditorio y lo que sabe el personaje. Helena dice que
Zeus desencadend la guerra para liberar a la tierra de un exceso de poblacion y
para dar gloria a Aquiles. Ambas informaciones no son una novedad para los
espectadores. Helena también dice que Hera cred un €i8wAov para vengarse de
Paris. Esta es una novedad relativa para el auditorio, puesto que un cierto numero
de espectadores ya conocian la existencia de una version alternativa sobre Helena
y la guerra de Troya. Que ella se encuentre en Egipto tampoco es totalmente
novedoso, porque varios versos de la Odisea mencionan la presencia de Helena y
Menelao en Egipto. Ahora bien, la ausencia del esposo y el acoso de Teoclimeno si
son datos nuevos. Helena no aclara en el prélogo de la obra cudnto tiempo lleva
viviendo en Egipto y, segun sus palabras, todo parece indicar que Menelao todavia
estd en Troya. El dios Hermes le ha dicho que algun dia regresard a Esparta en
compaiifa de su marido (56-59). Euripides situé aqui a los espectadores en el
mismo nivel de conocimiento que la protagonista. Por otra parte, el regreso de
Helena y Menelao a Esparta era bien conocido a través de la épica homérica. La
existencia del e{6wAov ha modificado una linea argumental del mito tradicional (el
adulterio de Helena y su huida a Troya con Paris), pero en la estructura que
mantiene firme a ese mito hay lineas argumentales que Euripides no modifica.
Helena y Menelao tienen que regresar a Esparta y van a hacerlo.

La llegada de Teucro le ofrece a Helena y al auditorio una informacién de gran
relevancia, a saber: cudnto tiempo ha transcurrido desde que Hermes se llevd a
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Helena por los aires para que viviera en Egipto. Teucro le dice que hace ya unos
siete afios que Troya ha sido destruida (émtd oxe86v Tt Kapmipovg ET®V KUKAOUG,
112). Helena ha perdido la nocién del tiempo y pregunta cuantos afios estuvieron,
entonces, luchando los griegos en Troya. La respuesta de Teucro condicionard, a
partir de ahora, el modo en que los espectadores van a percibir el sufrimiento de
Helena: la guerra duré diez afios (moAAGG ceAvag, §éka SteABovoag €T, 114). Han
transcurrido, por tanto, diecisiete afios desde que Hermes llevo a Helena a Egipto.
Teucro le comunica poco después la noticia del rumor sobre la muerte de Menelao
([...] Bavwv 8¢ kAnwetaw ka® EAAGSa, 132). El verbo kAriletat indica incertidumbre,
pero Helena, como si no percibiese tal incertidumbre, afirma tras la marcha de
Teucro y sin atisho de duda que su marido estd muerto (6oL 6AGUEVOG oiyeTAL,
204; enel TéBvnkev 00T0G, OVKET 0Tl 81, 279; € uév yap &n oo [...] / [...] viv &
oUte T00T €07 olte pun owbijt mote, 290-292). El Coro le aconseja que no dé
credibilidad a todas las malas noticias de Teucro, pero Helena insiste: “Por lo
menos dijo a las claras que mi marido habia muerto” (xat pnv ca@dc y €Ae€
o0AwAéval ooy, 308). Los espectadores saben que el Coro tiene razén y también se
dan cuenta de que Helena interpreta como una certeza lo que el propio Teucro le
comunic6 como un rumor (kAfwetay, 132). Helena reconoce que el miedo le hace
pensar en lo peor (@pofog yap £¢ o0 Selua mepfarwv W dyel, 312). Entonces el Coro
le vuelve a aconsejar que, antes de dar por segura la muerte de Menelao, vaya a
consultar a la profetisa Tednoe. Ante una nueva esperanza de obtener informacion
sobre su esposo, Helena admite ahora la posibilidad de que, tal vez, él siga con vida
(Hel. 340-345):

Tl pot TOoLg péreog ETAa;
notepa Sépretal aog Té-
Bputnd 6’ diov kéAevbd T AoTéPWV
| <’v > vékuol katd x0ovog
TAV XPOvIoV EYEL TUXQY;
¢Qué penalidades habra sufrido mi infortunado esposo? ¢Ve la luz, el carro de Helios y el
curso de los astros, o, entre los muertos, bajo tierra, sufre hace tiempo su destino?

Después invoca al Eurotas y afirma que, si es cierto el rumor de la muerte de
Menelao ([...] Bavovtog / el Pa&Lg Etupog avdpog, 350—351), esta dispuesta a suici-
darse. Se marcha con las mujeres del Coro para consultar a la profetisa Tednoe y la
escena queda vacia por unos instantes, tras los cuales hace su entrada Menelao.
Hasta que llega este momento, el auditorio ha visto vacilar a Helena entre la
prediccién de Hermes, los rumores de Teucro y el consejo del Coro. Semejante
vacilacién dota al personaje de gran inteligibilidad humana, porque cualquiera
que llevase casi dos décadas en la misma situacién que Helena experimentaria las
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mismas dudas y los mismos temores que ella. Quienes lean Helena como una
tragedia ‘filos6fica’ concluirdn que la protagonista homénima, aunque al principio
parece tener un conocimiento superior sobre los designios de los dioses, enseguida
manifestard que tal conocimiento es ilusorio, puesto que tan pronto como le es-
cucha a Teucro el rumor sobre la muerte de Menelao (132), ignora la prediccion del
dios Hermes o se olvida de ella, como si no le aportase mas certidumbre que las
vagas noticias de Teucro. Se supone que las informaciones ofrecidas por los per-
sonajes tragicos en los prélogos de sus respectivas obras les confieren un cierto
tipo de omnisciencia. Wright (2005: 364) reconoce que existe una razén dramatica
para que Helena rechace la profecia de Hermes, un dios, cuando Teucro, un
hombre, le habla de los rumores sobre la muerte de Menelao. Tales rumores
afiaden tensién y expectacion a la accién, mientras que el hecho de aceptar la
profecia del dios suprimiria los temores de Helena. ;Qué necesidad habia, en-
tonces, de afiadir en el proélogo la profecia de Hermes? Cuando Euripides incluye
aqui dicha profecia, en opinién de Wright, “refuerza la idea de que los humanos
no pueden comprender la realidad. Incluso cuando la evidencia estd ahi, en forma
de revelacion directa procedente de los dioses, la gente se obstina en malinter-
pretar o ignorar esta evidencia” (Wright 2005: 364).

En otras tragedias de Euripides las profecias las pronuncian en los prélogos
los propios dioses o personajes sobrenaturales (Apolo en Alc. 64—71; Afrodita en
Hipp. 42—-438; el espectro de Polidoro en Hec. 42-50; Hermes en Ion 69—75; Atenea
en Tr. 77-86; Dioniso en Ba. 47-54). Excepto Dioniso en la tragedia Bacantes, los
dioses que pronuncian estos prélogos no actian como personajes en sus respec-
tivas obras. Helena, en la tragedia homénima, no es una diosa, pero si actua como
personaje de la obra. Allan (2008: 155 ad 56 -59) sefiala que esta es una diferencia
significativa, puesto que ella carece del conocimiento privilegiado que si poseen los
dioses y el hecho de que revele la profecia de Hermes no disminuye el suspense o
la expectacion generados por los acontecimientos que se desarrollan en escena. Tal
vez a nosotros no nos agrade que nos desvelen el desarrollo de los acontecimientos
en una pelicula o una novela, pero las profecias de los pasajes anteriormente
citados si alimentaban la expectacién del auditorio de la tragedia dtica y no
anulaban la posibilidad de que se produjesen sorpresas o giros inesperados en el
desarrollo de la accién dramatica. Allan incluso afiade que la congoja de Helena
ante las noticias de la muerte de Menelao, a pesar de conocer la profecia de
Hermes, hace mas impactante su consternacion.

En la contradiccion de Helena, por tanto, hay mucho mds que la demostracion
del ‘mensaje filosdfico’ de la obra. Su conocimiento es limitado, pero no mds que el
del resto de los personajes de la obra. Su vaivén entre la duda y la certeza es de
una gran eficacia emocional, porque el auditorio (o una parte significativa de ese
auditorio) sabia a través de la épica homérica que Helena y Menelao regresan a
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Esparta, pero también comprendia que cualquiera dudaria incluso de la profecia
de un dios, si se encontrase en la misma situacion de Helena durante diecisiete
afios. A través de la contradiccion y la duda, por tanto, Euripides ha querido dotar
a su personaje de un alto grado de inteligibilidad humana. Existen, por otra parte,
cierto tipo de contradicciones que proceden exclusivamente del personaje y no
estan controladas de manera directa por el poeta. Su aparente autonomia hace
que, a menudo, se interpreten desde la perspectiva del realismo psicoldgico:
Helena manifestaria con tales contradicciones una especie de alienacion interior
percibida por un auditorio que, al final de la obra, seria incapaz de distinguir entre
la Helena real y el €i8wAov. La busqueda de la ‘personalidad’ de Helena esta en la
base de este tipo de enfoques que convierten la caracterizacién del personaje en
exponente de la confusion entre apariencia y realidad. Un primer ejemplo de este
tipo de contradiccién se produce cuando Helena lamenta que, a pesar de ser
inocente, sufre una inmerecida mala reputacion. Esto es mucho peor que una mala
fama merecida. Es mejor ser malvada que parecerlo; es peor que todos crean que
ha cometido una mala accién que el hecho mismo de cometerla (Hel 267-272):

60TIg pév 00V &g piav AmoPAETwy TOYNV

npog Be®v kakoDtal, Papl Uey, oiatéov § duwg

el 8¢ moAdlg oupopals éykelpeda.

TPATOV Uev 00K 000" G8IKOG el SuokAeng

Kal To0To YoV TiG dAnbelag Kakoy,

OO0TIG TA UN) TTPOCOVTA KEKTNTAL KAKA.

Cuando alguien que vuelve sus ojos hacia una sola contingencia es maltratado por los dioses,
aunque esto sea gravoso, lo puede soportar. jYo en cambio, estoy abrumada por muchas
desgracias! Para empezar, aunque soy inocente, tengo una mala reputacion. Y este es un mal
mayor que la verdadera infamia: que alguien tenga que asumir infamias que no le corres-
ponden.

Una lectura descontextualizada de estas palabras ejemplifica la supuesta ambi-
giedad moral de Helena. Ahora bien, dichas palabras se encuadran en un mo-
mento de gran intensidad emocional, porque Helena acaba de enterarse del sui-
cidio de Leda, de la supuesta muerte de Menelao en el mar y del incierto destino
de los Dioscuros. Estas pésimas noticias le llegan tras diecisiete afios de involun-
taria reclusion en Egipto, donde vive atormentada por la dolorosa conciencia de
que tanto griegos como troyanos la consideran culpable de la guerra. Helena pone
aqui en primer plano el sufrimiento que le produce que todos le atribuyan ac-
ciones vergonzosas jamdas cometidas por ella y, en este sentido, es comprensible
que anteponga el interés por su reputacion. Resulta significativo el hecho de que
Helena le diga estas palabras cargadas de desesperacién al Coro de esclavas
griegas, mujeres en las que puede confiar plenamente y que sienten compasién
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por la situacién de su sefiora, puesto que ellas mismas también sufren el cautiverio
en tierra extranjera. Cuando afirma “o0x 000’ A81k0G gl SuokAeng” (“aunque soy
inocente, tengo una mala reputacién”, 270), “la litote enfética y la yuxtaposicién de
dos estados de Helena radicalmente diferentes (‘inocente’, ‘infame’) acentian la
injusticia de su situacion” (Allan 2008: 181). Sus palabras, por tanto, expresan el
enorme sufrimiento que experimentaria cualquier ser humano que fuese conde-
nado como culpable de unos hechos en los que no hubiera participado.

Los versos anteriormente comentados (267—272) no solo son coherentes con la
situacion particular de Helena, sino también con su condicion de esposa de un rey
griego. Tras el mutuo reconocimiento entre Helena y Menelao, ella le pregunta
cémo ha podido llegar a salvo a Egipto después de abandonar Troya. Lamenta que
Menelao haya navegado errante por el mar durante siete afios y que ahora, cuando
por fin ha encontrado a su verdadera esposa, su vida corra peligro a manos del
hijo de Proteo. Menelao exclama entonces: “jYa estd claro el enigma que escuché a
la anciana portera!” (168’ €07 ékelV’ aiviyy’ 0 TPoomoAoL KAVW, 788). Nada mas oir
esto, Helena le pregunta: “;A qué barbaras puertas te has dirigido?” (moiolg émiatag
BapBdpolg muAwpaoty, 789). Menelao sefiala las puertas del palacio ante el que
estan situados: “A estas, de donde fui expulsado como un mendigo” (tolc8’, évBev
womep TTwY0G EEnAavvouny, 790). Helena, horrorizada, le dice: “¢No mendigarias tu
sustento? jDesgraciada de mi!” (o0 mov mpoofiTelg BioTov; G TAAALY’ €yw, 791). La
autocompasion de Helena manifiesta aqui de manera muy notoria la preocupacion
que siente por como afectan a su propia reputacién las humillaciones que haya
podido sufrir Menelao, su marido. Fl también habia ya expresado, antes de su
conversacion con la anciana portera, la verglienza de presentarse ante la gente
cubierto de harapos (415-417), a la vez que recordaba con dolor cdmo el mar le
habia arrebatado sus ricos ropajes y todo su esplendor (423—424). Después, ante la
inhospitalaria y despectiva actitud de la anciana, Menelao se preguntaba: “jAy!
¢Donde esta mi glorioso ejército?” (aial Ta kAewa mod *oTi pol aTpatevpara, 453).
Inflexible, la anciana le habia contestado: “En otra parte, no lo dudo, fuiste un gran
hombre. Aqui, no lo eres” (oUkoGv &kel 1ov oeuvog o, o0k €vOade, 454). Y
derramando lagrimas, Menelao exclamaba: “jOh, destino! jDe qué manera tan
indigna soy ultrajado!” (& Saiuov, wg ava&l NTHwuEda, 455).

Los ejemplos citados ilustran la preocupacién real que Helena y Menelao
sienten por su reputaciéon. Aunque a nosotros nos desagrade oir decir a Helena
que es peor que todos crean que ha cometido una mala accién que el hecho mismo
de cometerla (271-272), los espectadores (al menos los espectadores griegos) no
pensarian aqui en la ambigiiedad moral del personaje, porque sus palabras se
encuadran en un contexto de sufrimiento intenso y prolongado en el tiempo. Més
adelante, cuando Teoclimeno le ha proporcionado la nave para el supuesto ritual
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finebre por el marido muerto, Helena les pide a las mujeres del Coro que cola-
boren con el silencio en el plan de huida (Hel. 1387-1389):

[...] kal o¢ mpoomitvw pévely
elvouv Kpately Te aTOUATOC, v Suvopeda
owbévTteg avTol Kal 6¢ cuoo®oai ToTE.

Y a ti te ruego que sigas siendo benévola y mantengas la boca cerrada, por si, una vez salvados
nosotros mismos, también a ti podamos salvarte algun dia.

Con respecto a estos versos, Lush (2008: 169) hace la siguiente lectura:

El aparente desprecio de Helena por su leal coro de sirvientes griegas anticipa y refuerza la
impresién dada por la escena de la batalla. Una vez que Helena y Menelao han escapado,
Teoclimeno declara que volcard su frustracion y su célera contra su hermana Teénoe (1624
ss.). El auditorio debe asumir que esta reaccion recaerd también sobre las compafieras de
Helena — un pensamiento al que Helena presta solo escasa atencién y para el que no propone
ninguna solucion, pero a cambio sugiere que podrd salvarlas mds adelante, en un dia inde-
terminado.

¢En qué se ha basado Lush para detectar el ‘aparente desprecio’ de Helena por el
Coro? Ni antes ni después hay indicio alguno de tal actitud y tampoco las esclavas
del Coro dicen en ningin momento palabras que critiquen ese supuesto desprecio
hacia ellas. La valoracion de Lush esta hecha desde la optica del lector que, tras
haber leido la tragedia, ya conoce la batalla final con los egipcios y percibe el
desprecio de Helena sobre la base de una escena que se desarrollard unos dos-
cientos versos después. Por otra parte, mientras que el Coro de Ifigenia entre los
Tauros expresa en repetidas ocasiones la nostalgia de la patria y el deseo de
escapar para retornar a ella (IT 132—136, 447-455, 1089 —1152), el Coro de Helena no
expresa tales sentimientos. Asi lo entiende también Skouroumouni (2015: 115 n. 31):

Las respuestas del coro a Helena y sus comentarios a lo largo de la pieza no incluyen ninguna
referencia a su situacién ni ninguna insinuacién de que se vean a si mismas en la necesidad
de un rescate. Cf. 211-228, 253—254, 306361, 698 —699, 855—856 (su suplica para escapar de
las desgracias se centra solo en Helena y Menelao), 1107-1164 (en este y en todos los estdsimos
[1301-1369, 1451-1511] el centro de atencién estd inicamente en los problemas de Helena y en
la guerra), 1627-1641 [...].

El poeta, por tanto, ha querido poner en primer término el sufrimiento de Helena.
El hecho de que el Coro no comunique su propio dolor contribuye a esa focali-
zacion en la situacion particular de la protagonista. Convendria tener en consi-
deracion, por otra parte, el cardcter marcadamente convencional de las palabras
de Helena y la situacién dramatica en la que se encuadran. El plan de huida ya
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estd a punto de ponerse en practica y Helena oye que se acerca Teoclimeno con
unas ofrendas en honor a Menelao, supuestamente fallecido. Es entonces cuando
le pide al Coro que colabore con el silencio. Esta peticién es convencional y sirve
para poner de relieve los peligros que debe encarar la pareja espartana; al men-
cionar Helena la posibilidad de rescatar a las mujeres del Coro (1388-1389), sus
palabras la retratan favorablemente y no sugieren que Helena sea egoista. Con
respecto a la complicidad por el silencio que les solicita a las mujeres del Coro,
Allan (2008: 311-312 ad 1385-1389) explica asi las palabras de Helena:

Tales peticiones [de silencio] se utilizan en la tragedia griega para satisfacer diversos pro-
positos dramaticos [...]. Como en otras muchas escenas de este tipo — con la excepcién de Ion
(666—667), donde el Coro de sirvientes de Creusa desobedece la orden de Juto de guardar
silencio — el Coro empatiza con el personaje que le hace la peticién (Med. 259-268, Hipp. 710
714, IT 1056 -1077) y no necesita contestar para hacer claro su consentimiento (cf. A. Cho. 555,
581-582; S. EL 468-471; E. EL 272-273, Or. 1103-1104). [...] en la tragedia Helena no existe
mencién de la liberacién del Coro al final de la obra. El centro de atencién se ha puesto, en
cambio, en el castigo y salvacién de Tedénoe (Hel. 1621-1641, 1647-1649, 1656—1657 1682),
puesto que su promesa de guardar silencio — antes que la complicidad implicita del Coro — se
ha sefialado como central para el éxito del plan de huida (Hel 829, 1017-1023).

La lectura de las palabras de Helena dentro del contexto dramdtico en que se
expresan y atendiendo a su cardcter convencional, permite constatar que el rea-
lismo psicoldgico no es la perspectiva idonea para acercarse a los textos de la
tragedia dtica. Otro ejemplo de la supuesta ambigliedad moral de Helena corres-
ponderia a las palabras con las que enardece a los griegos (1603-1604), que em-
pufian espadas, para que luchen contra unos egipcios desarmados que se en-
frentan con los remos de la nave a sus adversarios. La ambigiiedad residiria en el
hecho de que “Helena equipare el kA¢og ganado aqui con el ganado en Troya y, por
tanto, que adopte la postura de que el évopa de la victoria militar es tan impor-
tante como el npdyua” (Fredricksmeyer 1996: 167). Esta manera de entender las
palabras de Helena esta condicionada por la interpretacion global de la batalla al
final de la obra, entendida como una antiheroica guerra de Troya en miniatura,
una recreacion en clave irénica de la gran hazafia épica de los griegos. Cuando
exhorta a sus compatriotas a que demuestren ante los barbaros la gloria obtenida
en Troya, resulta tentador ver aqui a una Helena que antepone las apariencias a la
realidad. Su insistencia en distinguirse del ei8wAov contrasta ostensiblemente con
la valia superior que ella misma le atribuye a una gloria guerrera que solo es tal de
palabra, no de hecho. Ahora hien, la escena de la batalla la relata un mensajero
egipcio en un momento culminante de la obra. También es él quien reproduce en
estilo directo las palabras de Helena. Creo que Fredricksmeyer valora la batalla
final como si fuese una escena representada ante los ojos de los espectadores,
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quienes, sin embargo, estuvieron inmersos imaginativamente en el desarrollo de
esa batalla a través de un relato de mensajero que les resultaba especialmente
emocionante. Dudo mucho que estos espectadores captasen la ambigtiedad moral
de Helena en el preciso momento en que el mensajero, tal vez imitando su voz
femenina, narraba con viveza la lucha entre los dos bandos. Si hubiese especta-
dores egipcios entre los miembros del auditorio, ninguno de ellos habria esperado
la victoria de sus compatriotas en la obra. Las palabras de Helena les parecerian
coherentes con una situacién en la que el desenlace de los acontecimientos
apuntaba en una direccion claramente favorable a los personajes griegos.

2.3 Sentimiento y emocién

Cuando Helena regresa a escena tras ir a consultar a Teénoe, se muestra exultante.
La profetisa le ha confirmado que Menelao sigue vivo y que un dia llegard a Egipto.
En ese preciso momento ve a un hombre cuyo aspecto salvaje la intimida y le hace
pensar que estd al servicio de Teoclimeno. Decide correr a refugiarse junto a la
tumba de Proteo. Ese hombre andrajoso, que no es otro que Menelao, intenta
disipar sus temores y, al mismo tiempo, le dice asombrado: “A la vista de tu cuerpo,
me quedo atdénito y sin palabras” ([..] wg 8éuag Sei€aca ooV [/ EkmAnEv HuUiv
agaciav te mpootidng, 549-550)*". La escena pudo evocar en el auditorio el en-
cuentro entre Odiseo y Nausicaa, asi como la reaccion del héroe ante la belleza de
la hija de Alcinoo ([...] céBag W €yet elocopéwvta, Od. 6.161). Castiglioni (2021: 210,
211) conecta las palabras de Menelao con los sintomas tipicos del &€pwg, pero
considera que su asombro es, en ese momento, mds epistemoldgico que erético.
Tan pronto como Helena alcanza la tumba de Proteo, Menelao le pregunta por su
identidad: “;Quién eres? ;Qué rostro, mujer, estoy contemplando en el tuyo?” (tig
el; v’ Y ony, yoval, mpoodépkopal, 557). También Teucro habia hecho una
pregunta similar al verla ([...] tiv’ €l8ov 6{wv; [...], 72), pero ahora los espectadores
tienen la expectativa de que Menelao si reconozca, por fin, a la verdadera Helena.
Sin responder a su pregunta, ella le formula otra semejante: “¢Y tu? ;quién eres tu?
La misma pregunta es valida para ti y para mi” (o0 & €l tig; adTog yap o kay’ &yet
AGyog, 558). Las palabras de Menelao tampoco responden a la pregunta de Helena,
sino que reiteran su estupefaccién: “Jamds vi un parecido tan asombroso”
(ovmToT £l8ov mpoc@epéotepov Séuag, 559). Para Menelao, la mujer que tiene
ante sus 0jos es como su esposa, la mujer que dejo en una cueva tras naufragar en

21 La reaccion de Menelao es tipica de las escenas de reconocimiento. Asi se constata en IT 777,
839-840 y en Ion 1446.
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Egipto. Por su parte, la reaccion de Helena parece indicar ahora, de manera mas
evidente, que ella acaba de reconocer a Menelao: “jOh, dioses! Pues algo divino hay
también en el reconocimiento de los seres queridos” (¢ Ogoi* 020 yap kai T
yyvwokew @idoug, 560). Tal es la sorpresa de Helena que incluso percibe la accién
de la divinidad en lo que esta sucediendo. Asi lo entiende Kannicht (1969, II: 158 -
159) y sefiala otros pasajes de tragedias en los que los personajes, en situaciones de
angustia o asombro, tienen una percepcion similar de los acontecimientos (por
ejemplo, E. Ph. 506, 531-532, 782, Or. 213, 398-399; A. Suppl. 731-732, Cho. 59-60).

Menelao, todavia reacio a decir lo que piensa, le pregunta donde ha nacido, en
un intento de comprobar un hecho que le parece imposible: “;Eres helénide o
nativa de este pais?” (<EAnvig &l T1¢ §| “Tywpia yuvn;>, 561). Helena si contesta a
esta pregunta: “Helénide. Pero yo también quiero saber de ti” (EAAnvig dAAG kal TO
00V 0¢Aw pabely, 562). Como si no hubiera escuchado, Menelao, por fin, afirma: “A
Helena te pareces extraordinariamente, mujer” (EAévnt o’ opoiav 81 udot eidov,
yovay, 563). Por medio del juego de palabras entre el gentilicio (EAAnvig) y el
nombre de Helena (EAévn), Euripides traslada al plano lingtiistico la confusién que
ha producido en Menelao la vision de una mujer idéntica a la suya, pero que él se
niega a creer que sea la verdadera Helena. Es evidente que los personajes de esta
tragedia, griegos y egipcios, no estan caracterizados como tales por su manera de
hablar, porque Menelao ya ha oido hablar a Helena (desde el verso 550) y todavia le
pregunta por su pais de origen once versos después. La anciana portera del pa-
lacio, no obstante, solo con ver a Menelao y antes de entablar conversacién con €él,
ya sabe que es griego y le pide que se aleje, porque de lo contrario morird, ya que
es heleno (‘EAANv me@ukwg [...], 440). La pregunta de Menelao sobre la nacionali-
dad de Helena y el consiguiente juego de palabras se podrian explicar, no solo por
la propia actitud de Menelao (perplejo ante la mujer que estd viendo), sino tam-
bién por la indumentaria de Helena que, tras diecisiete afios en Egipto, bien podria
ir vestida a la manera de una nativa de ese pais. Del mismo modo Menelao, a pesar
de sus andrajos, debia de aparecer caracterizado exteriormente con algo que
indicase su origen griego. Entonces, ¢por qué la anciana portera reconoce al ins-
tante la nacionalidad de Menelao, pero Helena no? Ella es una reina griega, no una
mujer comun de origen barbaro. Lo primero que la impulsa a huir de Menelao es
su aspecto de salvaje (Gyptog [...] poponv [...], 544—-555) y cuando €l le aclara que
no es un ladrdn ni estd al servicio de ningun villano, Helena le da a entender que
su vestimenta (es decir, sus harapos) lo hacen parecer asi: “Pues eso que cubre tu
cuerpo te da un aspecto bien desastrado” (kal piv 6ToAqv Y’ duop@ov auel oy
€xelg, 554). No se trata de una observacion frivola. Euripides quiso crear un re-
encuentro enormemente impactante y el contraste radical entre la indumentaria
de Helena y Menelao colabora eficazmente con ese objetivo. Mas tarde, cuando
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ambos pongan en marcha el plan de huida, se invertirdn los papeles: Helena afeard
su aspecto y Menelao recobrard su regia apariencia de antafio.

Una vez que Menelao pronuncia el nombre de Helena, también ella se atreve a
pronunciar por primera vez el de su esposo y, aunque parecia que ahora se iba a
producir la anagnarisis, no obstante Menelao rechaza bruscamente a la mujer que
le tiende los brazos emocionada (Hel. 563—567):

Me. EAévnt ¢ opoiav 81 pdeT €ldov, yoval.

EA €yw 8¢ Mevédewl ye 0’ 008 Exw Tl @@.

Me. éyvug dp’ 0pbig avdpa Suatuyéatatov.

EA @ xpdviog EABaV ofig Sauaptog &G xépag.

Me. molag Sapaptog; pn Biynig eudv mémAwy.

ME. A Helena te veo extraordinariamente parecida, mujer.

HEL. Y yo a ti a Menelao. No sé qué decir.

MEN. Pues acabas de reconocer en verdad a un hombre muy desdichado.
HEL. jOh, qué tarde has llegado a los brazos de tu esposa!

MEN. ¢De qué esposa? No toques mis vestidos.

Burian (2007: 225 ad 565-566) sefiala que “como aviip habitualmente significa
‘marido’ y también ‘hombre’, Helena escucha ‘has reconocido en mi al marido més
desdichado’ y le responde abiertamente como esposa suya”. La reaccién de Me-
nelao es asi tanto mds impactante por su brusquedad. Allan (2008: 211 ad 567)
indica que “la repeticion de la palabra ‘esposa’ y el uso coloquial de moiog expresan
la indignacion y la incredulidad de Menelao”. El espectador asiste, por tanto, a dos
reacciones radicalmente opuestas: el jubilo de Helena y el rechazo de Menelao. En
él empieza a vislumbrarse aqui su proceso de ‘re-heroizacién’, cuando le ordena a
Helena que no toque sus mémAol. La palabra parece tener en este contexto un
sentido amplio, aludiendo a cualquier prenda que cubre a quien la lleva puesta®,
incluso si se trata de los harapos que cubren el cuerpo de Menelao. El reacciona de
acuerdo con su estatus de rey de Esparta y guerrero que combatié en Troya. No
acepta el contacto fisico repentino de una mujer cuya identidad todavia no tiene
clara.

En los versos siguientes (568 —588), Helena intenta aclararle los hechos. Ella es
su verdadera esposa, no la mujer que se trajo de Troya y que ha ocultado en el
interior de una gruta nada mds llegar a Egipto. ¢;Acaso Menelao no la reconoce al

22 Asi lo entiende Kannicht (1969, II: 160, ad 567): tanto este verso como los versos 1539-1540
(vaveBdpoig mémrotatv) demuestran lo amplio que es el concepto mémAog, y afiade que “incluso los
pedazos de vela son mémAot en la medida en que ’cubren’ a su portador”. Dado este amplio sentido
de la palabra, Castiglioni (2021: 51) ni siquiera la incluye en su traduccién, que es esta:’Quale
sposa? Levami le mani di dosso!” (¢Qué esposa? jQuitame las manos de encima!”).
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verla delante de sus ojos? Si, él reconoce que se parece mucho a Helena. No lo
puede negar, pero insiste en que su verdadera mujer es aquella por la que luché en
Troya. De nada sirve que Helena le explique que la diosa Hera creé un eiéwiov
idéntico a ella para engafiar a Paris. Abrumado, Menelao le dice: “Déjame, que con
bastantes problemas he llegado aqui” (uébeg pe' AVmNG GALg Exwv EANALOa, 589).
Estas palabras remiten nuevamente a las penalidades que él ha sufrido hasta
llegar a Egipto. La situacién de Menelao es, sin duda, muy conmovedora, porque
tras diecisiete afios de sufrimiento, ahora va a tener que hacer frente a una
realidad devastadora. Helena, no obstante, insiste: “.Es que me vas a abandonar a
mi para llevarte el espectro de tu esposa?” (Aetetg yap udg, T 8¢ K€V’ €€agelg
Aéyn, 590). La respuesta de Menelao es tajante: “Si, adids a ti, mujer, ya que tan
semejante eres a Helena” (kai yaipé y’, EAévnt mpoo@epig 00ovvek’ el, 591). Kan-
nicht (1969, II: 167 ad 591) sefiala la ironia que encierran estas palabras de Menelao
y compara su despedida con la de Teucro (158-161): ninguno de los dos reconoce
que la mujer que tienen ante sus ojos sea la verdadera Helena. Teucro se despide
admitiendo que la semejanza entre Helena y la mujer que acaba de conocer en
Egipto es solo una semejanza fisica; sus @péveg, por el contrario, son muy distintas
(EAévnL & Buolov a®p’ €xova’ ob Tag @pévag / €xelg ouolag aAAd Slapdpoug TTOAY,
160-161). Menelao no ha hecho esta constatacién cuando se despide de Helena. De
hecho, sus palabras dan a entender que por mucho que se parezca a su esposa, €l
no va a creer que esté viendo ahora a la verdadera Helena®®. La principal prueba
de ello son sus muchas fatigas en la guerra de Troya (593)**. Ahora bien, Helena le
ocultd a Teucro su verdadera identidad para salvar la vida, pero a Menelao no se la
oculta y, ademas, le cuenta en pocos versos la historia de la creacién del eidwAov.
La revelacion de Helena es mds de lo que nadie podria asimilar de una forma tan
rapida y repentina, en tan solo siete versos (582—588).

En el preciso momento en que Menelao se dispone a abandonar a Helena,
aparece presuroso un anciano sirviente con la noticia de que Helena, dejando la
cueva en la que esta oculta, ha desaparecido en el éter; no sin antes pronunciar
unas palabras que el anciano reproduce literalmente. Tales palabras confirman la
historia que la verdadera Helena le ha contado previamente a Menelao, que
abraza con jubilo a su esposa. Aunque el abrazo es un topos de las escenas de

23 Dale (1967: 103, ad 591) sefiala que “Menelao tiene que rechazarla [sc. a Helena] finalmente,
para que el mensaje que va a comunicar el anciano sirviente en el préximo minuto logre el
méximo efecto dramdtico”.

24 Al ver a Helena por primera vez, Teucro razona que, a pesar de su semejanza con la hija de
Zeus, la mujer que tiene delante no es Helena, porque él ahora se encuentra en Egipto y no es
posible que la mujer por la que luchd en Troya esté también aqui (75-77). Al despedirse, Teucro
afiade a su razonamiento la contraposicion entre el o@ua (semejante) y las gpéveg (muy distintas).
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reconocimiento®, las palabras de Menelao resultan aparentemente incoherentes:
“;Oh, anhelado dia que me ha permitido tomarte entre mis brazos” ([...] & m00gwog
Nuépa, / | 0 €ig Euag £8wkev wAévag AaBely, 623—624). Creo que la jubilosa ex-
clamacién de Menelao debe ser entendida en el contexto de una escena en la que
el mensaje del e{wAov (mensaje comunicado a través del anciano sirviente), al
concordar con la historia que poco antes le conté Helena, sitia a la pareja es-
partana en un nuevo estado de cosas que permite la ‘re-heroizacion’ de Menelao y
la recuperacién por parte de Helena de su estatus anterior a la creacion del
eiSwhov. El luchd por su rescate durante diez afios y creyé durante otros siete afios
que Helena viajaba con él en la nave que, finalmente, naufragé en Egipto. Es decir,
no luchd por una mujer real ni naveg6 errante en compafiia de una mujer real,
pero la Helena real con la que se encuentra ahora en Egipto, a diferencia del
€idwAov, nunca estuvo con Paris y nunca se marchd a Troya con el principe tro-
yano. ¢Como no va a ser mofewvdg el dia en que Menelao, el marido ultrajado en la
versién mitica tradicional, recupera a una esposa fiel tras tantas penalidades?
Se produce entonces la anagnarisis, el dueto de reconocimiento en el que se
alternan trimetros yambicos y versos liricos (625—697). En la primera mitad del
dueto, la pareja largo tiempo separada puede celebrar ahora su felicidad (625-
659); en la segunda mitad, cuando Menelao interroga a Helena con respecto al
€idwAov, ambos pueden lamentar juntos el origen de sus padecimientos (660 —697).
Entre los once duetos conservados de la dramaturgia euripidea, los de las tragedias
Ion (madre-hijo: 1437-1509) e Ifigenia entre los Tauros (hermano-hermana: 827-
899) son los mds similares al de la tragedia Helena, tanto por su forma astréfica
como por la combinacion de versos liricos y trimetros ydmbicos. La singularidad
del dueto de la tragedia Helena reside, no obstante, en que es el unico entre marido
y mujer. La asignacion de los versos liricos a Helena y de los trimetros yambicos a
Menelao se ha fundamentado, a menudo, en la interpretaciéon de las supuestas
reacciones de la pareja ante su reencuentro: a la exultante alegria de Helena se
contrapondria la neutralidad u opacidad emocional de Menelao. Los versos liricos
encajarian con la falta de control emocional atribuida a las mujeres, mientras que
los trimetros ydmbicos estarian en consonancia con la racionalidad y el auto-
control de los hombres. En Euripides existen, no obstante, “numerosos ejemplos,
que se caracterizan a veces por una gran carga emocional, de hombres que cantan
(e.g. Edipo en Ph. 1539-1581; 1a monodia de I6n, esp. Ion 112-143); a la inversa, las
mujeres a menudo se expresan en trimetros en los duetos (e.g. la Nodriza en Andr.
825-865)” (Emde Boas 2014: 21). No se deberia descartar en un dueto, por tanto, la

25 EL 579; IT 796, 828; Ion 560, 1438 —1440.
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posibilidad de que determinados versos liricos de gran intensidad emocional co-
rrespondan a un personaje masculino.

Cabe preguntarse, por otra parte, de qué racionalidad y de qué autocontrol
podria hacer gala Menelao en el preciso momento de reconocer a la verdadera
Helena, una esposa que jamas le fue infiel y con la que ahora, inesperada y
repentinamente, se acaba de reencontrar en Egipto. Chong-Gossard (2008: 35)
sefiala el cardcter problematico y la inexactitud de la ecuacion tradicional feme-
nino-masculino/versos liricos-trimetros®® y propone examinar el propésito de los
versos liricos femeninos dentro de sus respectivas situaciones dramaticas. Resulta
ilustrativa al respecto la comparacion entre Helena (625-699) y Troyanas (895-
965): en ambas escenas Helena cuenta la historia de su rapto y defiende su cas-
tidad, pero en Troyanas utiliza trimetros yambicos, mientras que en la tragedia
homdnima recurre a los versos liricos. El hecho de que la escena de Troyanas sea
un agon, “constituye una razén formal que explica por qué motivo no era apro-
piado aqui el metro lirico” (Chong-Gossard 2008: 48). En el enfrentamiento verbal
entre Hécuba y Helena, la acusacion de la primera y la autodefensa de la segunda
condicionan un tipo de discurso que se expresa adecuadamente a través del tri-
metro yambico. Es decir, el tipo de verso empleado se ajusta al contexto dramdtico,
no al sexo de los personajes.

El dueto de reconocimiento (625-697) ha generado controversia en lo que
respecta a la asignacion de varios versos a uno u otro personaje. El descubrimiento
de un fragmento de este dueto en un papiro del siglo I a.C. (editado por C. H.
Roberts como P. Oxy 2336 = The Oxyrhynchus Papyri 22 [1954]: 107) contiene partes
de los versos 630-651, 658, 660, 663—667 y 670-674 y ha permitido enmendar
algunas palabras. La transcripcion y el estudio de Zuntz (1965: 217-248) han
constituido el punto de partida para ediciones y estudios posteriores. Excede los

26 Semejante ecuacion aparece expuesta en los trabajos de autores como Kannicht (1969), Cerbo
(1989) y Cyrino (1998). Kannicht (1969, II: 175, ad Hel. 625—699) sefiala el “contraste entre la reaccién
descontrolada-eruptiva femenina y la reaccién masculina mds o menos consciente y controlada en
el momento del reencuentro”. Cerbo (1989: 40) describe los amebeos epirremdticos de Euripides
como estructuras con una innovacion tipicamente euripidea, en la cual “el contraste entre metros
liricos/no liricos contribuye a subrayar principalmente el contraste de emocionalidad entre los dos
ejecutantes: el personaje mas calmado y reflexivo (generalmente el personaje masculino y, rara
vez, el corifeo) pronuncia los trimetros yambicos; el personaje protagonista (generalmente fe-
menino), por el contrario, expresa en docmios su agitacién y excitacién, concluyendo a menudo el
amebeo con una breve, pero intensa monodia”. En la misma linea que Cerbo, también Cyrino
(1998: 88) afirma que “en cada uno de estos didlogos liricos, un personaje femenino agitado
emocionalmente y, a veces, incluso fisicamente, entona un canto métricamente complejo, canto
que, a su vez, es comentado y contestado por un interlocutor mas ‘racional’ que emplea trimetros
yambicos”.
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objetivos de mi estudio recoger aqui las coincidencias y divergencias en la asig-
nacién de los versos (especialmente 625-659), pero la eleccién hecha por cada
autor depende no solo de su visién global de la obra, sino también de su manera
de entender la caracterizacion de los personajes. La fundamentacién de sus ase-
veraciones en el ‘mensaje filosofico’ de la obra, por un lado, y en una perspectiva
psicologista que aspira a descubrir los sentimientos de los personajes por debajo
de la superficie textual, por otro, suelen dar como resultado que el reencuentro y
mutuo reconocimiento de la pareja no es tan feliz como aparenta a primera vista.
Esto seria asi especialmente para Menelao, porque ahora descubre que, confun-
diendo apariencia y realidad, ha luchado por un fantasma. De acuerdo con este
enfoque interpretativo, la exclamacion de los versos anteriormente comentados
(623—-624; “jOh, anhelado dia que me ha permitido tomarte entre mis brazos”: [...]
0 1oBevOg Huépa, / | 0 €ig £uag ESwkev OAEvag Aaelv), seria un predmbulo
irénico del dueto e invitaria a leer las aparentes manifestaciones de alegria de
Menelao desde el sarcasmo, la amargura o el resentimiento. Tampoco la exultante
alegria de Helena seria genuina, sino que enmascararia el egoismo de una mujer
que solo piensa en su propio dolor. Habria, por tanto, una tension latente entre la
pareja que acaba de reencontrarse y reconocerse. El reencuentro fisico no habria
ido acompafiado de un reencuentro mental.

El canto 4 de la Odisea ha generado una controversia similar con respecto a la
felicidad de la pareja espartana. Helena decide aliviar las penas de Menelao y
Telémaco, acongojados ante el recuerdo de Odiseo, vertiendo en el vino que estan
bebiendo unas drogas que consiguid en Egipto (Od. 4.218-232). Para entretenerlos
les cuenta como solo ella fue capaz de reconocer a Odiseo, cuando el héroe entrd
en Troya disfrazado de mendigo, y cdmo colabor6 con él ddndole informacién
sobre los troyanos. Su traicién se debia a que estaba deseosa de regresar a Grecia y
volver junto a su hija y su esposo, digno de admiracién para ella (Od. 4.259 —264).
Menelao, el destinatario de las alabanzas de Helena, le cuenta acto seguido a
Telémaco la historia de la trampa que Helena les quiso tender a los griegos cuando
estaban ocultos dentro del caballo de madera: se puso a imitar las voces de sus
esposas para hacerles salir, pero Odiseo los detuvo. En ambas historias Helena es,
alternativamente, aliada de los griegos (en su propio relato) y de los troyanos (en el
relato de Menelao). Semejante yuxtaposiciéon de dos relatos contrapuestos en
cuanto a la caracterizacion de Helena ha sido entendida como indicio de la buena
o mala relacién conyugal de la pareja espartana: Beye (1966: 173—174) sugiere que
los relatos contradictorios de Helena y Menelao representan su manera de hacer
frente al resentimiento acumulado de la pareja, es decir, el poeta épico estaria
tratando la cuestion de como se comportarian ambos tras la guerra de Troya y una
vez retornados a Esparta. Por su parte, Austin (1975: 188—-189) interpreta ambos
relatos como un ejemplo de “6po@poctivi conyugal” entre la pareja por fin reunida
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en Esparta, aunque rectifica su punto de vista en un trabajo posterior (Austin 1994:
81-82). Minchin (2007: 277) contempla las dos historias “como un gesto colabo-
rativo, como un medio de demostrar comprension mutua y comunicacién”,
mientras que Winkler (1990a: 140) las considera “un encantador ejemplo de una
pareja mal avenida”.

Volviendo de nuevo sobre el dueto de reconocimiento entre Helena y Menelao,
también aqui como en el canto 4 de la Odisea existe la tendencia a contraponer las
supuestas actitudes de la pareja en el momento de la anagndrisis. Menelao se
mostraria en sus expresiones de satisfaccion menos efusivo que Helena, para la
cual el retorno de Menelao lo significaba todo. Dado que el texto de la obra ha
llegado hasta nosotros sin acotaciones escénicas que nos indiquen los gestos y
movimientos de los actores o la modulacién de su voz, la supuesta actitud menos
expansiva de Menelao se fundamenta principalmente en las consecuencias que
para él tiene el descubrimiento de que ha luchado por un fantasma. Esas conse-
cuencias, no obstante, estdn mas en la mente del lector moderno que en el propio
texto dramatico. Tras los versos en los que, abrazados, Menelao y Helena expresan
la felicidad del reencuentro (625-659), se inicia la segunda parte del dueto, ha-
bitualmente denominada ‘Interrogatorio’ (660 —697), porque Menelao quiere saber
mas detalladamente cémo se produjo la sustitucion de Helena por el ei§wAov
diecisiete afios atrds. Su primera pregunta es la siguiente: mpog 0e®v, SGpwv TECS
OV EU®V ameatang; (“iPor los dioses! ¢Como te fuiste/te sacaron de mi casa? 660).
La ambigliedad semantica del aoristo pasivo dameotding podria indicar, segin
Jansen (2012: 337)%, 1a desconfianza de Menelao (si traducimos el verbo como ‘te
fuiste’), inclinado a creer que Helena se march6 voluntariamente de Esparta. La
otra traduccion (‘te sacaron’) indicaria, por el contrario, la confianza de Menelao
en la version de los hechos que ya le anticip6 Helena de manera incompleta y
precipitada en versos anteriores (582—-588). Yo creo que, incluso si traducimos
ameot@Ang como ‘te fuiste’, no hay ningin motivo para forzar aqui una lectura
entre lineas que sefiale la supuesta desconfianza de Menelao. Antes de formular la
pregunta, el propio Menelao reconoce el error en el que ha estado inmerso hasta
ahora, creyendo que Helena habia ido a Troya (xayw o€, Tjv SokoBoav T8atav
TOALY [HOAELV [...], 658 —659). Cuando Helena empieza a responder a la pregunta de
Menelao (660), él la interrumpe con una nueva pregunta, a la que Helena res-
pondera utilizando el verbo que no pudo pronunciar en la respuesta anterior.
Veamoslo (Hel. 666—671):

27 Jansen se basa aqui en el trabajo de Schmiel (1972: 279).
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EA.  oUk €mil BapPdpou AékTpa veavia
TETOUEVAG KWTTAG, TTETOUEVOL 8 Epw-
706 A8ikwv yauwv [...]

Me. tig <8i> o€ Saipwv i MOTUOG GLAGL TaTPaC;

EA 0 AWg 6 Ag, ® mdol, pe Tolg <Maiag T> 670
énéhaoey Nelwt.

HEL. Hacia el lecho de un joven barbaro ni los alados remos ni el volatil deseo de unas ilicitas
nupcias [...]

MEN. ¢{Qué dios, entonces, o qué destino te arrebaté de tu patria?

HEL. El hijo de Zeus, el hijo de Zeus, joh esposo!, <y de Maya> me transport6 al Nilo.

La respuesta inicial de Helena (666 —668) es que a ella no la transporté (énéAacev
en el verbo 671) a Troya ninguna nave ni tampoco alli la transporté (el mismo
¢mélaoey, pero en sentido figurado) el deseo de contraer nuevo matrimonio con
Paris. Los dos genitivos absolutos (metopévag xwmag, metopévou § €pw-/tog [...],
667-668) aparecen sin ese verbo principal del que dependerian, porque un im-
paciente Menelao® interrumpe la respuesta de Helena. Fl quiere saber ya, de una
vez por todas, quién la arrebat6 de la patria, quién se la llevd como hotin. Los
versos que preceden y que siguen al verso que contiene el verbo dreotding (660)
corroboran, por tanto, mi interpretacion de que no es preciso leer entre lineas la
supuesta desconfianza de Menelao hacia la esposa recién reencontrada. Tampoco
es preciso entender que la exclamacion de Helena & moot (670), “que antes ex-
presaba amor, ya fuese real o fingido, ahora se convierte en una desesperada
suplica” (Schmiel 1972: 279). La castidad y la fidelidad de Helena se han afirmado
solidamente desde los primeros versos de la obra por medio de la recurrente
evocacién de Menelao, el esposo afiorado y esperado durante diecisiete largos
afios. Puede que a Helena no le agrade ahora rememorar el origen de sus des-
gracias, pero cuando Helena exclama ® mootL (670), tal exclamacién no esta
orientada a sefialar los sentimientos de Helena en ese momento (es decir, cémo la
abruman las preguntas de Menelao). Inmediatamente antes de exclamar ¢ moat,

28 Esta impaciencia se hace manifiesta en las dos frases proverbiales con las que insta a Helena a
hablar (663: se inicia con el imperativo Aéye, 665: el proverbio viene precedido del imperativo
A€¢ov). Schmiel (1972: 279) entiende que “Menelao parece sentir un placer perverso en presionar a
Helena con estos proverbios heroicos anticuados”. Mi interpretacion del contexto en el que Me-
nelao pronuncia dichos proverbios contradice, no obstante, tal percepcién de sus palabras. An-
teriormente, Menelao habia afirmado (653): to0ounv ta tig Beod (“ahora he comprendido la
accion de la diosa”), pero hay datos relativos a la sustitucién de Helena por el €iSwlov que él
todavia desconoce (;quién la transporto a Egipto?, ;por qué Hera querria causarles dafio a ambos
creando el eidwAov?). Los proverbios que utiliza Menelao son, por otra parte, coherentes con su
progresiva ‘re-heroizacién’ a partir de la escena de anagndrisis.
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Helena ha repetido dos veces en el mismo verso 6 Alog 6 Alog para referirse a
Hermes, el dios encargado de transportarla a Egipto por los aires. Ahora bien, aqui
lo relevante es la repeticién del nombre de Zeus, que no solo es el padre de
Hermes, sino también de Helena. Ella pone asi de relieve la voluntad de Zeus, la
voluntad de su propio padre, en su traslado a Egipto y, por tanto, la exclamacion ¢
ndol, dirigida al marido recién reencontrado, hace todavia mas conmovedora la
revelacion de Helena.

La reaccion de Menelao pone de manifiesto que las palabras de su mujer le
han causado un gran asombro y ahora quiere saber quién en concreto le dio la
orden al hijo de Zeus. En los primeros versos del prélogo, Helena habia afirmado
que Hermes se la llevd envuelta en una nube hasta la casa de Proteo, porque Zeus
no se habia olvidado de ella (o0 yap fuéAncé pov/Zevg [...], 45-46). Ahora Helena
responde a la pregunta de Menelao afirmando que la esposa de Zeus fue la res-
ponsable de su ruina ([...] & A6g W’ GAoxog MAeaey, 674). Tal vez se trate de una
incoherencia por parte de Euripides, pero la respuesta de Helena también podria
indicar la colaboracion conjunta de Hera y Zeus en los acontecimientos que con-
ducen a la creacion del €{8wAov y a la guerra de Troya. Por otra parte, la respuesta
de Helena no concuerda, en realidad, con la pregunta que le ha formulado Me-
nelao (672): ¢quién le ordeno al hijo de Zeus que se llevase a Helena desde Esparta
a Egipto? Helena responde: “La esposa de Zeus causé mi perdicién” ([...] & Awdg W’
GAoxog (Aeaey, 674). Como en el verso 670 (donde repetia 6 Alog 6 Alog para
referirse indirectamente a Hermes), ahora también utiliza la perifrasis a Awg [...]
@ihoyog para referirse a Hera sin mencionarla directamente. El nombre de Zeus en
caso genitivo pone de nuevo en primer término la voluntad del dios todopoderoso.
Tal vez esto explique las lagrimas de Helena en la frase anterior: “Lloro amarga-
mente y mis parpados se humedecen de lagrimas. La esposa de Zeus causé mi
perdicién” (kateSaxpuoa kal PAépapov Uypaivw / Saxpuoy: & Alog W BEAoxog
(Aeoey, 673—674)*. Lo que hace llorar a Helena no es que la diosa Hera le ordenase
a Hermes llevarla a la casa de Proteo. Sus lagrimas nacen del hecho de que Zeus,
su padre, permitiese la accion de Hera (es deciy, la creacion del €iSwAov).

Menelao interrumpe de nuevo a Helena y quiere saber por qué Hera querria
causarles dafio a ambos (‘Hpa; i v xprit{ovoa mpocbelval kakov, 675). Resulta

29 Castiglioni (2021: 224, ad 673-674) sefiala que, aunque katedaxpuoa (aoristo) y vypaivw (pre-
sente) describan de manera retéricamente muy elaborada, pero redundante, la misma accién (es
decir, el llanto de Helena), tal redundancia no era inusual en el lenguaje de la tragedia (E. EL 1005;
Ion 2). Con respecto a estos mismos versos, Schmiel (1972: 279) comenta que “Helena, arrepentida
de manera redundante, le echa la culpa a Hera”. Creo que semejante lectura entre lineas de los
supuestos sentimientos del personaje afiade a la comprension de toda la escena una opacidad
gratuita.
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significativo que Menelao, a diferencia de Helena, mencione de manera tan en-
fatica y explicita el nombre de la diosa. El ya sabe que fue Hera la que creé el
eidwAov, puesto que ha escuchado dos veces esta informacién (586, 610); él mismo,
abrazando a Helena, habia afirmado anteriormente: “Innumerables soles han
pasado hasta que, al fin, he comprendido la accién de la diosa” ([...] nAloug &8¢
nupiovug / péAlg SteAbwv feBouny ta tiig Beod, 652—653). Ignora, no obstante, el
motivo que tuvo Hera para tal accién. Helena expresa entonces, en forma de
lamento, las terribles consecuencias del juicio de las tres diosas (676 —678). Me-
nelao, impaciente, vuelve a interrumpir a Helena con una nueva pregunta (679), de
manera que la respuesta a la pregunta del verso 675 llega ahora, cinco versos
después, a partir de los cuales se acelera esta sucesion de interrupciones de Me-
nelao y frases inconclusas de Helena (Hel. 675-683):

Me.  “Hpa; T v@v xprfovoa mpocbeival kakov; 675
EA. ®pol éyn kelvwv Aoutpdv kal kpnvay,
va Begal popeav épaidpuvay, 0T
£U0AOV €¢ KpioLv.
Me. {14 & €ig xplow oot TOVE €0ny Hpa kak®v;t
EA. Iapw 0g agérotro [...] Me. ndg abda. 680
EX. Kompig @ W émévevoey [...] Me. & tAdpov.
EA  TAduova TAQuoV’ (8 EméAac’ AlyOmTwL
Me. €T Qvtédwk’ eldwioy, G 0£0gv KADW.

MEN. ;Hera? ;Por qué querria causarnos dafio?

HEL. jAy, pobre de mi, por aquellos bafios y fuentes en donde las diosas hicieron brillar su
belleza cuando vinieron a competir!

MEN. 1 ¢Y, a causa de aquel juicio, Hera te hizo sufrir? f

HEL. Para alejar(me) de Paris [...] MEN. ¢C6mo? jCuenta!

HEL. [...] a quien Cipris me habia prometido. MEN. jOh, desventurada!

HEL. jDesventurada, si, desventurada! Asi me trajo a Egipto.

MEN. Y después le dio un fantasma en tu lugar, segtn te of contar.

La aparente ambigiiedad del adjetivo TAduwv (681-682) residiria en que se puede
referir a Helena, pero también a Cipris o, incluso, a Hera. En caso de que Menelao
(681) se refiriese a una de estas diosas, la traduccién mds apropiada del adjetivo
seria “cruel” y Helena (682) repetiria el adjetivo con este mismo significado para
expresar la misma queja que Menelao contra Cipris (o Hera). Yo considero, no
obstante, que es mdas apropiado entender el adjetivo referido a Helena y traducirlo
como “desventurada”: Menelao compadece a su esposa y ella, a su vez, expresa
autocompasién repitiendo el mismo adjetivo. Al principio de la obra, cuando
Teucro le dice que Troya ha sido destruida, Helena exclama (109): ¢ TAfjuov EAéwn,
8w @ améMuvtar @puyeg (“iDesgraciada Helena! Por tu culpa yacen muertos los
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frigios”). Puesto que Helena le ha ocultado su identidad a Teucro para salvar la
propia vida, la ambivalencia semdantica de TAfjuov permite aqui que Helena, al
mismo tiempo que se autocompadece, también censure al e€iéwAov. Que ahora
Menelao se refiera a Helena con este doble sentido no me parece acorde con la
situacién dramaética en la que se encuentra la pareja recién reencontrada.

Sorprende el repentino cambio de tema que se produce en los versos si-
guientes (684—687): Helena lamenta el suicidio de su madre, que se ahorcé por
verglienza del adulterio de su hija (8 éuav xatedioato Svoyapov aiocyvvay, 687).
Hay quienes han visto en esta mencion abrupta del suicidio de Leda una estrategia
de Helena para no seguir contestando a las preguntas de Menelao, que manifes-
tarfa incredulidad con respecto a la historia del €i§wlov (en el verso 683: et
avtedwk’ eldwAoy, wg aéBev KAVw). Es preciso recordar que Helena se ha enterado
de la muerte de su madre el mismo dia del reencuentro con Menelao, porque
Teucro la ha informado de esta desgracia (Afdav €é\e€ag; oixetat Bavotoa 81, 134).
Desde entonces, Helena ha lamentado varias veces el suicidio de Leda (200-202,
280-281, 377) y el Coro se ha unido a sus lamentos (219). Ahora que, por fin, acaba
de llegar a Egipto el marido tanto tiempo esperado y ahora que precisamente él le
pide que rememore el pasado, resulta comprensible que, angustiada por los re-
cuerdos, Helena abandone el agitado y entrecortado relato del juicio de Paris y de
la venganza de Hera para lamentar ante su marido la muerte de Leda. Euripides
queria que su auditorio percibiese el efecto que habia tenido sobre Helena un
sufrimiento prolongado y acrecentado tras las malas noticias de Teucro, noticias
recibidas precisamente el mismo dia del reencuentro con Menelao. ;Quién mejor
ahora que su marido para comprender sus padecimientos? Por otra parte, creo
que el poeta quiso ofrecer a los espectadores un emotivo contraste entre la alegria
inicial del reencuentro (625-659) y el dolor generado por la evocacion del pasado
(660 y ss.).

En cuanto Menelao se entera del suicidio de Leda, esta desgracia producida en
el seno de la familia desencadena instantdneamente la preocupacién de Menelao
por la suerte de su propia hija: “jAy de mi! ;Y tienes noticias de nuestra hija
Hermione?” (wpotr Buyatpog & Epuidvng €otv Adyog, 688). Los espectadores ya
conocen la respuesta: “Sin marido, sin hijos, jesposo mio!, deplora un matrimonio
que no fue matrimonio” (&yauog &tekvog, @ TOGL, KATAOTEVEL / YAUoOV Eyauov
<EUOV>, 689 —690; cf. 282-283). Menelao, en opinion de Schmiel (1972: 280), “tal vez
pronuncie aqui el unico sentimiento sincero y no calculado en esta escena”. Este
autor no tiene en cuenta la implicacién emocional del auditorio, que tiene un
conocimiento superior de los hechos y va a sentir mayor compasion por Menelao
en el preciso momento de conocer que su hija Hermione, aunque sigue viva, se
encuentra sola y es victima de una situacién lamentable: una map6evia involun-
taria e indefinida, sin un marido que la proteja y le dé hijos. Menelao cambia
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repentinamente de tema y, en vez de lamentar la penosa situacion de su hija,
condena los actos del principe troyano: “jOh tu, Paris, que destruiste por completo,
de arriba abajo, mi hogar!” (& mév kat dxpag SOW euov mépoag Iapig, 691). ;Acaso
habria que explicar este cambio de tema como una estrategia de Menelao para que
Helena no le siga contando las desgracias de la familia? Desde luego que no. Antes
bien, la situacion de Hermione, unida a la noticia del suicidio de Leda, acrecientan
el sufrimiento de Menelao hasta el punto de provocar en él una condena deses-
perada del hombre que causé la ruina de su familia. Helena, ademas, se une a las
palabras condenatorias de su marido: Paris arruiné la vida de Menelao y las vidas
de miles de guerreros dénaos. Su propia suerte no ha sido mejor en absoluto
(Hel. 691-697):

Me. Qv kat dxpag SOW £uov mépoag IapLg.
EA. T8¢ xal o¢ SuwAeoe popladag te
XOAKEOTAWY Aavaidv.
£ue 8¢ matpiSog Aro<mpO> KaKOMOTUOV Apai-
ov £Bade Beog Ao TOAEOG AT TE G€DEY, 695
Ote puéAabpa Aéxed T EAutov ov Autolo’
£’ aloypolg yauolg.

MEN. ;Oh tu, Paris, que destruiste por completo, de arriba abajo, mi hogar!

HEL. Esto también a ti te ha destruido por completo y a millares de ddnaos de broncineas
armas. Ya mi un dios me arrojé, infortunada y maldita, lejos de mi patria, de mi ciudad, de ti,
cuando abandoné, sin abandonarlos, tu morada y tu lecho, por unas vergonzosas nupcias.

Como si de una composicion en anillo se tratara, esta segunda parte del dueto,
conocida como ‘Interrogatorio’ (660-697), finaliza igual que empezd: con la
mencién de Paris (666: BapBapov Aéktpa veavia | 691: @ [...] IIaptg) y de una unién
adultera que, en realidad, no se produjo nunca (668: aSikwv yauwv | 697: &
atoypolg yauotg). Hay autores, como Jansen (2012), que consideran fallida toda la
escena de reconocimiento (625-697)*° y sostienen que la verdadera anagnérisis

30 Davis (2009: 262) afirma que Menelao “no puede permitirse que la gran hazafia de su vida sea
reinterpretada como la persecucién de un fantasma. Al mismo tiempo, Helena tampoco reconoce
exactamente a Menelao. Lo necesita, porque sin él “nunca regresaré a Grecia, mi patria” (595—
596). Y ella le dice lo que sabe de manera gradual, revelando solo lo que cree necesario para
persuadirlo de su identidad, por ejemplo, fingiendo su completa ignorancia de la existencia del
fantasma (572, 574) y menciondndoselo de buenas a primeras solo cuando estd claro que no tiene
otra eleccion (582). Probando ahora una tdctica y luego otra, Helena se comporta exactamente
como lo haria si fuera una impostora. Después, cuando ambos finalmente acuerdan reconocerse
mutuamente, esto no se debe a que confien el uno en el otro, sino a que se necesitan. Ven lo que
sus mentes les dicen que deben ver”.
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entre Helena y Menelao solo tiene lugar, en realidad, cuando ambos engafian a
Teoclimeno. Se yuxtaponen entonces dos reconciliaciones: una fingida (la recon-
ciliacién de Helena con el rey egipcio: 1233-1236) y otra verdadera (la reconci-
liacién de Menelao con Helena: 1288-1293). De este modo, en palabras de Jansen
(2012: 342):

Tras haber presenciado Menelao la convincente actuacién de Helena con Teoclimeno, fingida
en favor de su [de Helena y Menelao] union, por fin estd dispuesto a reconciliarse. [...] La
reconciliacion de la pareja es sutil, expresada unicamente a través de su ardid. [...] A pesar de
la ausencia de palabras clave (tales como cuyyvwun), esta escena representa sin duda la
largamente esperada reunién mental de la pareja separada.

Menelao da comienzo a esta ‘reunion mental’ cuando, en presencia de Teoclimeno,
le habla asi a Helena (Hel. 1288 —-1293):

o0V £pyoy, O VERVL TOV TaPOVTA PEV
OTEPYELY TIOGLY XpN, TOV 8¢ UNKET OVT &dv:
@plota yap oot tadta mpog T TLYXAVOV.
fiv 8 EAAGS EXOw Kal TOXW owTnpiag,
navow Poyouv oe 00 mply, v yuvi yévnt
ofav yevéobal xpf oe o®dL EuveuvétnL

Este es tu deber, muchacha. Tienes que amar a tu presente esposo y dejar ir al que ya no
existe. Eso sera lo mejor para ti, a la luz de lo que ha sucedido. En caso de que regrese a la
Hélade sano y salvo, pondré fin a tu mala fama anterior, si te comportas como la esposa que
debes ser con tu compafiero de lecho.

Con respecto a estos versos, la sensibilidad personal y la interpretacion particular
de la escena se reflejan en la lectura de Jansen (2012: 343):

[Las palabras de Menelao] dan a entender su deseo de regresar a Esparta con Helena [...]. Tal
vez la prueba crucial de la nueva actitud moral de Menelao hacia Helena sea su énfasis en la
propia situacién, subrayada por la frase ‘en estas circunstancias’. Este breve addendum a su
afirmacién sugiere su propia aceptacion de la realidad de la situacion de ambos, asi como su
aprobacién de tal realidad. Fl, ademds, ha considerado esta situacion desde el punto de vista
de Helena y recomienda el mejor curso de accion para ella, un proceso cognitivo necesario
para que la ouyyvoun se produzca. Como sefiala Foley, Menelao comparte la experiencia de
Helena, de modo que también él sufre una muerte simbdlica y una pérdida de identidad. Re-
conociendo a su esposa, Menelao deja a un lado todo aquello que lo escandaliza (p. e., las
pérdidas en Troya por causa de una nube) para salvar la unién de ambos, una unién basada
ahora en la confianza y la comprensién mutua.

La respuesta de Helena, segin esta autora, demuestra que ha comprendido la
importancia del gesto de Menelao y que ella, conforme con las palabras que le ha
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dirigido su marido, renueva ahora el vinculo conyugal que los une (Hel. 1294-
1300):

€oTal TGS * 008E PENPETAL TTOOLG TIOTE

UV oL & avtog Eyyug wv elont TaSe.

W, & téhag, EoeAbe kal AovTpev TUXE

€00NTA T €EAAAAEOV. OUK &G AuBoAag

€VEPYETNOW G EVUEVEDTEPOVY Yap (v

TOL EUTATWL Hol Mevéewt Td Tpdopopa

Spwing &v, U@V TUyXavWV olwv G Xpn.

Asi serd. Mi esposo no me reprochard nada jamas; ti mismo, ya que vas a estar cerca, lo
sabrés. Pero entra, infortunado, bafiate y cAmbiate de ropa. Te voy a cuidar bien sin demora.
Porque mejor dispuesto estaras a hacer lo apropiado para mi amadisimo Menelao, si de mi
obtienes cuanto es preciso.

Helena, menos discreta que Menelao, segin Jansen (2012: 343 —344):

[...] parece olvidar temporalmente el subterfugio de ambos y, por este motivo, debe reforzarlo
a continuacién llamando a Menelao ‘pobre vagabundo’ (® TéAag), para reafirmar su estatus
de extranjero atribulado. Su lenguaje, no obstante, rebosa de familiaridad y de marcados
matices sexuales en el momento en que ofrece a Menelao un bafio, que evoca ritos prema-
trimoniales. Por medio de su plan, Helena ha ‘matado’ a Menelao para que él pueda renacer,
restableciendo su identidad como guerrero de Troya. [...] Lavandolo y vistiéndolo, ella tam-
bién limpiard su nombre y su conciencia.

Mientras que la escena de reconocimiento (625-697) constituye una anagnorisis
incompleta y, por ende, fallida, la reconciliacién o ‘reunién mental’ de la pareja
espartana a través del plan de huida hace posible el verdadero reconocimiento
mutuo entre Helena y Menelao. Estas conclusiones de Jansen me parecerian
acertadas si la autora no las fundamentase en los sentimientos (supuestamente
explicitos o implicitos) de los personajes.

Al presentar ante su auditorio a una Helena casta y fiel, distinta a la Helena de
la tradicién mitica, Euripides también presentaba ante ese auditorio un reen-
cuentro alternativo entre ella y Menelao. El reencuentro tradicional se producia en
Troya, tras el saqueo y destruccién de la ciudad del rey Priamo, pero los espec-
tadores que asistieron a la representacion de Helena en el afio 412 a.C. iban a
presenciar un reencuentro singular: no en Troya, sino en Egipto; no inmediata-
mente después de la destruccion de la ciudad asidtica, sino siete afios después, tras
naufragar la nave de Menelao en la costa egipcia. En esa nave, aparentemente, iba
Helena, la mujer que Menelao, en palabras de Teucro, se llevé de Troya “arras-
trandola por los cabellos” (MevéAaog adTiv Ry’ &miondoag koung, 116). Ahora, al
naufragar en Egipto, Menelao deberd encarar un segundo reencuentro, pero esta
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vez con la verdadera Helena y de una manera completamente fortuita. El reen-
cuentro se demora hasta el verso 541 y la anagnorisis no se produce hasta el verso
622, es decir, Euripides procur6 generar una gran expectacién en su auditorio, que
sentiria enorme curiosidad por saber qué se iban a decir Helena y Menelao cuando
se viesen el uno al otro inesperadamente y cdmo iban a reaccionar ante la com-
pleja situacién originada por la existencia del i8wAov. ¢(Quién de los dos habria de
reconocer primero al otro? ;Conseguiria Helena convencer a Menelao de que ella
era la Helena real? Cuando por fin se produjese el mutuo reconocimiento, ¢c6mo
expresarian con palabras y gestos las intensas emociones derivadas de un reen-
cuentro inesperado para ambos, pero largamente esperado por Helena? ;Reirian,
tal vez, de alegria? ;Llorarian? ¢Se abrazarian? ;Entrelazarian sus manos? Seria
posible que, a veces, hablasen atropelladamente, embargados como estaban por
unas intensas emociones. Cabria también la posibilidad de que uno interrumpiese
al otro, impacientes ambos por saber qué habia sido de sus respectivas vidas tras
diecisiete afos separados.

Creo que para leer adecuadamente la anagndrisis y el dueto de reconoci-
miento es preciso no olvidar que esta escena, como el resto de la obra, fue com-
puesta ante todo para ser vista y oida por unos espectadores cuya valoracion
positiva de la tragedia representada dependia de un alto grado de implicacién
emocional en las situaciones extremas de los personajes. Los supuestos ‘verda-
deros sentimientos’ que albergan el uno por el otro no se pueden deducir mera-
mente a través de la lectura del texto. Seria preciso que conociéramos cudles
fueron las indicaciones del director de la obra con respecto a la modulacién de la
voz, los gestos y los movimientos de los personajes, pero los textos de la tragedia
atica han llegado hasta nosotros sin acotaciones escénicas. Dudo mucho que Eu-
ripides esperase de su auditorio la atencién a unos supuestos matices, sutiles y
latentes en las palabras de Helena y Menelao, e indicadores de lo que ‘verdade-
ramente’ sentian el uno por el otro. Pongo la palabra ‘verdaderamente’ entre
comillas, porque, como ya se constatd anteriormente, hay autores que, tras la
aparente felicidad del duo de reconocimiento, detectan la desilusion y el resenti-
miento de Menelao o el egoismo de Helena, que solo ve en su esposo el medio de
escapar de Egipto, regresar a Grecia y demostrar su inocencia. Se me podria
objetar que, poco después de la anagndrisis, cuando Helena dice que Teoclimeno
quiere obligarla a casarse con él, Menelao desconfia de la castidad y la fidelidad de
su esposa. Ahora bien, la escena en la que Menelao expresa su desconfianza estéd
orientada a reafirmar el vinculo de la pareja recién reencontrada y, por ende, a
confirmar las virtudes de la Helena real. Los espectadores no dudan de estas
virtudes y, por eso mismo, las dudas de Menelao deben ser disipadas a través de
una escena de gran eficacia emocional.
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La dindmica de la accion exige el reencuentro de Helena y Menelao, asi como
su mutuo reconocimiento. Tales escenas marcan un punto de inflexion en el de-
sarrollo de los acontecimientos. El anciano sirviente, que ha presenciado este
mutuo reconocimiento de la pareja, le dice a su sefior: “Menelao, hazme participe
de la felicidad que estoy viendo, pero cuya razén desconozco” (Mevélae, kdpol
npoadoTov Tiig 180VAG, / v HavBavw pév kavTog, ov cag®g & €xw, 700 —701). En los
versos siguientes, Menelao le explica de manera clara y concisa a su sirviente la
historia del eidwAov (Hel. 703—710):

O¢. ovy 18e uoxBwv @V év TAlwt BpaBevg;
Me. ovy 1i8e’ tpog Bekv & Auev raTnuévol
VEQENNG GyaAl EXOVTEG €V YXEPOTY AUYPOV.
Oc. Tl PN
VEQEANG dp’ dAAwG etyopev movoug TEPL
Me. “Hpag 148 €pya kal Bedv Tploo®v pis.
O¢. T §'; OG aAnb®g oty 1i8e on Sauap;
Me. adtn’ Adyolg éuoiol mioTevoov Tase.

SIRVIENTE. ¢(No fue esta la causante de nuestras fatigas en Ilion?

MENELAO. No fue esta. Por los dioses hemos sido engafiados, ya que tuvimos entre las manos
una imagen funesta hecha de nube.

SIRVIENTE. ¢Qué dices? ;Por una nube en vano sufrimos tanto?

MENELAO. Fue obra de Hera y fruto de la discordia de las tres diosas.

SIRVIENTE. ¢Cémo? ;Que esta de aqui es verdaderamente tu esposa?

MENELAQO. Lo es. Confia en mis palabras.

La perplejidad del sirviente contrasta con la seguridad que comunican las palabras
de Menelao. El anciano se dirige entonces a Helena y reflexiona sobre lo incons-
tantes y dificiles de entender que son los dioses. Sus sefiores han padecido mucho:
Helena a causa de una mala fama inmerecida; Menelao a causa de una guerra en
la que luché denodadamente por recuperar a una esposa que ahora, inespera-
damente, acaba de recobrar sin esfuerzo (“Nada obtuvo de lo que deseaba cuando
lo buscé con ahinco, y he aqui que ahora, por si mismo, el bien que colma su
felicidad le ha salido al paso”: omeVdwv & 6T £0mevs’ 0V8EV elye’ VOV & &yel /
avtopata mpatag Taydd evtuyéotata, 718—719). Las palabras de Menelao confir-
man que, efectivamente, este es un momento feliz y se alegra de que el anciano,
que tantas fatigas sufri6 a su lado en la guerra, ahora también pueda tomar parte
en su felicidad actual (kal vOv petacywv tiig €uijg evmpagiag, 736). Menelao, ade-
mds, quiere que el anciano sirviente vaya cuanto antes a anunciar a sus compa-
fieros supervivientes estas noticias. A partir de aqui la accién se centra en el
presente. Menelao ya no volverd a hablar en los versos siguientes sobre el €{§wAov
ni dudara de que tenga ante sus o0jos a la verdadera Helena. De hecho, cuando ella
le pide que le cuente cdmo ha podido llegar sano y salvo a Egipto desde Troya,
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Menelao prefiere no volver a rememorar todas las penalidades por las que ha
pasado (765—771). El relato de las aventuras y desventuras de Menelao no solo
retrasaria el desarrollo de la accién mds alla de lo conveniente, sino que tal relato,
ademads, se alejaria temdticamente de los acontecimientos centrales de la obra.

2.4 Barbarie y nobleza

Cuando el contraste entre apariencia y realidad se hace extensivo a la caracteri-
zacion de los personajes, la nobleza de Helena y la barbarie de Teoclimeno son
cualidades sometidas a escrutinio. El estudio particular de las escenas individuales
demostraria, de este modo, la necesidad de intercambiar tales cualidades: la
barbarie le corresponderia a Helena; la nobleza, a Teoclimeno. Desde esta pers-
pectiva, Jansen (2012: 340) afirma que el rey egipcio no es “el feroz monstruo y
asesino de griegos que habiamos previsto, sino mas bien un hombre tonto, reve-
rente y devoto, tan excitado por el pensamiento de tener esposa que acepta in-
genuamente el repentino cambio que se produce en el corazén de Helena”. Sub-
yace tras semejante deconstruccion de la polaridad ‘griego-barbaro’ el propdsito de
descubrir a través de las propias obras de Euripides sus ideas supuestamente
criticas contra el incivilizado comportamiento de los griegos hacia el mundo
barbaro y, por ende, el supuesto ‘pacifismo’ de la tragedia Helena. El poeta habria
compuesto la obra ocho afios antes del final de la Guerra del Peloponeso para
comunicar (;al auditorio original? ;a los lectores de la posteridad?) un ‘mensaje
antibelicista’. La dicotomia entre apariencia y realidad estaria al servicio de este
mensaje y denunciaria, en ultimo término, la futilidad de todas las guerras. Tras la
inversion de los roles representados por griegos y barbaros también estaria la-
tente, ademads, la voluntad de encontrar un argumento de indole ética que de-
mostrase la imposibilidad de distinguir a Helena del e{wAov.

Entre las virtudes helénicas principalmente valoradas en la Grecia clasica
figuraban la inteligencia, la valentia, el autocontrol y la justicia. E1 concepto de
ow@poovvn era esencial en la tragedia, puesto que su ausencia ponia a la vista de
los espectadores las terribles consecuencias de la intemperancia. A estas virtudes
se oponian la estupidez, la cobardia, la inmoderacién y la injusticia y, como sefiala
Hall (1991: 122):

Los personajes barbaros manifiestan a menudo uno o mds de estos vicios, ayudando asi al
poeta tragico a definir la naturaleza de la moralidad griega. [...] Las tragedias de huida,
Ifigenia entre los Tauros y Helena, incluyen largas escenas de engafio en las que los personajes
griegos (Ifigenia y Helena), demuestran su supremacia intelectual sobre sus oponentes bér-
baros (Toante, Teoclimeno), del mismo modo que Odiseo superaba en inteligencia al Ciclope.
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Existe, seguiin esta autora, un evidente paralelismo entre los barbaros de las tra-
gedias y las criaturas miticas de naturaleza primitiva y agreste. Por otra parte,
aunque la falta de ow@poovvn no era una cualidad exclusiva de los barbaros
(véanse los ejemplos de da@poctvn en personajes griegos de la tragedia atica), lo
que se produjo en la cultura griega fue la tendencia a asociar la carencia de
ow@poovvn de los barbaros con su procedencia étnica (Hall 1991: 125-126). Todo
parece indicar, por tanto, que el marco histdrico, social y cultural en el que nace y
se desarrolla la tragedia atica entra en contradiccién con ese supuesto proposito
atribuido a Euripides de denunciar ante sus compatriotas los abusos y las injus-
ticias de los propios griegos hacia los barbaros.

Hall concluye que el pensamiento de Euripides, imposible de reconstruir
biografica o cronoldgicamente, solo cobra sentido dentro del marco de la ilustra-
cién sofista. Los personajes euripideos esgrimen argumentos contrapuestos sobre
cualquier tema: defienden a las mujeres y las critican, elogian la aristocracia y la
cuestionan, alaban a los dioses y dudan de su existencia. Del mismo modo, Euri-
pides puede esgrimir un argumento desde el punto de vista de un barbaro si la
situacién dramdtica lo requiere y puede hacer lo propio desde el punto de vista de
un griego. Cuando Euripides invierte los extremos de la polaridad barbaro-griego
esto no significa, por tanto, que él o sus contemporaneos suscriban una perspec-
tiva opuesta a la creencia en la superioridad helénica sobre otros pueblos. La
marcha de la historia, de hecho, lo contradice, puesto que la reafirmacion de dicha
superioridad se harad con mayor vehemencia en el siglo IV. El dogma fundamental
de la superioridad helénica debia de producir efectos retéricos impactantes al ser
invertido ante los espectadores atenienses y, poniendo este hecho en paralelo con
el impacto que producirian figuras femeninas como Clitemnestra y Medea en una
sociedad gobernada por hombres, Hall (1991: 222-223) extrae la siguiente con-
clusién:

Los griegos barbaros y los barbaros nobles de Euripides, por tanto, presuponian el mundo
ficticio etnocéntrico de la tragedia [...]. Encarnaban una inversién irénica y sofistica de la
premisa aceptada de que los griegos eran superiores al resto del mundo, canon tan a menudo
subrayado por los tragicos en sus celebraciones dramaéticas de la identidad helénica colectiva
del imperio ateniense.

Quienes intenten descubrir a través de las obras de Euripides lo que el poeta
opinaba sobre la relacion entre helenos y barbaros se encontraran con una co-
leccidn de opiniones contrapuestas o contradictorias, dificiles de conciliar entre si.
Ni siquiera es posible trazar una evolucion ideoldgica de Euripides desde el li-
beralismo en sus primeras obras conservadas al chauvinismo supuestamente vi-
sible en las ultimas. Ni todas las obras anteriores a Troyanas (415 a.C.) son favo-
rables a los barbaros, ni las posteriores son undnimemente hostiles. Algunos
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estudiosos han adoptado, no obstante, posturas unilaterales al respecto. Haarhoff
(1948: 55) habla confiadamente de la creencia de Euripides en la superioridad de
las instituciones griegas, mientras que Synodinou (1977: 58) concluye que “lejos de
creer en un estado natural de esclavitud en los barbaros, Euripides se esfuerza por
demostrar que lo que importa son las cualidades de una persona y no su estatus
social”. En una linea similar a la de Synodinou, también Said (2002) explora la
cuestion del probable ‘fin de las diferencias’ entre griegos y barbaros en la dra-
maturgia euripidea y ofrece muchos ejemplos de obras y pasajes en los que esta
polaridad aparece socavada, desdibujada o invertida. Cuando Helena, en la tra-
gedia homonima, afirma que “los barbaros son todos esclavos, a excepcién de uno”
(Tt BapPapwv yap SoGAa mévta ARV €vog, 276), Said (2002: 72) opina que “Euri-
pides nos invita a distanciarnos de un cliché que es solamente un desarrollo
retdrico del verso anterior: “Yo soy una esclava, yo que naci de padres libres”
(275)”. Yo me pregunto, no obstante, a quiénes se supone que invita Euripides a
distanciarse, ¢a nosotros o a los espectadores del siglo V a.C.? ;De dénde se deduce
que sea Euripides el que hace semejante invitacién? ¢Seria receptivo el auditorio
original de la obra a ese supuesto ‘fin de las diferencias’ entre griegos y barbaros
del que habla Said? En la instantaneidad de la representacion dramdtica los es-
pectadores no escuchan a Euripides, sino a Helena, que vive sometida al poder de
Teoclimeno, como si fuera subdita de ese rey y, por tanto, carente de la condicién
de mujer libre de la que gozaba en Grecia por haber nacido de padres libres. La
penosa situacién de Helena invita al auditorio a la compasién. A ninguno de los
espectadores les gustaria verse como ella, privados de libertad en tierra extranjera
y sometidos a la autoridad un rey barbaro.

La facilidad con la que Helena engafia a Teoclimeno podria interpretarse, no
obstante, como un rasgo de caracterizacion que socavaria su rol inicial de victima
y nos induciria a poner en tela de juicio el retrato tan negativo que ella misma nos
ha ofrecido del rey egipcio. Ese barbaro supuestamente violento y acosador, sin
sospechar en absoluto de Helena, se ofrece a colaborar en el falso ritual finebre en
honor a Menelao. La astuta Helena, fingiendo ser una viuda desconsolada, viste a
Menelao con su armadura (1383) y, una vez que ha conseguido subir con su esposo
a la nave que les ha proporcionado Teoclimeno, incita a los griegos a matar a los
egipcios (1603-1604), desarmados y desprevenidos (1600-1601). El bafio de sangre
del final de la obra demostraria, por tanto, que Helena posee las malas cualidades
del €i8wAov y es indistinguible de él, mientras que las supuestas malas cualidades
de Teoclimeno (su incontinencia sexual, su violencia y su crueldad) quedarian
atenuadas o, incluso, anuladas ante el rol asumido por Helena en el plan de huida.
Euripides habria trasladado, asi, la dicotomia entre apariencia y realidad a la
caracterizacion de Helena y de Teoclimeno. Como corolario de este enfoque in-
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terpretativo seria logico sefialar el supuesto ‘mensaje antibelicista’ implicito en la
inversion de los roles.

Semejante intercambio de papeles entre ambos personajes contribuiria, por
tanto, a demostrar la tesis relativa al engafio de las apariencias e invitaria a
reflexionar sobre la dificultad de descubrir la verdadera naturaleza de las per-
sonas, que aparentan ser de una determinada manera y son, en realidad, de otra.
Esta conclusién resulta muy atractiva para quienes detectan en la dramaturgia
euripidea la ‘modernidad’ de las ideas de un poeta intelectual (ademas de pacifista,
feminista y ‘ateo’). Euripides, no obstante, compuso su obra para un auditorio
multitudinario y heterogéneo, integrado parcialmente por varones atenienses or-
gullosos de la victoria de sus antepasados frente al enemigo persa, todavia in-
mersos ellos mismos en la guerra del Peloponeso y participes de la misma visién
tradicional de los dioses heredada de la épica homérica. Entre los miembros del
auditorio también habia metecos y extranjeros no residentes. Este hecho podria
explicar que lo que nosotros entendemos como deconstrucciéon de la polaridad
‘griego-bdrbaro’, se tratase mas bien de la necesidad del poeta tragico de mediar
en el desarrollo de la accién dramatica entre los diversos puntos de vista e inte-
reses de un auditorio muy diverso (y no exclusivamente griego) del que esperaba
obtener el primer premio o, al menos, una exitosa acogida de su obra. En cualquier
caso, no nos es posible saber qué pensaba Euripides con respecto a los barbaros y a
su relacién con los griegos ateniéndonos unicamente al testimonio de los textos
conservados de sus tragedias.

En varios pasajes de la tragedia Helena la supuesta deconstruccion, de hecho,
no se produce. Teoclimeno quebranta la ley griega de la gevia al asesinar a los
griegos que llegan a Egipto. Este dato lo comunica por primera vez la propia
Helena, cuando advierte a Teucro de que su vida corre peligro si lo ve el hijo de
Proteo (151-157). Debe marchar cuanto antes de Egipto, si no quiere morir a
manos de Teoclimeno, porque “mata a cualquier extranjero heleno que captura”
(ktelvel yap "EAANV dvTiy’ &v AdBn ¢évov, 155). La anciana portera del palacio de
Teoclimeno también insiste en alejar de alli a Menelao, porque ha reconocido en él
a un griego y le asegura que su amo le dard muerte si se entera de su presencia en
Egipto (437-440); la anciana le dice en tono imperativo que se vayay que ella tiene
la misién de impedir que ningun heleno se acerque al palacio (443-444). Tal es su
vehemencia que incluso empuja a Menelao para alejarlo, cuando €l insiste en ser
anunciado ante el rey del pais. La anciana portera, no obstante, se mantiene firme;
teme las consecuencias y quiere evitar ser castigada (447-452). Menelao descubre
en su conversacién con la portera que ha naufragado en Egipto. Desesperado por
encontrarse en tierra extranjera, lamenta su aciago destino y pregunta quién es el
soberano del palacio. La anciana portera le dice, por fin, que el rey es el hijo de
Proteo y vuelve a referirse a él asegurando que “es el mayor enemigo de los
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helenos” ([...] "EAAnowv 8¢ moAepwwratog, 468). Menelao quiere saber cudl es la
causa de semejante hostilidad. En este preciso momento escucha con perplejidad el
nombre de Helena. Ella es la causa de que Teoclimeno mande matar a los griegos
que llegan a Egipto. Las ultimas palabras de la anciana portera apremian, una vez
mads, a Menelao para que huya lejos del palacio, porque si su amo lo descubre le
espera una muerte segura (Hel. 477-482):

N Eprdur’oikwy: €0TL Yap TIG €V SOUOLG

TUxN, TOPaVVOG {L TapAcoEeTal S6UOG.

Kalpov yap o08EV’ NABeg v 8¢ SeomoTng

AAPnt og, Bavatog Evia ool yevnoetat.

ebvoug yap el "EAAnoy, ovy 660V mikpolg

A0youg €8wka SeamdTnV QoBouuévn.

iPero aléjate de este palacio! Que hay dentro una fatalidad, un tirano por el que se tambalea
la casa. Llegaste en un momento nada oportuno. Si mi amo te descubre, la muerte sera tu
regalo de hospitalidad. Mi &nimo estd a favor de los helenos, a pesar de las duras palabras
que te he dicho por miedo a mi amo.

El auditorio sabe ahora cudl es la motivacion de Teoclimeno para asesinar a los
griegos: teme que entre ellos se encuentre Menelao y le arrebate a Helena®'.
Mientras €l le da vueltas a las noticias que ha recibido de la anciana, Helena entra
en escena. Se siente feliz por los favorables presagios de Teénoe: Menelao estd vivo
y algun dia se reunird con ella. Lo unico que la profetisa no le ha dicho a Helena es
si su esposo conseguird salvarse cuando venga (v & oUk éAegey, el LoOAWV owON-
oetal, 535). Nuevamente hay aqui una alusion al peligro que correrd la vida de
Menelao si cayese en manos de Teoclimeno. Tal es el temor y la angustia que le
inspira este pensamiento que Helena, feliz ahora con la noticia de que Menelao
sigue vivo, no ha querido preguntarle a Tednoe sobre este particular (¢yw &
améotnv To0T épwTiioal ca@®g, 536). En este preciso momento ve por primera vez
a Menelao, cuyo salvaje aspecto de naufrago (éyplog 6¢ tig / popony, 544—545) le
hace pensar si no habrd caido en una emboscada “por orden del impio hijo de
Proteo” (00 ti mov kpuntevopat / MIpwtéwg dcéntov madog ek fovAevpdtwy, 541
542). La caracterizacién de Teoclimeno estd de nuevo asociada a una imagen de
violencia y persecucion, imagen reforzada por la reaccién de Helena, que decide
correr en direccion a la tumba de Proteo “como una veloz potra o una bacante del
dios” (wg Spouaia mdAog i Péxyn Beod, 543). A pesar de que Menelao intenta

31 También Toante, el rey barbaro de la tragedia Ifigenia entre los Tauros, quebranta la ley de la
Zevia y ordena sacrificar a cualquier griego que entre en sus dominios, pero actia asi para cumplir
una ley antigua de su ciudad, tal y como asegura la propia Ifigenia en el prélogo (38-39).
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tranquilizarla y disipar sus temores, Helena grita para reclamar la ayuda del Coro
(Hel. 550-552):

(81kovped’, @ yuvaikeg eipyouecda yap

TAPOL TIPOG Av8pog ToTUSE, Kal [ AWV BéAeL

Sotval Tupavvolg Mv £Qevyouey yauoug.

iSufro un ultraje, mujeres! Me veo apartada de la tumba por este hombre, y, en cuanto me
haya capturado, tiene intencién de entregarme al tirano cuyas bodas trataba yo de evitar.

Los tres plurales mayestaticos de este pasaje (aSwkovued y eipyopeaba, 550;
€pevyouey, 552), enfatizan el temor y la excitacion de Helena ante el hombre que
cree que estd al servicio de Teoclimeno. El juego de palabras entre el nombre de
Helena y el participio éAwv (551) contribuye a presentarla como presa o victima de
la persecucion de Teoclimeno, cuya mencién en plural (tupavvolg, 552) se viene a
sumar a los plurales mayestaticos anteriormente citados y contribuye a la aso-
ciacién del rey egipcio con las sensaciones de peligro y amenaza que inspira en
Helena. Tras el mutuo reconocimiento de la pareja, Menelao ordena al anciano que
le comunic6 la desaparicién del e{§wAov que vaya a anunciarles a los demds
griegos, ocultos en una cueva tras el naufragio, la noticia del reencuentro con la
verdadera Helena. Deben esperar en la costa, atentos a los combates que les
aguardan, y deben estar preparados para huir de los barbaros en caso de que sea
posible sacar a Helena de Egipto (737-743). Estas palabras de Menelao parecen
indicar que él es consciente de los peligros que les acechan. Ahora bien, cuando
Helena le exhorta a que huya lo mas rdpidamente posible para que no lo mate el
hombre que vive en el palacio (¢eBy’ 0 téylota Tiics amaiiayBeig x0ovog. / Bavijt
P0G av8pog 00 Tad’ éoti Swuara, 780-781), Menelao todavia quiere saber cudl es
la causa de la hostilidad del rey egipcio. Helena se lo explica: Teoclimeno se quiere
casar con ella. Menelao, por fin, comprende las advertencias que previamente le
habia hecho la anciana portera.

El temor y la desesperacion son las notas dominantes en el didlogo que tiene
lugar a continuacién entre la pareja recién reunida (802-813). Helena le insiste a
Menelao en el peligro que corre su vida si no huye, asegurandole sin vacilacién:
“Te espera una espada mas que mi lecho” (Elpog pével ae pdArov ij TOOPOV A€,
803) y refuerza su exhortacién con dos imperativos: “No te avergiliences y huye de
esta tierra” (U vov katadod, eedye & €x tiiode xBovag, 805). Menelao no estd
dispuesto a traicionar su ‘gloria troyana’ a pesar de conocer ya la existencia del
€iwAov, pero Helena le advierte que intentar matar a Teoclimeno equivale a
“intentar lo imposible” (t0 ToAudv &advvat [...], 811). Es preciso idear un plan de
huida, para cuyo éxito serd necesario acudir, no a la violencia, sino a un ardid (5&t
8¢ unyaviig twog, 813), que consistird en persuadir a la profetisa Teénoe de que
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oculte a su hermano la presencia de Menelao en Egipto. Si no logran convencerla
para que les ayude, Helena le dice tajantemente a su marido: “Morirds. Y yo,
desdichada, seré desposada por la fuerza” (Bavijt yapoOuat 8 i téhawy’ éyw Bla,
833). El tono marcadamente enfético de este verso no deja lugar a dudas sobre el
peligro que representa Teoclimeno.

La profetisa Te6noe entra en escena dispuesta a informar a su hermano
Teoclimeno de la presencia de Menelao. Es consciente de que su vida corre peligro
si se lo oculta: “;Quién quiere ir a informar a mi hermano de tu presencia, para mi
propia seguridad?” (tig €lo’ a8eA@®L TOVSE onuavdV Eudl / Tapove’, 6nwg v
TOOUOV AoQAA®S Exnt, 892—893). Helena y Menelao, no obstante, pronuncian ante
la profetisa sendos discursos basados en las ideas de piedad y justicia y consiguen
persuadirla para que les ayude, a pesar de que con tal decision Teénoe asume un
gran riesgo. Al final de la obra se constata que su temor no es infundado, porque
Teoclimeno no vacilard en ir inmediatamente a castigar a su hermana con la
muerte por su complicidad con la pareja espartana (1624—1626). Tednoe, a dife-
rencia de su hermano, jamds obraria de esta manera. Cuando Menelao, aun des-
pués de persuadir a Tednoe, insiste en matar con su espada al rey egipcio, Helena
le asegura sin atisho de duda: “La hermana no toleraria ni silenciaria que tu
fueras a matar a su hermano” (o0k v <o’> avacyolt’ 008¢ aLyfoetey v / UEAAOVT
adelgn ovyyovov kataktavely, 1045-1046). El contraste radical entre Teénoe y
Teoclimeno es independiente del origen barbaro de ambos hermanos y abunda en
la caracterizacion negativa de Teoclimeno.

Hasta la tardia primera aparicion en escena del hijo de Proteo (1165 y ss.),
Euripides ha construido cuidadosamente una determinada caracterizacion del
personaje. Es un tirano violento y sanguinario. Su propia hermana y sus subditos
le temen. Su negativa conducta estd vinculada con su incontinencia sexual, que
aqui se manifiesta en la manera en que acosa a Helena para obligarla a casarse
con él. Las referencias a este acoso son frecuentes y, en ellas, Helena se presenta
metaforicamente como la presa de Teoclimeno, asimilado a un cazador (62-63,
314). Cuando el rey egipcio entra en escena viene acompafiado, de hecho, por un
séquito de cazadores y una jauria. De esta manera, la recurrente metafora caza-
dor-Teoclimeno/presa-Helena encuentra ahora su correlacién en el plano de la
realidad visible (1169 —1170). Teoclimeno, como observa Allan (2008: 283, ad 1171—
1172), “se reprocha a si mismo no imponer disciplina entre sus centinelas (1174
OKOTIOUC), que Son KoKOUG por permitir que un griego se les escape. El auditorio
puede recordar aqui a la anciana portera, cuya brusquedad le venia impuesta por
su sefior”. Los versos en cuestion son los siguientes (Hel. 1171-1176):

Eyw & EUavTov TOAN élodopnoa 8
oV yap Tt Bavdtwl ToUG KAKOLG KOAGLoEV.
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Kal vov mémuopat eavepov EAvwv Tiva

£G YRV aolxdat kal AeAnBéval okomovg,

7oL KATOMTNY 1} KAOTIAG OnpwuevoV 1175
EXévny' Baveltat &, v ye 81 An@6ijt uévov.

Yo me he hecho a mi mismo muchos reproches, ya lo creo; pues sucede que no castigo en
absoluto a los malvados con la muerte. Y ahora acabo de enterarme de que un heleno ha
llegado a esta tierra a la vista de todos y ha pasado inadvertido a mis centinelas; sin duda se
trata de un espia o alguien con la intencién de darle caza a Helena mediante ardides. Pero
morird, solo si es capturado, claro esta.

El adjetivo @avepov (1173) enfatiza la negligencia de los centinelas y los dos ultimos
versos (1175-1176) delatan la conexion entre la violencia y la lujuria de Teoclimeno,
que emplea el verbo Onpdw para referirse al supuesto raptor de Helena
(Bnpwpevoy, 1175). La eleccion de esta palabra confirma que contempla a Helena
como presa, como pieza digna de ser perseguida y cazada. La imagen que ella nos
ha ofrecido del hijo de Proteo es, por tanto, correcta. El hecho de que Teoclimeno
se comporte bien con Helena y se muestre ddcil hacia ella no implica un retrato
favorable del rey egipcio. Su conducta es coherente con la caracteristica negativa
que la propia Helena ha destacado en él, es decir, su lascivia. Teoclimeno es un
hombre dominado por &pwc. El es el tinico personaje que lamenta que Helena se
haya cortado los rizos de su rubia cabellera (1224), que haya cambiado sus peplos
blancos por otros negros, que haya arafiado su rostro y lo haya afeado con las
lagrimas (1186-1190). La falta de contencion sexual de los varones barbaros hacia
las mujeres griegas parece haber sido un rasgo estdndar entre los escritores
griegos, y sirva como ejemplo que una de las razones ofrecidas por Ifigenia para
aceptar su propia inmolacion es que debe proteger a las mujeres griegas de ser
raptadas por los barbaros (IA 1380-1381). Por otra parte, la conducta complaciente
y confiada de Teoclimeno con Helena intensificaria entre los espectadores (griegos)
la emocion derivada de ver cdmo los personajes griegos, en virtud de su inteli-
gencia superior, consiguen engafiar facilmente al rey barbaro. Helena, consciente
de cudl es el punto débil de Teoclimeno, se gana su buena voluntad con la (falsa)
promesa de contraer matrimonio con él (1231-1232) y acierta totalmente, puesto
que, a partir de este momento, el rey egipcio les proporcionara a ella y a Menelao
todo lo necesario para realizar el (falso) ritual finebre en memoria del marido
muerto.

Si Teoclimeno no ha matado a Menelao desde el primer momento en que lo
vio, esto se debe a la nueva situacién dramdtica: Menelao finge ser uno de los
compafieros de travesia del marido de Helena y trae la noticia de su propio
fallecimiento. Ahora que su rival ha muerto, Teoclimeno ya no tiene que temer el
regreso de Menelao. A esta circunstancia se afiade la promesa de matrimonio que
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le acaba de hacer Helena y que es recibida por Teoclimeno con enorme alegria.
Poco después, no obstante, la alegria se transforma en ira incontenible: un men-
sajero trae la noticia de la batalla desigual entre los egipcios y los griegos. Teo-
climeno lamenta haber sido engafiado por la astucia de una mujer (& yvvawkeioig
TEXVaLoLV aipebelg éyw téAag, 1621). Adiés a su ansiada boda con Helena. Lastima
que ya no pueda darle alcance a la nave y castigar a los extranjeros. Saciard, al
menos, su sed de venganza dando muerte a su hermana, que lo ha traicionado
ocultdndole la presencia de Menelao en palacio. El Coro intenta por todos los
medios impedir este crimen, sin conseguir aplacar la ira del rey egipcio. En ese
preciso momento aparece Castor en calidad de deus ex machina y reconduce la
situacién. Tednoe no debe morir, porque con su decisién de guardar silencio sobre
Menelao, ha respetado la ley de los dioses y los justos preceptos de Proteo ([...] T&
OV Be®v / Tdoa matpog T évsikoug EmlaTtoAdg, 1648 —1649). El auditorio habria
experimentado, sin duda, repulsién hacia Teoclimeno, dispuesto a matar a su
propia hermana y unicamente disuadido de cometer semejante crimen gracias a la
intervencion divina. El desenlace de la obra no deja lugar a dudas de que Teo-
climeno es un bédrbaro en el mds negativo sentido de la palabra ’hdrbaro’. Su
caracterizacion, no obstante, estd ante todo al servicio de propoésitos dramadticos
que trascienden la mera expresion del hipotético chauvinismo del poeta tragico.

2.5 El yo mas puro de Helena

La supuesta deconstruccién de la polaridad entre griegos y barbaros, orientada a
atribuirle a Helena las cualidades negativas tradicionalmente asignadas a los ex-
tranjeros, abundaria en la identificacion de Helena con el fantasma que la su-
planté. Ahora bien, una lectura intelectualizada de las escenas individuales tam-
bién puede conducir a la conclusion contraria. Tal es el caso de la escena que tiene
lugar hacia la mitad de la obra: la profetisa Teénoe hace su entrada y la pareja
espartana procurard convencerla para que guarde silencio y no le revele a su
hermano Teoclimeno la llegada de Menelao a Egipto. Las palabras que Helena le
dirige a la profetisa apelan a las mismas nociones que tiene Tednoe acerca de la
justicia (es preciso imitar la conducta moral de Proteo: 920-921, 940-943), la
divinidad (los dioses odian la violencia y, por tanto, no apoyarian la conducta de
Teoclimeno: 903, 914 -923) y la piedad (seria un acto impio revelarle a Teoclimeno
la llegada de Menelao a Egipto: 900-901, 914-921). Sefialando estas afinidades
entre la espiritualidad de Tedénoe y la de Helena, Segal (1971: 590) concluye:

Del mismo modo que Tednoe posee un mundo interior de espiritualidad y piedad y tiene un
‘altar de justicia’ en su naturaleza (1002-1003), asi también Helena ha reivindicado su ser
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interno, sus @péveg, contra los crimenes vinculados a la imagen externa, la eikw @éviov (73)
de su supuesto cuerpo (véase 160—161). Ambas mujeres, finalmente, aparecen unidas en la
declaracion final de Teoclimeno (1680—-1687). En cierto sentido, Tednoe representa el yo méas
puro de Helena [...]. Las dos figuras son imagenes complementarias del esfuerzo del ser
humano por alcanzar fortaleza espiritual y unidad. La posicion de Helena es, naturalmente,
mds compleja, puesto que actua de mediadora entre la realidad y la apariencia de una
manera en que no lo hace Tednoe, y debe sufrir la confusién de su identidad a causa de la
existencia de un alter ego licencioso.

La lectura de Segal ofrece una imagen positiva de Helena a través de sus simili-
tudes ‘internas’ con Tedénoe. En vez de hacer extensiva la confusién entre apa-
riencia y realidad a la caracterizacién del personaje, este autor le otorga a Helena
el papel de ser ella la que controle dicha confusién para hacer posible el éxito del
plan de huida y, por ende, la rehabilitacién de su dafiada reputacion. Si volvemos a
examinar la escena de Te6noe, podremos constatar que esas supuestas similitudes
‘internas’ entre Helena y la profetisa también son detectables entre esta ultima y
Menelao. ;Como es esto posible? La respuesta es que los tres personajes hablan de
acuerdo con la situacién en la que se encuentran y sus palabras se ajustan en cada
momento a dicha situacién®. La entrada de Teénoe tiene lugar en el centro de la
obra (865 y ss.), después de que Helena ha informado a Menelao del acoso que
sufre por parte de Teoclimeno, que pretende obligarla a convertirse en su esposa y
mata a todos los griegos que desembarcan en sus costas. Helena le aconseja a su
marido que huya de Egipto, pero la huida es un acto inadmisible para él. Solo
queda entonces una unica esperanza de salvacion: convencer a la profetisa Tednoe
de que no le revele a su hermano la presencia de Menelao en Egipto. Asi lo
entiende Helena. En caso de no conseguir persuadir a Tednoe, la pareja espartana
baraja la posibilidad del suicidio. En este preciso momento de méaxima tensién e
incertidumbre hace su aparicién la profetisa.

La idoneidad de esta escena en el conjunto de la obra, asi como el papel de
Tednoe en ella han sido objeto de una controversia dilatada en el tiempo y cuyas
conclusiones son de signo contrario®. La entrada de Tednoe, en cualquier caso, fue

32 Sobre la relacion entre los discursos que pronuncian los personajes de la tragedia atica y la
caracterizacion de dichos personajes a través de sus rheseis, vid. Gomez Seijo (2016).

33 Mientras que Zuntz (1960) convierte esta escena en el fundamento de su interpretacién de la
obra, para Matthiessen (1969: 696—697) y Diller (1960: 128), el episodio es dramaturgicamente
prescindible. Diller afiade, no obstante, que esta circunstancia subraya precisamente la impor-
tancia del personaje. Burnett (1971: 89) califica la escena de “peligrosa extravagancia en la eco-
nomia de la intriga de huida”, aunque considera a Tednoe como la unica figura trégica de la obra
(94 y ss.) y, en un trabajo anterior (Burnett 1960), le otorga un papel central. En fechas mds
recientes, el trabajo de Wright (2005: 296 -297) sefiala el papel de Te6noe como mera ilusién de
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cuidadosamente preparada por Euripides desde el comienzo de la obra: Helena, en
el prélogo, le dedicd seis versos (10-15) a la mencién de su nacimiento, de su
nombre (Eido: Ido, 11)** e infancia, asi como de sus dotes heredadas para la
adivinacion, dotes que marcaron significativamente su vida futura: al llegar a la
edad propicia para el matrimonio, le cambiaron el nombre de EiSw por el de
©eovdn (Tednoe, “la que conoce el pensamiento de los dioses”, 13). En adelante, ya
no desempefiaria los roles de esposa y madre, sino que consagraria su vida a ser
una profetisa entregada al culto de los dioses. Mientras Helena explicaba esto y
contaba la historia de su involuntaria reclusién en Egipto, llegé alli el guerrero
griego Teucro con el propdsito de consultar los oraculos de Tednoe y poder navegar
con viento favorable hasta Chipre (144 -145). Teucro le habia dado a Helena unas
terribles noticias: la supuesta muerte de Menelao en el mary, el suicidio de Leda y el
incierto destino de los Dioscuros. El Coro, al ver la desesperacion de su sefiora, le
habia aconsejado ir a consultar a la profetisa (317-329), mientras que el anciano
esclavo habia criticado amargamente la falsedad del arte de la adivinacién (744 -
757). Las palabras de Helena, de Teucro, del Coro y del esclavo preludian, por tanto,
esa entrada de Tednoe en escena.

Helena, adoptando la actitud de una suplicante, se arrodilla ante la profetisa y,
en primer lugar, pronuncia una verdad general de orden teoldgico: “Odia el dios la
violencia y ordena a los mortales que no adquieran sus bienes mediante la rapifia”
(uoel yap 6 0gog Vv Ploy, Ta KTNTA 8¢ / KTAoHAL KeAeVEL TAVTAG OVK £C APTIAYA,
903-904). Helena conecta esta afirmacion general con su situacion particular: del
mismo modo que Hermes, por orden de Zeus, la entregd a Proteo para que el rey la
custodiara hasta el dia en que se la pudiera restituir a su esposo, asi también
ahora Teodnoe debe permitir que Menelao recobre a Helena. Actuard, asi, conforme
a la voluntad divina y a los deseos de su padre muerto. Seria vergonzoso que, a
pesar de su conocimiento de todo lo divino, Tednoe renunciase a la justicia y
abrazase la causa de su injusto hermano delatando la presencia de Menelao en
Egipto (Hel. 914-923):

omnisciencia en una tragedia dedicada a desilusionar sobre las posibilidades humanas de cono-
cimiento. Morenilla Talens (2007: 199) afirma que Tednoe “tiene un papel decisivo tanto en la
actitud de Helena a lo largo de la obra como en la buena marcha de la intriga”, mientras que, en
opinion de Campos Daroca (2013: 89), “Tednoe devuelve a la escena una Helena muy semejante a la
que ha desaparecido en el éter: a aquella Helena fiel que sufria la fama de su fantasma sucede una
Helena activa que sabe manipular sus encantos para crear un doble de si misma de eficacia
salvadora y que es capaz de convocar la ‘fama de Troya’, donde nunca estuvo, para vencer a los
barbaros. Por la mediacion de Teénoe se descubre en el tiempo del drama la doblez de Helena, la
imposibilidad de discernir en su persona su fantasmagoria de su realidad en una fuga perpetua a
la diferencia”.

34 Nombre que en Od. 4.366 y ss. aparece con la forma Ei§ob¢a (“que conoce lo divino”).
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118N & T00 B0l kal T 00 MATPOG oKOTEL

oTEPOV O Saipwy X® Bavev Ta TV TEAAG

BovAowT (v i} <00> BovAoWT &v amoSolval TaALy;

80K® pév. 0UKOLY XpN 0€ GUYYOVWL TAEOV

VEUEWY pataiwt udAlov | xpnotét matpl.

el & oboa puavtig kai té O nyovpévn

70 pev Sixalov tol matpog SLapdepels,

TOL & 0L Sikaiwt ouyyoVwL SWaELg YapLy,

aioypov T pév oe Bela Tavt é€eldéval

T4 T Ovta Kal uéAlovTa, Td Te Sikata ui.

Ahora es el momento de que reflexiones sobre la voluntad de los dioses y la de tu padre: la
divinidad y tu padre muerto, ;querrian o no querrian devolver los bienes ajenos? Creo que si.
T no debes, por tanto, anteponer un hermano necio a un padre honesto. Pero si, aun siendo
una adivina y creyendo en los dioses, quebrantas la justicia de tu padre y vas a favorecer la
causa de tu injusto hermano, resultard vergonzoso que tu conozcas todo lo que concierne a
los dioses, en el presente y en el futuro, pero que no conozcas lo que es justo.

El primer argumento de Helena ha girado en torno a la idea de justicia, a la que
Tebénoe dard cumplimiento si, conforme a la voluntad divina y paterna, permite
que Menelao recupere a su esposa. El segundo argumento se basa en la preocu-
pacion de Helena por su propio kA¢og: si Teénoe adopta la decisién justa, entonces
Helena podra regresar a Esparta y rehabilitar su dafiada reputacion, a la vez que
casard a su hija y disfrutard de las riquezas de su hogar (924—935). Ahora que, tras
muchos afos de incertidumbre y desesperanza, por fin se ha reencontrado con
Menelao, ;va a verse de nuevo privada de é1? Helena retoma la suplica con la que
habia iniciado su rhesis y vuelve a pedirle a Tednoe que imite la conducta de
Proteo, su padre, puesto que asi obtendrd la gloria mas hermosa (Hel. 938 —943):

viv & 6vta kal cwBEvT apatpedinoopal;

un 8fta, TapBéV’, AANG O ikeTEVW TOSE

80¢ TV Yaptv pot TAVSe kal ppod Tpomoug

natpog Sikatov matst yap kAéog t08e

KOAALOTOY, B0TLG €K TTATPOG XpnoTol yeywg

£¢ TavTOV NABe T0Tg TeEKoToL TOLG TPOTTOUC,

Pero ahora que estd aqui, sano y salvo, ;voy a verme privada de é1? No, no hagas eso, virgen,
antes bien a ti te suplico esto: concédeme esta gracia e imita la conducta de tu justo padre,

porque para los hijos esta es la gloria més hermosa: que quien ha nacido de un padre honesto
llegue a tener la misma conducta que sus progenitores.

Menelao repite en su respectiva rhesis el tema del kA¢og: Te6noe demostrard ser
una mujer malvada ([...] o0 8¢ yvvi] xaxiy @avijt, 958), si se niega a salvar a un
extranjero que reclama con todo derecho a su esposa ([...] &vov / {ntodvtd y’
0pO®G amoAaBely Sduapt €uny, 954—955). Al respeto de la voluntad paterna que
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Helena habia aducido como argumento, ahora Menelao afiade el vinculo de gevia
que lo unia a Proteo y apela al respeto sagrado que se le debe al huésped. Rechaza,
no obstante, adoptar la misma actitud de suplicante que Helena. Su estrategia
persuasiva se basa en recurrir a dos invocaciones: una al fallecido Proteo (962-
968) y otra a Hades (969-974). Marseglia (2017: 270 -271) afirma:

Desde el punto de vista argumentativo, la peticién de Menelao reproduce bastante fielmente
las palabras de Helena, pero [...] su reivindicacién se fundamenta sobre un 1éxico de natu-
raleza juridica: reclama la restitucion de aquello que se le debe (@todidwpy, 963 y 965), hace
de Tednoe la xupia (968), heredera y ejecutora de la voluntad del padre. En segundo lugar, la
invocacion a Proteo le permite a Menelao ahondar en la reflexion sobre el kAéog [...]. No es
solo la reputacién de Tednoe lo que esté en juego, sino también la de Proteo, cuya memoria
seria condenada al deshonor en el momento en que la profetisa decidiese entregar Menelao a
Teoclimeno: Tednoe no permitiria que ‘su padre, en otro tiempo tan glorioso (evkAeéatatov),
pudiera ser injuriado’ (kak®g axodoat, 968).

Cuando Menelao invoca a Hades, le recuerda al dios que ya ha recibido su re-
compensa (UtaBov & €xetg, 971): muchos guerreros murieron a manos del propio
Menelao por causa de Helena (tfja& £€katt, 970). Que les devuelva a todos la vida o
que Hades obligue a Tednoe (] Tqvs’ avdykacoy, 973) a ir mds alld que su piadoso
padre, devolviéndole a su esposa. Menelao, a continuacién, profiere una amenaza
expresamente dirigida a la profetisa: si Teoclimeno se niega a luchar cuerpo a
cuerpo con é€l, entonces el propio Menelao matard a Helena y, acto seguido, se
suicidard. Ambos morirdn juntos, derramando su sangre sobre la tumba de Proteo.
Es preciso recordar que en la escena anterior a la entrada de Tednoe, la pareja
espartana habia hecho un juramento sagrado de que los dos se quitarian la vida, si
no conseguian convencer a Tednoe para que colaborase con ellos. Menelao, ade-
mads, habia afiadido que, antes de esto, lucharia heroicamente por Helena (np®tov
& ay@®va péyav dywviovpeda / AkTpwv Unep oV [...], 843-844) y no deshonraria,
asi, su gloria troyana (10 Tpwikov yap o0 kataloxuv®d kAog, 845). Luchar por su
esposa es un acto de justicia y de valentia recompensado por los dioses. Los
espectadores de la obra, que habian escuchado estas palabras poco antes de la
escena de Tednoe, se tomarian muy en serio la amenaza que Menelao le dirige a la
profetisa: “Yaceremos juntos los dos, muertos sobre esta tumba bien pulida, para
dolor eterno tuyo y deshonor para tu padre” ([...] keloouesba 8¢ / vekpw 80’ €ERg
TOWS €mi geot®dl TaQwl, / abdvatov dAyog ool, Yoyov 8¢ oL matpl, 985-987). Es
decir, si Te6noe se niega a prestar ayuda a Menelao, ella serd la responsable de que
el kA¢og de su justo padre se transforme en deshonor (Péyog). Si Tednoe colabora
con el silencio, no solo apartard de si misma este deshonor, sino que incluso
obtendrd una gloria mayor que la de su propio padre, tal y como Menelao habia
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afirmado al final de su invocacién a Hades ([...] €T eboeBol¢ natpog / kpeloow [...],
973-974).

Es ahora el momento de retomar la cuestién relativa a la posibilidad de ver en
el personaje de Tednoe al “yo mdas puro” de Helena, tal y como lo planteaba Segal
(1971). La respuesta de la profetisa revela que los argumentos esgrimidos por
Helena y Menelao en sus respectivas rheseis han logrado convencerla (Hel. 998-
1004):

Eyw TEQPUKA T eVoEPETV Kal BovAopat

QUG T guautny, Kal kKAEog To0U0D TaTpog

oUK v pdvaiy’, ov8¢ auyydvul xdpv

Soinv v £€ fig SuokAeng pavioopat.

gveott & lepov Tiig Alkng épol péya

€V TiL pUoelr kal To0To Nnpéwg mhpa

gyovoa owLleLy, Mevérews, TTEpacopal.

Mi naturaleza me dicta ser piadosa y deseo serlo. Me respeto a mi misma y la fama de mi
padre no podria mancillarla, ni a mi hermano concederia un favor por cuya causa yo pa-

reciera ser una infame. Dentro de mi existe, desde mi nacimiento, un gran templo de la
Justicia. Y esto que he heredado de Nereo, intentaré preservarlo, Menelao.

Cuando Teénoe afirma: ¢yw mé@ukd T eboefelv kal BovAopat (998), no se estd
describiendo a si misma como una persona dotada de una piedad innata que la
impulsa a adoptar la decisién moral de salvar a Menelao para no deshonrar el
kAéog paterno. Antes de escuchar la suplica de Helena y las invocaciones de Me-
nelao, la profetisa estaba dispuesta a informar a su hermano Teoclimeno de la
presencia de Menelao (Hel. 888—893):

TéNog & €9’ Ulv €l & BovAeTal KUmplg,

AT A8eAQ®L <a”> €vBAS’ GvTa SloAéow

(T av ued’ "Hpag otlioa 60V cwow Bioy,

kpOYao® Gualpoy, 6G pe mpootdooel Tade

elnely, 6tav yiv Tivée vootioag TOXNLG.

Tig €lo’ a8eA@®L TOVSE onuaveY EudL

Tapove’, 6Twg Gv TOOUOV ACQAARDS EXNL

De mi depende el desenlace, tanto si, como quiere Cipris, te destruyo diciéndole a mi her-
mano que estds aqui, como si, poniéndome del lado de Hera, te salvo la vida ocultdndoselo a

mi hermano, que me ha ordenado que le avise cuando llegues a este pais. ;Quién va a ir a
informar a mi hermano de que este estd aqui, para mi propia seguridad?

Al contrastar esta reaccidn inicial de Tednoe con su decisién posterior de salvar a
Menelao, se constata que los argumentos esgrimidos por la pareja espartana en sus
respectivos discursos han surtido efecto en la profetisa, persuadiéndola de que
debe guardar silencio. Teénoe reconoce la importancia del kAéog de Proteo y del
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suyo propio; estd de acuerdo con Menelao en que seria injusta no devolviéndole a
su esposa. Si Proteo estuviera vivo, Menelao y Helena se tendrian ya el uno al otro
(1010-1012). En consecuencia, Teénoe afirma ahora sin vacilacién: “callaré lo que
me habéis rogado que calle. Me niego a colaborar en la locura de mi hermano”
([...] owynoopat / & pov xabiketevoar ovSE pwplal / gouPoviog Eoopat it Kaol-
yvitou moté, 1017-1019). El verbo kaBiketeVw revela la influencia que han tenido
en Tednoe las suplicas de Helena, que habia rogado en primer lugar el silencio
complice de la profetisa (uf pot xateinnig o®dt kastyviTwt [...] Alocouai ot [...],
898-900). Tednoe aconseja a la pareja espartana que suplique a Cipris y a Hera (¢
iV Be®v & &pyeabe yiketevete, 1024), para que ambas diosas les sean favorables.
Del mismo modo que habia hecho poco antes Menelao (962—-968), ahora Tednoe
finaliza su intervencién dirigiéndose directamente a Proteo: “Y td, padre mio
difunto, puedes estar seguro de que, en la medida de mis fuerzas, jamas te lla-
mardan impio a ti, que fuiste tan piadoso” (oU &, & BavwV pot Tatep, GOV YEYK
00évw, / obmote kekAnont SuvocePng avt evoePolc, 1028-1029). Menelao habia
confiado en que su invocacion a Proteo surtiria el efecto apropiado en Tednoe, que
no permitiria que se hablara mal (kax®g dxodoat, 968) de su padre, en otro tiempo
tan glorioso (tov mply eukAeéotatoy, 967). La estrategia persuasiva de Menelao ha
tenido éxito, sin duda alguna.

La justicia y la piedad de las que habla Te6noe no se deben identificar con su
caracterizacion como profetisa poseedora de virtudes admirables que definen al
personaje con independencia del contexto dramético en el que se ubican sus
palabras. Como observa Marseglia (2017: 275-276):

La justicia’ y la ‘piedad’ a las que se refiere Teénoe manifiestan, en realidad, la eficacia de los
actos rituales realizados por Helena y Menelao y la capacidad persuasiva de sus discursos.
Haciendo referencia a la eboépela y a la Sikn, Tednoe no afirma su moral individual, sino que
confirma la validez de los argumentos esgrimidos por los suplicantes y se adhiere a la
terminologia y a los valores con los que tradicionalmente un supplicatus da cuenta de la
aceptacion de la suplica.

Al final de la obra, Teoclimeno intentard matar a Tednoe, pero lo detendra el deus
ex machina enviado por Zeus, puesto que su hermana no ha cometido ningun
agravio contra el rey “al respetar la ley de los dioses” (ta t@v Be®v [...] Tpu@®oa,
1648-1649) asi como “los justos preceptos del padre” (matpog T €vSikoug EmaTo-
AdG, 1649), el fallecido Proteo. La escena de Tednoe, como se ha podido comprobar,
no nos dice nada acerca de la personalidad de la profetisa y tampoco representa
“el yo mds puro” de Helena. Esta lectura de la escena no tiene en consideracién
que toda ella en su conjunto estaba dirigida a un auditorio al que gustaba espe-
cialmente el uso de la retérica y su potencial para la persuasién. Este auditorio
deseaba que la suplica de Helena y las invocaciones de Menelao consiguiesen
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convencer a Teénoe. Tras escuchar a la pareja espartana, la expectacién generada
en los espectadores debia resolverse a través de la decision de Tednoe, de la que
todos esperarian el apoyo a Helena y Menelao.
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Si nos atenemos a la imagen de Helena que nos ofrece la dramaturgia euripidea
conservada, extraeremos la conclusion de que el poeta sigui6 la misma linea ya
trazada por la épica homérica, relativizando la responsabilidad de Helena en la
guerra e invitando al auditorio a cuestionar o incluso a condenar las actitudes y las
acciones de los mismos personajes que condenan los actos de Helena. Como ya
sefialé en la Introduccién, el nimero de tragedias conservadas de Esquilo y
Sofocles es inferior al de las tragedias de Euripides y solamente la Orestea de
Esquilo ofrece versos que condenan de manera radical a Helena. Por medio de la
triple secuencia de epitetos cuya raiz (¢A- del aoristo €ilov) evoca el nombre propio
‘EAévn, acufié Esquilo tres célebres neologismos: destructora de naves, hombres y
ciudades ([...] énel mpenovtwg /EAévag, Elav8pog, éAé- | mToA, [...], Ag. 688—690).
Helena es también, para el Coro de la tragedia Agamendn, “funesta compafiera y
de funesto trato” (8UoeSpog kal Svooulog, Ag. 746), que se precipité sobre los
Pridmidas por orden de Zeus, “una Erinis que hace llorar a las jévenes esposas”
(vupeoéxkAavtog Epwvig, Ag. 749). Ella sola, con su insania, destruyé muchas vidas
en Troya y ahora también puede ponerse la corona por la muerte de Agamendn
(Ag. 1455-1461):

lw o mapavoug EAéva

uia Tag mOANAG, TAG TAVUY TTOANAG

Yuyag orécac’ Umo Tpolq.

viv 8¢ tedéav moAbpvaoTov énnvbiow

8U alp’ Gvuttov | TIg AV TOT év §0H0Lg

£pLg €pidpatog avdpog oilug.

iAy, ay, loca Helena! Td sola muchas, muchisimas vidas aniquilaste al pie de Troya. Ahora te
has cefiido una postrera corona inolvidable por causa de una sangre que jamas podrd ser
lavada. Aquella discordia inexpugnable habia entonces en palacio, desdicha de un marido.

La posicion enfatica del numeral pia (comienzo del verso 1456) pone aqui de
relieve que Helena es la unica causante de innumerables muertes. El contraste
entre pia y tag moAAdg (unidad y multiplicidad), asi como la repeticiéon de tag
TOAAGG en el mismo verso (1456) comunican de manera efectiva la gravedad y las
funestas consecuencias de las acciones individuales de Helena.

También en la dramaturgia euripidea se pueden encontrar versos condena-
torios, pero quienes los pronuncian suelen ser personajes que, en el desarrollo de
la accién dramaética, no son menos censurables que Helena. Ademads, el disefio
global de las obras esta orientado a relativizar la responsabilidad de Helena, cuyos
actos no siempre son la causa original de las desgracias que lamentan los perso-

8 Open Access. © 2024 the author(s), published by De Gruyter. This work is licensed under the
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https:/doi.org/10.1515/9783111341408-004
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najes que la sefialan a ella como unica responsable. Asi, por ejemplo, la execracion
de Helena en las tragedias Andréomaca (c. 425 a.C.) y Hécuba (c. 424 a.C.) pone en
primer término el enorme sufrimiento de las mujeres de la familia real troyana,
ahora reducidas a la esclavitud tras la destrucciéon de su ciudad. Helena, segun
Andrémaca en la tragedia homdnima, no fue una esposa, sino “una fatalidad en
forma de esposa” introducida por Paris en Troya para destruccién de la ciudad
CIAlwt aimewdl Iaplg ob yapov GAAG v’ dtav / aydyer’evvaiav €¢ BaAdpouvg
‘EXévay, Andr: 103-104)". Cuando Hermione acusa a los troyanos de la muerte de
Aquiles, al instante la corrige Andrémaca con una afirmacién categérica: “Helena
lo maté, no yo, sino tu madre” (EAévn viv ®Aed’, 00K Eyw, pRTNp ye oN, Andr: 248).
Por su parte, la tragedia Hécuba nos muestra también el sufrimiento de la anciana
reina de Troya. Tras la destruccidn de su ciudad, ella y las demas troyanas han sido
entregadas a los vencedores, pero el regreso a casa de la flota griega se ve re-
tardado por vientos contrarios. El espiritu de Aquiles exige que se le sacrifique a
Polixena, hija de Hécuba y Priamo, reyes de Troya. El griego Odiseo viene para
llevarsela, sin conmoverse por la desesperaciéon de Hécuba, ni porque ella le
recuerde que una vez le salvo la vida. Ahora el héroe deberia demostrar la debida
gratitud. Si los griegos quieren vengar la muerte de Aquiles, no deben sacrificar a
Polixena, que es inocente y ningin mal ha causado, sino a Helena, a la que Aquiles
deberia reclamar como victima para su tumba (EAéviv viv aitelv xpiv taowt
TPOcQayuata, 265), porque fue ella la que lo condujo hacia Troya y, por ende, hacia
su perdicion (ketvn yap mwAecév viv €¢ Tpolav T dyel, 266).

Aisladas de su contexto dramadtico, las palabras de Andrémaca y Hécuba
sefialan a Helena como causante tnica de sus desgracias, pero a mi me resulta
dificil imaginar a todos los miembros del auditorio original de la tragedia An-
drémaca empatizando de principio a fin y sin fisuras con una esclava y concubina
barbara que tiene en el olkog de Neoptdlemo una situacion ventajosa sobre Her-
mione, su legitima esposa griega. Aunque los espectadores de la obra pudiesen
tener en mente la imagen de Andromaca como la esposa perfecta de Héctor en la
Iliada, también serian sensibles, sin duda alguna, a la dificil situacién en la que se
encuentra Hermione: ella, que es la esposa legitima de Neoptélemo, todavia no le
ha dado ningun hijo a su marido, que podria repudiarla tras el nacimiento del hijo
bastardo que ha tenido con su concubina. En el seno del oikog de Neoptdlemo se
ha producido un desequilibrio y existe la posibilidad de que la balanza se incline a
favor de Andrémaca, una mujer barbara, y de su hijo bastardo. Hécuba, en la

1 El Coro de cautivas troyanas, en el estasimo tercero de la tragedia Hécuba, se refiere a la unién
entre Paris y Helena como “matrimonio que no fue matrimonio, sino calamidad de un espiritu
vengador” ([...] yauog oV yapog 6N’ / dAdatopdg Tig 0ivg, Hec. 948 —949).
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tragedia homdnima, no solo es la madre doliente que ha de enterrar a su hija
Polixena tras ser sacrificada en honor a Aquiles, sino que también es la despia-
dada vengadora del asesinato de su hijo Polidoro a manos de Poliméstor, rey del
Quersoneso tracio (donde la flota griega se encuentra ahora detenida). Confiando
en su hospitalidad, Priamo y Hécuba le habian enviado a Polidoro junto con una
parte del tesoro real. Destruida Troya, Poliméstor asesind al muchacho para
apoderarse del dinero y arroj6 su cuerpo al mar. El caddver aparece en la orilla y
es entregado a Hécuba, cuya venganza resulta terrible y desmesurada: atrae a
Poliméstor y a sus hijos a su tienda, donde las otras troyanas cautivas degtiellan a
los nifios y le arrancan los ojos a Poliméstor. Fl profetiza entonces que Hécuba se
convertird en perra y que su sepulcro serd conocido como “sepulcro de la perra
infeliz” (xuvog todaivng ofjua [...], 1273). La reaccién de Hécuba abunda en el
retrato de un personaje cuya venganza es mds atroz que el acto que la originé: “No
me importa nada, con tal que td me hayas pagado tu pena” (008&v péet pot, cod yé
uot 86vtog Sikny, 1274). Es indudable que “a los ojos del auditorio ateniense, uno de
los significados de la metamorfosis era que representaba el correlato fisico del
salvaje comportamiento de Hécuba, a la vez que era un correlato de sus desgracias
y se sumaba a ellas” (Sourvinou-Inwood 2003: 343).

Electra, en la tragedia homénima (c. 420 a.C.), planea y ejecuta con Orestes el
asesinato de su propia madre para vengar el del padre. El Coro le dice que “de los
muchos males de Grecia y de tu casa la causa es Helena, la hermana de tu madre”
(MoAA®Y Kak®v "EAAnow aitiav &yel / ofig untpog ‘EAévn oyyovog opolg te 6oig,
213-214). El Coro sitda el nombre de Helena, incluso sintdcticamente, en una
posicidn central que la sefiala como nucleo del mal a nivel general ("EAAnowy, mitad
del verso 213) y particular (86uotg te ooig, final del verso 214). En la posterior
descripcion del escudo de Aquiles (primer estasimo), el Coro apostrofa a la ‘hija de
Tindareo’ de este modo: “jAl rey de guerreros tan esforzados con la lanza lo
aniquilaron tus devaneos, Tindarida, depravada hija! (tol®v8’ dvakta Soputovwy /
gxavev avdp®y, Tuvdapt, / ot Aéxea, kakd@pov Kopa, 479 —481). Agamenon es el ‘Tey
de guerreros’ (Gvakta ... avdpmv, 479-80; cf. I 1.7 172, 442, 506; 2.402, 434; 3.81, 267,
455; 4148, 336; 5.38, etc.) al que se refiere el Coro, pero, como en otros versos de la
obra (13, 60 y 117), el patronimico ‘Tindarida’ o ‘hija de Tind4reo’, aunque referido
a Clitemnestra, podria haber evocado a su hermana Helena en la mente del au-
ditorio. Semejante ambigiiedad cumple la doble funcién de condenar implicita-
mente a Helena y, a la vez, vincular a las dos hermanas debido a sus malas
acciones.

El final de la tragedia Electra, no obstante, sorprende al espectador con una
impactante noticia comunicada a Electra y Orestes por Castor, el deus ex machina:
Helena nunca estuvo en Troya, puesto que Zeus envié alli un eldwAov con su
misma apariencia fisica para enzarzar a los humanos en una guerra cruenta (Zelg



144 —— 3 El personaje de Euripides: una Helena kawr

&, wg €pLg yévolto kal ovog Bpotdy, / eidwAov EAévng €Eémeuy’ &g "TAloy, 1282
1283). La verdadera Helena estuvo en Egipto, en el palacio del rey Proteo, durante
todo el transcurso de la guerra entre griegos y troyanos. Castor afirma que la
guerra fue voluntad de Zeus, pero no explica el mévil de su decisién ni por qué
utiliz6 un &i8wAov para suplantar a Helena. Las palabras condenatorias que
Electra o Clitemnestra habian proferido contra Helena carecen ahora de validez,
porque Helena es inocente, nunca traicioné a Menelao ni a la patria. El sacrificio
de Ifigenia, la guerra de Troya, el asesinato de Agamenon y el exilio de Orestes, que
tuvieron lugar en el pasado, asi como el matrimonio de Electra con un campesino y
los asesinatos de Egisto y Clitemnestra, que corresponden al presente de la tra-
gedia Electra, son hechos que deberdn contemplarse desde una nueva perspectiva.
Las desgracias de la familia de Agamenon no se pueden atribuir a la Helena real,
pero incluso si no existiera el €i8wAov, y si la Helena real hubiese ido a Troya, tal y
como sucede en la versién tradicional del mito, tampoco se le podrian atribuir a
ella la sucesién de crimenes causados por la maldicion hereditaria de la casa de
Atreo.

Euripides, por otra parte, explora el papel activo de los griegos en las des-
gracias derivadas de la guerra de Troya (Ifigenia entre los Tauros) o anteriores a
ella (Ifigenia en Aulide). Representada unos dos afios antes que Helena, la tragedia
Ifigenia entre los Tauros (c. 414 a.C.), comienza con las palabras que pronuncia la
joven hija de Agamendn. Recuerda cémo fue salvada por la diosa Artemis en el
preciso momento en que su propio padre iba a sacrificarla. La doble mencion de
Helena resulta aqui especialmente ilustrativa de hasta qué punto Euripides rela-
tiviza su responsabilidad en las desgracias de la familia de los Atridas (IT 8—14):

€opakev EAévng obvey’, wg Sokel, maTip

ApTéULSL KAewvaig év mruyaloy AVALSOC.

évtadBa yap 81 xAlwv ve®v otdrov

EAMNVKOV cuviyay’ Ayouéuvwy avag,

TOV KOAAVIKOV aTé@avov TAlov BE WV

AaBelv Ayatolg Tovg 6 VBpLEBévTAg yapoug

‘EAEVNG UETEABEDY, MeVEXEWL XAPLY QEPWV.

[...] me sacrificé por causa de Helena, segiin parece, mi padre, en honor a Artemis y en la
famosa bahfa de Aulide. Pues el soberano Agamenén habia congregado alli una flota griega

de mil naves, porque queria obtener para los aqueos la corona victoriosa de Ilién y vengar el
ultrajante matrimonio de Helena por hacer un favor a Menelao.

Las dos referencias explicitas a Helena no la sefialan principalmente a ella como
responsable directa de las desgracias de Ifigenia. La primera mencién (¢o@agev
‘EAévng olvey’, Wg Sokel, matnp, 8) viene inmediatamente seguida de la expresion
de duda wg Sokel y estd enmarcada por el verbo €o@agev al inicio del verso y por el
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sustantivo en nominativo matrp al final de ese mismo verso. De este modo, Ifigenia
se refiere a la responsabilidad de Helena como si ella misma dudase de que la
Tindérida fuera realmente la causa de su aciago destino, mientras que Ifigenia si
sefiala enfaticamente a su propio padre como ejecutor del sacrificio. La ubicacién
de w¢ Sokel no pone en tela de juicio la culpabilidad del padre de Ifigenia, porque
él estd dispuesto a sacrificar a su hija y solamente la intervencién de la diosa
Artemis y la sustitucion de Ifigenia por una cierva impedirdn la muerte de la
joven. La segunda mencién de Helena (EAévng peteABely, Mevédewt xapv @épwy,
14) esta subordinada a una oracién principal cuyo sujeto es Ayapéuvov dvag (11):
el soberano Agamendn congreg6 una gran flota por dos motivos que se sefialan,
por este orden, en los tres versos siguientes (12—14): en primer lugar, por el con-
junto de los aqueos, para quienes queria lograr la victoria en la guerra contra
Troya; en segundo lugar, por su hermano Menelao, que le ha pedido su ayuda para
recuperar a Helena y poder resarcirse, asi, del ultraje recibido por su nuevo
matrimonio con Paris. El rescate de Helena no solo se menciona como causa
secundaria, sino también como un asunto de indole privada, “por hacer un favor a
Menelao” ([...] Mevérewt xapv 0épwy, 14).

Los versos siguientes (IT 15-30) inciden nuevamente en la responsabilidad de
Agamenon, que decidié realizar un sacrificio para conseguir vientos favorables
que hicieran posible la navegacién desde Aulide hacia Troya. El adivino Calcante le
recuerda que habia hecho voto de ofrecer a Artemis lo mas hermoso que le naciera
ese afo. Puesto que Clitemnestra habia alumbrado entonces a Ifigenia, esta debia
ser sacrificada a la diosa. Solamente asi podrian los griegos levar anclas y salir de
Aulide. El astuto Odiseo inventé una falsa boda de Ifigenia con Aquiles y asi
consiguid separarla de Clitemnestra y llevarla junto a su padre Agamenon. En el
preciso momento en que Ifigenia iba a ser sacrificada, la diosa Artemis se la llevo
por el aire y les dejé a los griegos una cierva en su lugar. A este respecto, Sour-
vinou-Inwood (2003: 32) afirma:

[la hija de Agamendn] deja claro desde el principio que Artemis, en realidad, no exigié el
sacrificio de Ifigenia, en cuyo caso se podria aducir que Agamenon y los griegos tuvieron que
obedecer a un deber religioso; ella solamente impedia a los griegos navegar a Troya. Aga-
menon y los griegos tenian una muy buena opcién abierta ante ellos: abandonar la expedi-
cién y no sacrificar a Ifigenia. Tal énfasis en los agentes humanos del sacrificio, asi como el
hecho de que contaban con una eleccién, es recurrente a lo largo de la obra.

Aunque el resentimiento de Ifigenia contra Helena y Menelao se manifieste en su
deseo frustrado de vengarse de ambos, tal resentimiento desemboca, nuevamente,
en la dolorosa evocacién de su sacrificio, cuyo ejecutor iba a ser su propio padre
(IT 354-360):
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G oUte vedua A6Bev RABe mwmoTe,

oV mopBuic, ftig Sta méTpag ZuumAnyddag

EXévnv Emiyay’ €vOas’, i W anwieaey,

Mevérewv €7, v a0TOLG GVTETIUWPNTAUNY,

TV €v0a8 ADMV avtiBeloa Tig eKel,

00 W (hate pdoyov AavaiSat xepovuevol

gopaloy, iepeg 8 v O yevvioag matp.

Pero no ha llegado aqui viento favorable de Zeus jamas, ni una nave que, a través de las rocas
Simplégades, trajera aqui a Helena — la que me destruy6 — y a Menelao, para vengarme de
ellos cambiando esta Aulide de aqui por la de alli, en la que los Danaidas, asiéndome como a
una ternera, iban a sacrificarme y el sacerdote iba a ser el padre que me engendro.

La mencion del padre trae a la memoria de Ifigenia las suplicas que le dirigio en el
momento del sacrificio (362 y ss.), suplicas que ponen en primer plano el hecho de
que Agamendn tenia ante €l la eleccion entre dos posibilidades: matar a su hija o
abandonar la expedicién contra Troya. El auditorio original de la obra podria
sentir todavia mds rechazo ante la conducta de Agamenon y de los demds griegos,
porque el sacrificio de Ifigenia no tenia lugar en el contexto de una guerra que
hiciera necesaria la inmolacién para salvar a la ciudad. Aunque Ifigenia odie a
Helena, tampoco parece albergar gran simpatia por los demds griegos. En las
multiples referencias a su sacrificio en Aulide, la hija de Agamenén pone de
relieve el resentimiento que siente hacia su padre y hacia sus compatriotas (26 —29,
178, 210-217, 354-377, 565-566, 770—771, 783-787 854-855, 1082-1084 y 1418).
Cuando Ifigenia le dice a Toante que ella odia Grecia en su totalidad (ndcav ye
uooBo® ‘EAMGS’ 1 wanmwAecey, 1187), existe la posibilidad de que exprese una
emocion auténtica, tal y como sefiala Wright (2005: 199 —200):

El contexto inmediato induce a interpretar esta frase irénicamente: ella, después de todo, esta
intentando engafiar a Toante para que le proporcione un barco en el que escapar y, natu-
ralmente, empleard cualquier recurso retérico persuasivo que le venga bien, aunque sea
mendaz. Queda abierta, no obstante, la posibilidad de que Ifigenia realmente odie Grecia y a
los griegos a causa del tratamiento que recibi6 de su parte.

Ifigenia pertenece, ademads, a una familia marcada por el crimen y la traicién entre
sus propios miembros: el asesinato de Enémao a manos de Pélope; la lucha entre
los hermanos Atreo y Tiestes; el propio sacrificio de Ifigenia por obra de su padre;
la traicion y el asesinato de Agamendn por su esposa, Clitemnestra; el asesinato de
Clitemnestra a manos de su hijo, Orestes. Y no parece una casualidad que sea la
propia Ifigenia quien inicia el prélogo de la obra con la mencién de su genealogia
familiar. Por muy sumaria que sea esta mencion (IT 1-5), habria espectadores a los
que no les pasaria inadvertida la sombria imagen que indirectamente proyectaba
Ifigenia sobre su propia estirpe.
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Ifigenia en Aulide (representada en algin momento entre los afios 405—400
a.C.) es la unica tragedia euripidea conservada que expone los acontecimientos y
las motivaciones del bando griego antes de la guerra de Troya. Tal circunstancia
afilade nuevos matices a las topicas alusiones negativas sobre Helena, porque di-
chas alusiones proceden de personajes como Agamenon y Menelao, cuya codicia y
ambicidn de poder y gloria parecen convertir la traicién de Helena en un pretexto
antes que en un motivo para emprender la guerra contra los troyanos. En el duro
enfrentamiento que tiene lugar entre los dos Atridas (320-414), Menelao le re-
procha a Agamendn sus constantes vacilaciones en la decisién de sacrificar a
Ifigenia; Agamenodn, por su parte, le recuerda a su hermano qué clase de mujer
tiene por esposa y le reprocha que, incluso siendo ella asi, Menelao esta deseoso de
tenerla de nuevo entre sus brazos. Después de este tenso tira y afloja entre ambos,
finalmente se ponen de acuerdo para seguir adelante con el sacrificio de Ifigenia,
que acaba de llegar a Aulide acompafiada de su madre. Agamendn las ha hecho
venir concertando una falsa boda entre Aquiles e Ifigenia. El propio Aquiles ignora
que Agamenon haya utilizado su nombre para planear semejante engafio y, una
vez descubierto, el héroe estd dispuesto a enfrentarse al Atrida para impedir el
sacrificio de Ifigenia. Como se puede comprobar, la caracterizacion marcadamente
negativa de Agamendn y Menelao los convierte en eslabones de una cadena de
responsabilidades que conduciran, finalmente, a la guerra de Troya.

La relativizacién de la responsabilidad de Helena en el conjunto de la dra-
maturgia euripidea conservada se transforma en la exoneracion total del perso-
naje en la tragedia homonima del poeta. Aristfanes parece haber puesto de re-
lieve la notoriedad de semejante ’recaracterizacion’ en su comedia Tesmoforias
(411 a.C.), en la que Euripides figura como personaje. Las mujeres de Atenas estdn
conspirando contra el poeta tragico para decidir su destino, enfadadas por cémo
las retrata en sus obras: aparecen como locas, asesinas, ninfémanas y suicidas.
Utilizan el festival de las Tesmoforias, una celebracion anual dedicada a la ferti-
lidad y a su diosa Deméter, como tapadera para tramar un plan que haga que
Euripides pague por sus injuriosas palabras. Aterrorizado por lo que estd a punto
de pasarle, Euripides va a buscar ayuda a la casa del afeminado poeta Agaton. Su
plan es hacer que Agatén finja ser una mujer y vaya al debate de las Tesmoforias
como infiltrado para asi obtener informacién y hablar a su favor. Pero como
Agaton se niega, el viejo suegro de Euripides, Mnesiloco, se ofrece a ir en su lugar.
Una vez alli, el anciano decide imitar a la xawr EAévn de la tragedia homénima de
su yerno (Aristoph. Th. 846 —851):

AN yeyévnual mTpoadok®dv 6 §’008Enw.
T 8AT v eln Todunodwv; OvK €08’ dmwg
oV tov Hodapidnv Yuxpov 6vt aioyvverat.
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0 SHT &v avTov pocayayoiuny Spapaty
£y@8ar v kawnv EAévnv pipfoouad. 850
TAVTOG VTTAPYEL UOL YUVALKELD OTOAN.

MNESILOCO. - Me he quedado bizco de tanto mirar, pero él todavia no aparece. ;Pues qué se
lo podria impedir? Sin duda se avergiienza de la soseria de su Palamedes ;Con qué otro
drama seria yo capaz de atraerlo? jYa sé! Voy a imitar su reciente/nueva Helena. Tengo un
vestido de mujer completo.

La traduccion del verso 850 admite la doble posibilidad de que el personaje utilice
el adjetivo xawn para hacer referencia a la reciente representacion de la tragedia
o0 para caracterizar a Helena como un nuevo tipo de heroina, distinta de la Helena
de la tradicién mitica. La comedia de Aristéfanes fue representada por primera
vez el afio 411 a.C. y su proximidad cronoldgica con la representacion de la tra-
gedia Helena justificaria la traduccién del adjetivo kawvn como “reciente”. También
se podria entender que dicho adjetivo califica a Helena como “nueva” por poseer
cualidades opuestas a las de la Helena tradicional, tachada de infiel y lasciva, a la
vez que considerada responsable de la guerra de Troya. La primera posibilidad es
perfectamente plausible, dado que la tragedia Helena se estrend el 412 a.C., es
decir, el afio anterior a la representacion de Tesmoforias. La segunda posibilidad,
no obstante, implicaria que el personaje de Mnesiloco le estd reconociendo a
Euripides una caracterizacién innovadora de Helena. Ahora bien, el conjunto de la
tragedia atica conservada hasta hoy no nos permite saber con certeza si existieron
antes de la Helena euripidea otras tragedias similares, ya fuesen del propio Eu-
ripides o de otros poetas tragicos.

Si suponemos que la xawr EAévn de la tragedia homénima es una Helena
nueva en cuanto a su caracterizacion, facilmente llegaremos a la conclusién de que
Euripides ha querido rehabilitar aqui a la Helena de la tradicién mitica, reivin-
dicando su inocencia, su castidad y su fidelidad a Menelao. Semejante manera de
entender la caracterizacion del personaje le atribuye a Euripides un propdsito de
indole moral anterior a la composicion de la obra e independiente de ella. Dicho
proposito resulta plausible en lo tocante a la castidad y, sobre todo, a la fidelidad
de Helena. Ahora bien, su inocencia depende, en primer término, del papel que
desempefian los dioses (especialmente Zeus y Hera) en los acontecimientos que
preceden a la guerra de Troya. La diosa Hera crea el €idwAov para vengarse de
Paris y Zeus no se opone al plan de su esposa, sino que lo integra en su propia
decision de desencadenar la guerra entre griegos y troyanos, a la vez que ordena a
Hermes que se lleve a la verdadera Helena al palacio del rey Proteo en Egipto. Las
acciones de Hera y Zeus tienen como efecto secundario la inocencia de Helena y, a
partir de este punto, Euripides ha podido encontrar un nuevo espacio para una
nueva Helena, que rechaza el acoso de Teoclimeno y espera durante diecisiete



3 El personaje de Euripides: una Helena kawry = 149

afios el reencuentro con Menelao. Las palabras y las acciones de Helena confir-
man, en el desarrollo de la accidn, que ella es realmente casta y fiel; el propio
Teoclimeno pronuncia al final de la obra un encendido elogio de la virtuosa
conducta de Helena: ella es la mujer mas excelente y la mas casta (iotov 8 aplotng
owepoveatatng 6’ &ua, 1684).

La tragedia Helena, por tanto, constituye en su conjunto una rehabilitacion del
personaje homdnimo, pero el propdsito de Euripides no fue demostrarle al audi-
torio que Helena era en realidad una mujer virtuosa, sino extraer el maximo
potencial patético de la ‘recaracterizacion’ del personaje. Dado que Hera y Zeus
han desvinculado a Helena de su responsabilidad en la guerra de Troya, ;como se
comportaria y qué sentimientos expresaria ella tras diecisiete afios de cautiverio
en Egipto, pero consciente de ser considerada por todos los griegos como adultera,
traidora y culpable de las malas acciones cometidas por el €{dwAov que la ha
suplantado?, ;qué pasaria si precisamente en ese momento Helena se reencon-
trase con Menelao?, ¢;cdmo reaccionarian ambos ante su reencuentro?, ;qué se
dirian el uno al otro?, ;como afectaria a Menelao el descubrimiento de la Helena
real? Estas son las cuestiones de fondo a las que Euripides quiso dar forma dra-
madtica para que el auditorio experimentase las emociones generadas por la pe-
nosa situacién de Helena, quien, desde el principio de la obra, hace participes a los
espectadores de la causa de sus sufrimientos y les revela la verdad que los demaés
ignoran.

La hermosa mujer por cuya causa se desencadené la guerra de Troya es
precisamente la primera que aparece en escena con el propdsito de contarle al
auditorio sus propias desgracias y de reivindicar su inocencia. Afirma que no fue
ella la mujer que el principe Paris se llevd consigo, sino un g{6wAov creado por la
diosa Hera y dotado de su misma apariencia. Griegos y troyanos, no obstante,
creen que ella, la Helena real, es la causante de todas las desgracias derivadas de la
guerra. El auditorio comprenderia el enorme dolor experimentado por cualquiera
que fuese acusado de faltas que no habia cometido y que sufriera esta situacién
con impotencia durante largos afios. El papel de Hera y Zeus como agentes del
sufrimiento de Helena favorecia la distancia necesaria para que los espectadores
experimentasen de manera adecuada la compasién por la situacién de Helena.
Entre los antiguos griegos, como sefiala Konstan (2006: 201—202):

[...] 1a piedad no era una respuesta instintiva ante el dolor de otra persona, sino que estaba
sujeta al criterio sobre si el sufrimiento de esa persona era merecido o no. La compasion [...]
tenia un cardcter cognitivo y social e implicaba valoraciones morales que reflejaban, inevi-
tablemente, normas y valores propios de la cultura griega de época clasica. La distancia entre
el que compadece y el compadecido es, precisamente, lo que hace posible esta dimensién
ética: para experimentar compasion una persona debe reconocer una cierta similitud con el
que sufre, pero no encontrarse exactamente en las mismas circunstancias. Cuando se produce
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una identificacién completa, una persona comparte la emocién de la otra, pero esto no es
piedad tal y como la entendian los griegos.

Se trata de la diferencia entre sentir afliccién por alguien que sufre, como hacemos
nosotros, y compartir un sentimiento de afliccién con alguien que sufre un dolor
que es exclusivamente suyo, como hacian los antiguos griegos. Por otra parte,
Helena se presenta a si misma como una mujer virtuosa, aunque abatida por el
dolor desde hace muchos afios. Este contraste entre la virtud de Helena y su
penosa situacién pone de relieve la injusticia que sufre e intensifica, por tanto, la
compasion del auditorio. No ha lugar a poner en tela de juicio la sinceridad del
personaje, que ha aparecido en escena con la intencion de postrarse como supli-
cante ante la tumba del Proteo y evitar, asi, el acoso de Teoclimeno, que quiere
obligarla a casarse con él. La condicién de suplicante estaba revestida de un
caracter religioso que los espectadores originales de la obra se tomarian muy en
serio, de tal modo que no dudarian de la castidad de Helena y de su fidelidad a
Menelao. Existe, ademas, otro factor que garantiza de principio a fin la compasion
del auditorio: el deseo que tiene Helena de acabar con su propio dolor. Este deseo
solo se podria hacer realidad si Menelao llegase a Egipto y se la llevase de regreso
a Grecia. Entonces Helena les demostraria a todos su inocencia. El plan de huida,
ideado por la propia Helena en la segunda mitad de la obra, hara todavia mas
ostensible ese deseo de remediar su penosa situacion. Si ella no manifestase ante
el auditorio la voluntad de acabar con su sufrimiento, entonces los espectadores
podrian dejar de experimentar piedad por la situacién de un personaje que elige
sufrir incluso cuando se dan las condiciones para cambiar dicha situacién®.
Comoquiera que entendamos el sintagma ko EAévn, el personaje le co-
municé al auditorio original de la tragedia homdénima, entre otras, dos novedades
que contradecian el relato tradicional de los acontecimientos vinculados con la
guerra entre griegos y troyanos: ella nunca estuvo con Paris y nunca estuvo en
Troya. El impacto de estas revelaciones no residia precisamente en su novedad,
puesto que, con anterioridad a Euripides, el poeta Estesicoro habia compuesto la
Palinodia y el historiador Herédoto, ademds de incluir en su obra la version
alternativa del mito, crefa que Homero ya conocia dicha variante mitica. Lo ver-
daderamente impactante, desde el principio de la representacién, tuvo que ser, sin
duda, escuchar a través de la propia Helena esta (relativamente) nueva version de

2 Filoctetes, en la tragedia homénima de Séfocles, provoca el rechazo de Neoptélemo por su
obstinada negativa a ir a Troya, aun sabiendo que su herida se curaria, si accede a ir: “Cuantos son
victimas de desgracias que ellos mismos se buscan, como tu, no es justo perdonarlos ni sentir
lastima de ellos” (6aoL & éxovaiotlaty Eyketvtal BAGPaLs, / amep oV, TOVTOLG 0OUTE CLYYVWUNY EXELY
[ Sikatdv €0ty 00T émoikTipewy Twa, Phil 1318-1320).
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los hechos. Ella misma, al negar en primera persona su union con Paris, también
negaba una vasta tradicién poética en la que tal unién se presentaba como algo
inevitable. Los versos de la poetisa Safo (F 16 Voigt) ponian en primer término que
Helena, vencida por la pasiéon amorosa, estuvo dispuesta a abandonar “a su muy
noble esposo” ([...] "EAéva [t0]v &vépa / tov [mavdpliotov /| kaAA[inolo’ éBa °g
Tpotav mAéot[oa, 7-9), anteponiendo la belleza del principe troyano (y el £pwg
asociado a esa belleza) a la fidelidad debida a Menelao. Lo bello se impuso a lo
bueno e hizo incurrir asi a Helena en una conducta contraria a la virtud. Alguien o
algo (falta el sujeto: ¢Afrodita? ;Eros?) la hizo errar el camino. Navego en direcciéon
a Troya y nunca se volvié a acordar de su hija ni de sus padres (kw0§[¢ maliSog
006¢ OiAwvy To[KIwv / mé[unav] éuvaodn, 10—11). La pasién amorosa (el €pwg) de
Helena por Paris le provocd un completo olvido (enfatizado por la repeticion de las
conjunciones o08¢ [...] 008¢ con ppviiokopal) y estuvo dispuesta a romper los
vinculos que la unian con su familia y con su patria para unirse a una nueva
familia en tierra extranjera.

Al igual que Safo, también Alceo (F 283 Voigt) ponia el acento en el poder
irresistible del amor y contemplaba a Helena como victima de &pwg. Alguien
(¢Afrodita?) o algo turbé el Bupdg de Helena dentro de su pecho (K AAévag év
otible]low [¢]nt[oaioe / BBuov ’Apyeiag [...], 3—4). Como consecuencia de esta
poderosa invasién emocional de una fuerza exterior, “enloquecida por el hombre
de Troya” ([...] Tpoiw <> & [€]m Gv[Spt [ ékuaveloa [...], 4-5), se embarco con este
falso huésped (“el que engafia al que lo hospeda”, &[e.]vandta <1>5) y abandoné a
su hija y a su esposo. Actud de este modo porque “su corazén la convenci6 de que
al amor cediera” (nel®’ €pw<1> B8uo[v, 9). Poseida Helena por la pavia amorosa, su
Bupog la impulsé a obedecer a €pwg (probablemente con la ayuda de Afrodita). A
diferencia de la Helena de Safo y Alceo, la Helena de la tragedia homénima es
ajena a esa pasién enloquecedora, puesto que la diosa Hera cre6 el €idwAov que la
suplant6. Ambhos poetas liricos enfatizan el poder de €pwg con la gravedad de las
acciones de Helena, que abandono a sus seres queridos (Alceo) y no se volvié a
acordar de ellos (Safo). Dado que el personaje euripideo nunca estuvo con Paris, no
puede sentir arrepentimiento por haber traicionado a su familia a causa de la
pasién amorosa, pero si siente una enorme afioranza de sus seres queridos. La
nostalgia de la Helena euripidea, que lleva diecisiete afios viviendo contra su
voluntad en Egipto, resulta mas conmovedora porque es injusta. Ella no abandond
a los suyos, pero sufre como si lo hubiera hecho. La afioranza de los seres queridos
es un sentimiento que Helena expresa de manera recurrente (123-141, 200-210,
277-285, 685-690, 931, 933) y que ocupa un lugar destacado en su caracterizacion.

También Helena en la Iliada siente afioranza después de veinte afios viviendo
en Troya, aunque el arrepentimiento por sus acciones pasadas es el sentimiento
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que principalmente la atormenta. Las similitudes entre Helena y la Odisea han sido
sefialadas en diversos estudios®. A este respecto, Burian (2007: 9) afirma:

Tal vez el ‘intertexto’ literario mas obvio de Helena sea la Odisea de Homero. [...] Incluso
aunque la versién que hace Euripides de Helena y su historia contraste en casi cualquier
sentido con la de Homero, la Odisea no solo comparte muchos elementos narrativos y te-
méticos con Helena, sino que también le proporciona parte del contexto®.

Centrandose en la oposicién entre la vida y la muerte, Sousa e Silva (2005: 270 —271)
detecta el paralelismo entre el Menelao euripideo y el Odiseo homérico:

Este tema ligado a la saga de Menelao vincula la idea de muerte y de renacimiento con el
destino de Ulises, un paralelo ya consagrado en el relato homérico (cf. Od. 3.254-328, 4.235—
592). En lineas generales, el modelo implica la idea de un héroe dado por muerto que, una vez
finalizada la guerra, regresa a casa y, en el camino, se enfrenta a cada paso con la muerte. [...]
Es con la muerte con la que el héroe debe trabar una lucha constante hasta recuperar la
identidad perdida; v6otog y avayvwplolg representan, por tanto, una especie de etapas de
resurreccion. Esta misma estructura de resonancias épicas es retomada por Euripides en su
Helena, con algunas correcciones de fondo: en primer lugar, la sustitucién de la fantasia por el
racionalismo, que se expresa por medio de la exclusién de monstruos, exclusién compensada
por la puesta en valor de los peligros de la barbarie; no menos significativa es la nitidez
conferida a la heroina, que no se limita a esperar pasivamente la accién de su salvador; actia
al lado del héroe, corriendo peligros y compartiendo estrategias de salvacion. La alternancia
vida/muerte se duplica por obra del cruce de dos destinos, que siguen lineas, unas veces de
distanciamiento, otras veces de confluencia.

La nueva Helena euripidea comparte rasgos de caracterizacion significativos con
la Penélope homérica. Ambas son esposas castas que esperan ansiosamente el

3 Knox (1979: 268-269) sefiala a la Odisea como modelo de Euripides para la introduccion de
elementos comicos en varias de sus tragedias. Eisner (1980) hace una enumeracion de los prin-
cipales paralelos entre ambas obras y tanto él como Segal (1971: 572) se oponen al enfoque de
Steiger (1908), para quien Helena es una parodia de la Odisea.

4 En Od. 4.125-127,227-230 y 351592 se hace alusion a la estancia de Menelao y Helena en Egipto.
Asimismo, I 6.289-292 nos informa de que Helena y Paris se detuvieron en Fenicia de camino a
Troya. Por otra parte, en ambas epopeyas el poeta introduce &i8wAa creados por los dioses y
dotados de apariencia humana: Il. 5445-453; Od. 4.795-801 y 839. Ademas de estos elementos
narrativos heredados por Euripides de su precedente homérico, Burian (2007: 10) también sefiala
la posibilidad de que en los dos prélogos de Helena — el primero pronunciado por la propia Helena
(1-67) y el segundo, por Menelao (386—436) — Euripides se haya inspirado en el doble comienzo
de la Odisea: en los cantos 2, 3 y 4, Telémaco sale de ftaca para ir en busca de noticias de su padre;
Helena abandona la tumba de Proteo para obtener informacion sobre su marido (315—-385). En los
cantos 5y 6, Odiseo abandona la isla de Calipso, naufraga y llega a las costas de Feacia; parale-
lamente, Menelao, separado del resto de la flota griega, naufraga y llega a Egipto (408-413).



3 El personaje de Euripides: una Helena kawr} = 153

retorno de sus respectivos maridos mientras sufren el acoso de un pretendiente
(Teoclimeno, en el caso de Helena) o varios. Ambas mujeres utilizan el engafio y la
astucia para hacer frente a la dificultad de su situacion e idean los medios para
vencer a sus pretendientes, es decir, la prueba del arco (Od. 19570-581) y el falso
ritual funebre en el mar (Hel. 1049-1074). Estos paralelismos son extensibles a
Menelao y Odiseo, errantes en el mar muchos afios después de la conquista de
Troya y caracterizados ambos como naufragos andrajosos (Hel. 428 —434, 790—792;
Od. 15.307-324, 17336 —341) que recuperan su regia apariencia en el momento de
poner en marcha el plan de huida de Egipto (Hel. 1382-1383) o la venganza contra
los pretendientes de Penélope (Od. 23.153-163). Cuando Helena ve por primera vez
a Menelao bajo la apariencia andrajosa de un ndufrago (550-555), su reaccion de
temor evoca la del personaje de Nausicaa al ver a Odiseo (Od. 6.135-144) y cuando
ayuda a Menelao a engafiar a Teoclimeno, Helena desempefia un papel similar al
de Telémaco ayudando a su padre en el plan para engafiar y vencer a los pre-
tendientes.

Las evidentes similitudes con el personaje de Penélope no niegan la existencia
de un continuum entre la Helena euripidea y la Helena homérica. Ambas se
muestran muy criticas con Afrodita. Antes de poner en practica el plan de huida, la
Helena euripidea invoca asi a la diosa (Hel. 1097—-1106):

oL 0, 1] Tl TWU®OL KAAAOG EKTNOW YapWL,

Kopn Awwvng Kompy, pi @ é€epydont.

GG 8¢ AOuNg v W EAvpivew TTapog

Tobvopua mapacyoda’ , ov 10 odW, év BapPfapolg.
Bavelv & €aodv [, el Kataktelval BEAeLS,

& YL matpotat. i 10T GITANGTOG EL KaK®Y,
€pwtag amdrtag SOALA T E€evpnuata

aoxodoa eidtpa 0’ aipatnpd Swudtwv;

el & foda petpia, TéAa y’ n8iotn Bedv
TEQUKAG AVOPWTTOLOLY: 00K GAAWG A€yw.

Y tu, que a cambio de mi matrimonio obtuviste el galardon de la belleza, Cipris, hija de Dione,
no me destruyas por completo. Que bastante dafio me has causado hasta ahora, entregando
mi nombre, no mi cuerpo, a unos barbaros. Permiteme morir, si quieres matarme, en la tierra
de mis padres. ;Por qué nunca te sacias de maldades, siempre urdiendo amores engafiosos,
invenciones falaces y filtros que ensangrientan los hogares? Si tan solo fueses mesurada, en
todo lo demads eres por naturaleza desde luego la mas dulce de las diosas para los hombres:
no lo niego.

En el canto 3 de la Iliada, el troyano Paris, a punto de morir a manos de Menelao
en combate singular, es rescatado por Afrodita, que lo envuelve en una densa
niebla y lo lleva de regreso a su palacio y a su alcoba. La diosa adopta la apariencia
de una anciana y le dice a Helena: “Ven aqui. Te llama Alejandro para que vuelvas
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a casa” (8e0p’ 10”: AAEEavSpOg og Kakel oikov 8¢ véeaBal, 3.390). La diosa procura
estimular su deseo hablandole de la belleza del principe, que por su radiante
aspecto no parece venir de pelear con otro hombre (3.391-394). Helena enseguida
comprende que la anciana es, en realidad, Afrodita. La identifica por la belleza de
su cuello y sus pechos, asi como por el brillo refulgente de sus ojos (3.395-398).
Helena se muestra combativa con Afrodita (3.399-412): le dice que no pretenda
seducirla con mentiras ni llevarla a algun lugar mas lejano que Troya para com-
placer a otro favorito suyo; para Helena es evidente que Menelao ha sido el
vencedor del combate singular y piensa que Afrodita quiere impedir que su an-
terior marido se la lleve de regreso a casa. Helena invierte los papeles y, de manera
sarcastica, es ella la que invita a la diosa a entregarse a la pasion. La explicacion
que da para su negativa a ir al lecho de Paris es que se ganaria con ello el reproche
de las mujeres troyanas. Temerosa, finalmente, ante la ira de la diosa, Helena se
cubre con un velo para pasar inadvertida entre las troyanas y manifiesta, asi, la
preocupacion que siente por su (mala) reputacién. Semejante preocupacion es
recurrente en la Helena euripidea, pero el hecho de que su mala fama es inme-
recida hace més conmovedora tal preocupacion.

Ademads de su actitud critica hacia Afrodita, tanto la Helena homérica como la
Helena euripidea ensalzan a Menelao o manifiestan afioranza por su vida anterior
como esposas del rey de Esparta. La diferencia evidente es que la primera trai-
ciond a Menelao y lo abandoné, mientras que la segunda se vio involuntariamente
separada de su esposo. Tal diferencia pone de relieve los aspectos positivos de la
‘recaracterizacion’ de Helena en la tragedia homonima, es decir, su castidad y su
fidelidad hacia Menelao. Cuando la Helena épica alaba a Menelao, lo hace por
comparacién con Paris, su actual esposo. Asi le habla cuando, a instancias de
Afrodita, se reune con ¢l en su alcoba (Il. 3428-436):

jAvBeg €x TOAEHOL” WG BPeAe aVTOD’ OAEaOaL
av8pl Sapelg kpatepd, 0¢ £UOG TPOTEPOG TTOCLS NEV.
N uév 8N mpiv y’ ebye’ apnipirov Meveddov

ofi e Pin xal xepoi kal &yyei eéptepog elvar

GV 8L vV mpokdAesoal apnigov Mevédaov
£¢adtig payéoacbat évavtiov: aAAG 0 Eywye
naveoBat kédopat, pundé Eavom MeveAdw

avtiplov moAepov morepiCey 8¢ payeabat
appadéws, pi mwg Ty’ LI avToD Sovpl Saunng.

Has vuelto del combate. jOjald hubieras perecido alli, doblegado por el esforzado guerrero
que fue mi anterior marido! Antes te jactabas de ser superior a Menelao, caro a Ares, por tu
fuerza, por tus pufios y por tu manejo de la pica. Pues vete ahora a desafiar a Menelao, caro a
Ares, para luchar de nuevo cara a cara. Pero yo por mi parte te aconsejo que desistas y que
con el rubio Menelao no te enfrentes ni libres un combate cuerpo a cuerpo temerariamente,
no sea que pronto sucumbas bajo su lanza.
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Las tres primeras palabras de Helena (jAvfeg ¢k moAéuov, 428) no son una mera
afirmacion orientada a sefialar dénde ha estado Paris antes de su encuentro, sino
que tales palabras “contienen una fuerte dosis de sarcasmo: sugieren que un
hombre que acaba de llegar del combate no se tumba en el lecho adornado de una
alcoba perfumada, ataviado con hermosos ropajes y con la apariencia de quien
viene de un baile” (Roisman 2006: 21). Afrodita le habia dicho con anterioridad a
Helena para estimular, sin éxito, su deseo de ir a reunirse con Paris que él estaba
tan deslumbrante por su belleza y su ropaje que “no dirias que viene de pelear con
un hombre” ([...] o08¢ ke @aing / &vdpl payxeooapuevov Tov Y EABeV [...], 3.392—393).
El sarcasmo del comienzo del verso 428 se hace evidente por el contenido y el tono
de la segunda mitad de este verso y los que le siguen: Helena expresa sin ambages
el deseo de que Paris hubiese muerto a manos de Menelao, a quien se refiere
enfaticamente como “fuerte guerrero” (avspl..kpatep®, 429). En los siguientes
siete versos (430—436) repite tres veces el nombre de Menelao en posicion final: en
dos de esas menciones el nombre viene precedido del epiteto “caro a Ares”
(apnieirov Meverdou, 430; apnieov Mevéaoy, 432) v, en la dltima, la mencion del
cabello rubio de Menelao sefiala implicitamente su belleza fisica (§av0® Meveraw,
434). El hecho de que Helena anime primero a Paris a regresar al combate (6AA” {6t
Vv mpokdiesoal apniplov Mevédaoy, 432) para desaconsejarselo inmediatamente
después ([...] GAMG @ éywye [/ maveoBatl kédopat [...], 433-434), es otra forma de
ensalzar la valentia de Menelao a través del escarnio de la cobardia de Paris. El
protagonista de estos nueve versos (428-436) es, sin duda, Menelao, a quien
Helena admira tanto como desprecia a Paris.

La actitud de la Helena épica hacia el principe troyano se transforma en el
rechazo visceral de la Helena euripidea hacia Teoclimeno. Al igual que Paris, el rey
egipcio es un hombre dominado y vencido por épwg. Helena se refiere a él con
palabras que evocan la metafora de la caza: Teoclimeno es el cazador que persigue
a Helena, su presa, y que estd dispuesto a matar a todos los que pretendan dis-
putdrsela. No hay nada heroico en semejante conducta. Tampoco esta Paris a la
altura de los héroes de ambos bandos. Su unica conquista, veinte afios atras, fue la
posesion de Helena. Esta victoria se la habia proporcionado Afrodita gracias al
galardon de belleza que Paris le otorgé en las bodas de Tetis y Peleo. En el
momento en que se desarrollan los acontecimientos que narra la Iliada, Paris no
solo ha sido derrotado por Menelao, sino que, todavia bajo la influencia de
Afrodita, experimenta ahora en sus @péveg el efecto del poder de la diosa y asi se
lo dice a Helena (3438-446): “Jamas la pasion se ha apoderado de mi entendi-
miento como ahora” (00 yap nw noté W M8E Y’ Epwg @pévag aupekdiupey, 3.442);
“Asi te amo ahora y tan dulce es el deseo que se apodera de mi” (g aeo viv Epapat
kal pe yAvkog uepog aipel, Il 3446). El poeta épico afirma que Paris “fue el
primero al lecho; y su esposa le sigui6” (7 pa, kai dpye Aéxog 8¢ kv dua & ginet



156 —— 3 El personaje de Euripides: una Helena kawrj

tixovtig, I1. 3447). Cuando Héctor va en busca de Paris para reprocharle su ausencia
en el campo de batalla, Helena le dice a su cufiado que habria deseado ser la
esposa de un hombre mejor que Paris, al que considera desvergonzado y voluble
(Il 6.349-353):

abTap émel Tade y* (O8e Beol Kakd TeEKURPAVTO
av8pog EMeLT’heeAlov Gueivovog elvat axoltg,

06 {j8n vépeatv Te xal aioyea TOAN AvOPWHTWV.

T00TW & 00T dp VOV Ppéveg Eumedol 00T Gp’ OTioow
gooovTar o Kal g énavpnoesdat oiw.

Mas una vez que los dioses decidieron estos males asi, ojald entonces hubiera sido esposa de
un varon mejor, a quien dolieran la indignacion y los muchos oprobios de los hombres. Pero
este ni ahora tiene firmeza de dnimo ni la tendra en el futuro. Por eso creo que también él
cosechara el debido fruto.

Ese hombre mejor del que habla Helena bien podria ser Héctor, que recibe de ella
la misma valoracidén positiva que Menelao anteriormente (3428 -436). En opinion
de Roisman (2006: 28):

El afecto y el respeto que Helena le prodiga a Héctor ponen de manifiesto, mas bien, cuali-
dades que todavia no habiamos visto en ella. [...] Helena habia expresado, en su didlogo con
Afrodita, el anhelo de ser un miembro aceptado de la sociedad manifestando preocupacion
por la opinién que las otras mujeres se formaran acerca de ella. Aqui expresa este anhelo
distancidndose de un marido que no conoce la verglienza y procurando la alianza, no el
romance, con el miembro de la familia que es el mds respetado de los héroes troyanos.

La Helena euripidea se refiere a Menelao como la unica dncora que mantenia viva

o

su esperanza de regresar a Grecia y limpiar su reputacién (dykvpa & ij pov tag
TOYaC (XeL uovn, Hel 277). Las malas noticias de Teucro la llevan a creer que
Menelao estd muerto. Al pensar en la posibilidad de contraer matrimonio con
Teoclimeno, se apodera de ella la desesperacién (Hel. 293 -298):

T ST €Tl {®; TV’ VmoAeimopat ToxNY;
YAUOUG EAOHEVN TRV KAKGV LITAAAAY G

UeT &v8pog oikelv BapPdapov, Tpog mAovaiay
Tpdoeav Cova’ ; AN dTav mooLg TKPOG
EuVijL yuvaiki, kal 10 oOW E0TLV TIKPOV.
Bavelv kpatloTov' TG BAvolw v oV KIADG;

Entonces, ¢por qué estoy viva aun? ;Qué esperanza me queda? ;Contraer nuevo matrimonio
como reemplazo de mis desgracias y vivir en compaiiia de un marido barbaro sentdndome a
su opulenta mesa? Pero cuando un marido es odioso a su mujer, también el propio cuerpo se
hace odioso. jMorir es lo mejor! ;Cémo moriria de manera no decorosa?
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La incertidumbre con respecto al destino de sus hermanos, los Dioscuros, es
también un sentimiento que experimentan ambas Helenas. Al no verlos desde lo
alto de las murallas, donde se encuentra sentada al lado del anciano Priamo, la
Helena homérica se plantea dos posibilidades: o no han venido a Troya con los
aqueos o si han venido, pero prefieren ocultarse a la vista de los demds por causa
de la mala fama de su hermana (I1.3.239 —244):

1} ovy éoméabnv Aakedaipovog €€ épatewviic,

1} 8eVpw YEV EMOVTO VEEGD VL TOVTOTOPOLGL,

Vv adT 00k £0€Aovat paynv Katadvueval avepov

aioyea Sel81dteg kat oveidea mOAN’ & pot €oTv
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&v Aakedatpovt abB oidn év matpiSt yain.

¢Acaso no han venido de la amena Lacedemonia? ¢O llegaron en las naves, surcadoras del
ponto, pero ahora no quieren internarse en la lucha de los hombres porque temen hacerse
participes de mis infamias y mis muchos oprobios? Asi hablé, pero a los dos ya la fértil tierra
los tenia consigo en Lacedemonia, alli mismo, en su patria.

Céstor y Polideuces son “caudillos de gurreros” (§oiw...koopritope Aa®y, 3.236); uno
de ellos (Castor), “domador de caballos”; el otro (Polideuces), “excelente pugil”
(Kaotopd 6 immédapov kal mouE dyabov IoAvdevkea, 3.237). Asi es como Helena
habla de ellos ante el anciano Priamo. ;Cémo es posible que semejantes héroes no
estén presentes? Si sus hermanos vinieron a Troya, pero no se encuentran pre-
sentes en ese momento culminante en el que va a tener lugar el combate singular
entre Paris y Menelao, tal ausencia solo se puede justificar precisamente porque
son los hermanos de Helena. En cualquier caso, la duda que la atenaza queda sin
respuesta para ella, pero no para quienes escucharon las palabras del poeta épico,
que afiade, inmediatamente después de estos versos, que ambos hermanos estan
muertos y sus cuerpos reposan en Lacedemonia (243—-244). Castor y Polideuces,
por tanto, no estdn ausentes por causa de la mala reputacién de Helena.

Cuando Helena, en la tragedia homonima, le pregunta a Teucro por los
Dioscuros, se entera de que existen dos versiones: “Estdn muertos y no lo estan”
(teBviiol kov tebvdiol, Hel 138). Helena, consternada, quiere saber cudl es la ver-
sién mas creible. Segun la primera versién “dicen que ambos son dioses conver-
tidos en astros” (oTpolg 0@’ OpOLWOEVTE PAC’ elval Oew, 140); segln la otra version,
se dice “que, a causa de su hermana, pusieron fin a su vida cortdndose el cuello”
(opayaig adeApig obvek’ ékmveboat Bioy, 142). Un considerable ntimero de espec-
tadores pudo recordar aqui el testimonio ofrecido por el poeta épico y pensar, por
tanto, que Castor y Polideuces estaban muertos. La aparicion final de ambos como
dei ex machina provocaria, sin duda, un gran impacto emocional entre esos es-
pectadores, quienes precisamente entonces pudieron constatar que la primera
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versién ofrecida por Teucro era la verdadera, mientras que era falso el rumor de
que los Dioscuros se quitaron la vida por causa de Helena. El poeta épico y el poeta
trdgico coinciden, por tanto, en negar la vinculacién entre la mala reputacién de
Helena y la muerte de sus hermanos. Euripides sefiala, no obstante, un destino
glorioso para los Dioscuros: su divinizacidn.

A las similitudes de la Helena euripidea con la Helena de la Iliada es preciso
afiadir también los rasgos que aquella comparte con la Helena de la Odisea, que
vive de nuevo en Esparta y ha sido restituida a su anterior estatus de esposa del
rey Menelao. Al comienzo del canto 4 de la Odisea, Telémaco llega a Lacedemonia
para obtener noticias de su padre. Menelao, que no ha reconocido en el aspecto
fisico de Telémaco al hijo de Odiseo, le ofrece su hospitalidad y escucha como el
joven admira la riqueza y suntuosidad de su palacio hasta el punto de compararlo
con la morada de Zeus (Od. 4.71-75). En lugar de expresar regocijo, Menelao le
cuenta a Telémaco que sus ocho afios de navegacion errante tras la toma de Troya
y todos los padecimientos que experimenté en el pasado le han privado del placer
de tanta riqueza. Lamenta el asesinato de Agamendn a manos de Egisto y cree que
Odiseo es el héroe que mds sufrid de entre todos los aqueos. No sabe si todavia vive
o0 ha muerto. Telémaco se cubre el rostro para ocultar las 1dgrimas ante el recuerdo
de su padre y se produce entonces un breve impasse cuya resolucién vendra de la
mano de la esposa de Menelao: “Salié Helena de su perfumada estancia de elevado
techo, semejante a Artemis, la diosa de la rueca de oro” (¢k & EAévn BaAdpolo
Buwdeog LPopoolo / HAvBev *ApTéUISL Ypuoniakatw €ixuvia, Od. 4121-122). La
comparacién de Helena con Artemis esta en consonancia con su restitucion, tras la
guerra de Troya, a su anterior estatus de esposa de Menelao y reina de Esparta.
Ahora ya no se encuentra bajo la esfera de influencia de Afrodita. El epiteto
xpuonAdxarog, referido a Artemis, también sefiala indirectamente a Helena, que
entra en la estancia donde se encuentran Menelao y Telémaco y se sienta a su lado
con una rueca de oro (ypuvcoénv T nHAaxdtny, 131) en la que hay lana de color
violaceo (QAakdrn [...] io8ve@eg elpog &xovaoa, 135) y un canastillo de plata repleto
de hilo ya devanado. En el canto 15, antes de que Telémaco abandone Esparta,
Helena le regalard un peplo hecho con sus propias manos para que se lo entregue
a su futura esposa (Od. 15123-129). En la Odisea, como se puede constatar, la
asociacion de Helena con Artemis y con la rueca abunda en su ‘recaracterizacién’
como la esposa de Menelao anterior a su marcha con Paris en direccion a Troya.

Se ha podido sefialar hasta aqui la existencia de un continuum en la carac-
terizacion de Helena desde la épica homérica hasta la tragedia homénima de
Euripides. El hecho de que el poeta tragico haya elegido la version mitica alter-
nativa que, por medio del e{wAov, niega la huida de Helena y su estancia en Troya
como mujer de Paris, suprime el arrepentimiento del personaje y, a la vez, afirma
su reticencia a sucumbir al imperativo de Afrodita y su afioranza de Menelao.


http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=xruse%2Fhn&la=greek&can=xruse%2Fhn0&prior=dw=ra
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=t%27&la=greek&can=t%270&prior=xruse/hn
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=h%29laka%2Fthn&la=greek&can=h%29laka%2Fthn0&prior=t%27
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=i%29odnefe%5Cs&la=greek&can=i%29odnefe%5Cs0&prior=teta/nusto
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Cuatro afios después de la representacion de Helena, cuando Euripides compone
Orestes (408 a.C.) y retoma la versién mitica tradicional, hace que el personaje
vuelva a expresar, como en la Iliada, arrepentimiento por su huida a Troya con
Paris, acto que considera como un “fatal arrebato de locura enviada por los dioses”
(Or. 77-80):

Kaitot oTévw ye Tov Khutawunotpag pépoy,
EURg aderopiic, 1y, émel mpog "TAlov

¢mlevo’ Omwg émievoa Beopavel TOTUWL,
0UK €180V, ammoAelpBetoa & aialw Toyag.

No obstante, lamento de veras el destino de Clitemnestra, mi hermana, a la que no volvi a ver
desde que navegué hacia Ilién, del modo en que navegué, bajo un fatal arrebato de locura
enviada por los dioses; y después de haberla abandonado, lamento su infortunio.

Los verbos otévw (77) y aialw (80) expresan enfaticamente el dolor de Helena por
la muerte de Clitemnestra. No hay ninguna recriminacién hacia los matricidas,
sino que Helena se reprocha a si misma haber abandonado a su infortunada
hermana (anoAewpBeioa, 80) por marchar a Troya afios atrds. No se limita a pre-
sentarse como victima pasiva, sino que Helena también reconoce su condicion de
agente en la huida, combinando en el mismo verso (79) la accién divina (Beopavel
noTuwL) y la decision humana (mediante la repeticién de émievoa).

Orestes, enloquecido por las Erinias, yace tendido sobre un lecho; tiene al-
gunos momentos de lucidez en los que llora de manera inconsolable y no come ni
se asea. Helena, al contemplar su lamentable estado, siente conmiseracién hacia él,
pero también hacia Clitemnestra, por haber muerto a manos de su propio hijo:
“/Oh, desdichado! {Y la que lo trajo al mundo también, qué modo de morir!” (
uéreog, 1 texkolod 0° wg SuwAeto, 90). Electra le echa en cara que abandonase
vergonzosamente su hogar ([...] Tote Autodo’ aioxpdg S6uovg, 99). Helena reconoce
que Electra tiene razon, pero le hace notar su falta de benevolencia hacia ella
(6pBdG €Aetag, ov Oidwg 8¢ pol Aéyelg, 100). No solo siente vergiienza por sus
acciones pasadas, sino que también tiene miedo a los padres de los que murieron
en Troya (8¢8owka matépag tdv VT TAlwt vekp@y, 102). Su temor no es infundado: la
propia Electra le reconoce la gravedad de su situacion presente en Argos, donde se
alzan voces contra Helena de manera generalizada (5ewvov yap Apyet v dvapodt
8w otopa, 103). Los peores enemigos de Helena serdn, no obstante, Electra y
Orestes. Alentados ambos por Pilades, traman su asesinato. El desarrollo del plan
criminal lo conocemos a través del relato de un esclavo frigio que se encontraba
abanicando a Helena mientras ella hilaba lino. El esclavo describe con detalle la
actividad de su sefiora (Or: 1431-1436):
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Y ella el lino con la rueca entre sus dedos estaba torciendo, y el hilo lo dejaba caer al suelo,
porque con los despojos frigios, para depositarlos sobre la tumba, deseaba coser con lino
algunos adornos, unos mantos purpireos como ofrendas para Clitemnestra.

Estos versos contribuyen notoriamente a la caracterizaciéon de Helena en su re-
greso a Grecia: estd realizando la tarea propia de una esposa casta, que ya no
pertenece a Paris, puesto que ahora va a ser restituida a su anterior estatus de
esposa de Menelao, el hombre que la recobré. Otro simbolo de que su vida en
Troya es algo del pasado lo representa el hecho de que Helena utiliza “despojos
frigios” (okUAwv @puyiwy, 1434) para hacer un manto que ofrendaré a la tumba de
Clitemnestra. Al principio de la obra Helena habia lamentado el aciago destino de
su hermana, a la que abandond por aquel arrebato de locura que la impulsé a
marchar con Paris. Arrepentida de su error, no solo le va a ofrendar a Clitemnestra
un mechon de sus cabellos, sino también “unos mantos purpureos” (@papea mop-
(@Upeq, 1436). La mencion de estos mantos habria evocado en el auditorio original
los versos de la Iliada en los que la diosa mensajera Iris, bajo la apariencia de
Laddice, va en busca de Helena y la encuentra “tejiendo un gran manto doble de
color pdrpura” ([...] i 8¢ péyav iotov deawe [ Simiaxka mopoupény [...], IL 3125-
126). También Andrémaca, poco antes de conocer la muerte de Héctor, se encu-
entra tejiendo un manto doble de purpura (IL 22.441). Estas asociaciones con la
Helena arrepentida y pesarosa de la épica, por un lado, y con Andrémaca, para-
digma de la esposa perfecta, por otro, las afiade Euripides a la caracterizacion de
Helena en el instante previo a que Orestes y Pilades intenten asesinarla.

Cuando Orestes estd a punto de cometer el crimen, segun relata el esclavo
frigio, la hija de Zeus “se hizo invisible” (¢yéveto [..] doavtog, 1495). Tras el
frustrado plan criminal, Orestes le asegura a Menelao que no tiene intencién de
huir y que, después de degollar a Hermione, le va a prender fuego al palacio. En
este preciso momento aparece Apolo como deus ex machina y pone fin al en-
frentamiento. El dios afirma que Helena estd a su lado y que la ha salvado por
orden de Zeus, “pues es preciso que viva, como hija inmortal de Zeus que es”
(Znvog yap oboav {ijv viv aeditov ypewy, 1635) y que habite en los confines del éter
junto a sus hermanos, los Dioscuros. Menelao debera elegir nueva esposa. Los
dioses utilizaron la belleza de Helena para desencadenar la guerra entre griegos y
troyanos, “y causaron muertes para aligerar la Tierra de una opresiva e ilimitada
multitud de mortales” (Bavdtoug T €Bnkay, wg amavtioiev xBovog / HPplopa Bvn-
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TV aeOovov mAnpwuatog, 1641-1642). Esta revelacion de Apolo integra las ac-
ciones pasadas de Helena dentro de un plan divino. A pesar de que el personaje de
Helena en Orestes si cometi6 en el pasado los actos que desencadenaron la guerra
de Troya, su caracterizacion tiene varios puntos en comun con el personaje de
Helena en la Iliada (el arrepentimiento por haber marchado con Paris a Troya) y
en la tragedia homdénima (la preocupacion por los miembros de su familia, el
doloroso recuerdo de la muerte de un ser querido: el suicidio de Leda en la
tragedia Helena; el asesinato de Clitemnestra en la tragedia Orestes). El glorioso
destino final de Helena es otro punto en comun entre ambas tragedias. Existe, por
tanto, un continuum evidente en la caracterizacion del personaje.

Inicié la introduccion a este capitulo reflexionando sobre el modo de entender
el sintagma kawn EAévn. La verdadera novedad de Helena en la tragedia homo-
nima no reside, como ya se dijo, en la version alternativa del mito, versiéon que
niega la unién de Helena con Paris y su huida a Troya con él. Existe, por otra parte,
un continuum en la caracterizaciéon de Helena desde la épica homérica hasta la
tragedia euripidea, a pesar de que tanto la Iliada como la Odisea ofrecen la version
tradicional del mito relativo a la guerra de Troya. La novedad de la Helena de
Euripides reside en que sea ella misma la que cuente su verdadera historia y cdmo
le ha afectado la creacion de un eiéwAov que griegos y troyanos han confundido
con la Helena real. Si ella es la hija de Zeus, ¢como es posible que la atormenten
tantas desgracias durante tanto tiempo? Si un fantasma hecho de éter tiene su
misma imagen y su mismo nombre, ;de qué modo podria Helena acusar a ese
€idwAov sin autoinculparse verbalmente de manera paraddjica? Si ella fue raptada
como una doncella y ahora es perseguida como una presa por un cazador, ;quién
podria dudar de su castidad y de su fidelidad? Si precisamente ella, la bella Helena,
la més bella de las mujeres, esta dispuesta a desprenderse de los atributos de su
belleza para salvar a Menelao, a los demds griegos y a si misma, ¢;qué mejor
prueba de que el auditorio estd, sin duda, ante una nueva Helena? Si, en fin, ella es
la més excelente y la mas casta de las mujeres, ;quién mejor que el propio Teo-
climeno puede pronunciar la frase que condensa la ‘recaracterizacion’ de Helena
y, por ende, la reescritura de su historia particular? A lo largo de las siguientes
paginas voy a ofrecer mi enfoque particular acerca de todas estas cuestiones con el
propoésito de rescatar para el lector, aunque sea de manera inevitablemente
aproximada, la caracterizacion (o ’recaracterizacion’) de Helena en la tragedia
homodnima de Euripides.
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3.1 ;Hija de Zeus?

La confusién entre apariencia y realidad, entre el e{wAov y la verdadera Helena,
es la antitesis central de la obra, pero esta duplicidad de identidades no es ni la
primera ni la unica que menciona la propia Helena. Antes de revelarle al auditorio
que la diosa Hera cre6 el €{6wAoy, Helena afirma que su padre es Tindareo, pero
que existe un Adyog alternativo que la sefiala como hija de Zeus (Hel 16-23):
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En cuanto a mi, mi patria, Esparta, no es desconocida, y mi padre es Tindareo, aunque circula
un cierto rumor de que Zeus llegé volando junto a mi madre, Leda, tras haber adoptado la
forma de un péjaro, un cisne que huia de la persecucién de un 4guila y, con tal engafio, se
acost6 con ella, si ese rumor es fidedigno. Helena me llamaron. Los males que he sufrido, voy
a decirlos [...].

La doble paternidad era una caracteristica habitual en la leyenda heroica®. Entre
los miembros del auditorio, un buen numero de ellos podrian tener en mente la
doble paternidad de Heracles (Zeus/Anfitrion) o la de Teseo (Poseidén/Egeo) v, al
escuchar las palabras de Helena, no se sorprenderian de que también a ella se le
atribuyese tal duplicidad (Zeus/Tinddreo). Tanto en la Iliada como en la Odisea,
Helena es la hija de Zeus (Il 3199, 418, 426; Od. 4.184, 219, 227 y 23.218) y la hermana
de los Dioscuros (Il. 3.236—238). Asi sucede también en los fragmentos de épica no
homérica conservados, tales como los Cantos Ciprios. Ahora bien, mientras que la
Iliada no da el nombre de la madre®, los Cantos Ciprios sefialan a Némesis’ como

5 También era habitual hablar de los propios origenes como de un rumor. Cuando Atenea, que ha
adoptado la apariencia de Mentes, le pregunta a Telémaco si él es el hijo de Odiseo, el joven le
responde de esta manera (Od. 1.215—-220): “De él [Odiseo] nacido me dice mi madre, pero yo por mi
mismo no lo puedo saber: ;qué mortal reconoce su sangre? [...] de ese tal segun cuentan naci, ya
que tu me preguntas” (WP pév € ué enot o0 Eupeval, adTap £yw ye / 00K ol * 00 yap 1o TIg
£0V YOVOV aOTOg Avéyvw. / [...] To0 W €k paot yevéaBay, émel o pe To0T épeeivels.). Idétea, cuando
le habla a Menelao sobre Proteo, se refiere a él en estos términos (Od. 4.387): “dicen que él [Proteo]
es el padre que a mi me engendrd” (tov 8¢ T €udv @actv matép’ Eupeval 6¢ tekéabay).

6 Unicamente en la Odisea se presenta a Castor y Polideuces como los hijos que Leda tuvo con
Tindareo (Od. 11.298-304).
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madre de Helena. A ella se unié Zeus persiguiéndola bajo varias formas (F 9
Bernabé, 1-3):

ToUg 8¢ péta Tpiratnv EAévnv téke Badua Bpotoior

TNV ToTe KaAAiKopog NEpealg @OTNTL uLyeloa

Znvi Bedv BaoAijl Téke Kpatepiig LT AVAYKNG

Junto a ellos (¢los Dioscuros?), en tercer lugar, €l (;Zeus?) engendr6 a Helena, maravilla para
los mortales, que antafio trajo al mundo Némesis la de hermosos cabellos, al unirse en amor
con Zeus, rey de los dioses, bajo el imperativo de la necesidad.

La continuacion del fragmento describe la persecuciéon de Némesis por parte del
dios a través de tierras y mares y las metamorfosis sucesivas en animales marinos
0 en bestias salvajes, con las cuales ella intentaba sustraerse a su amor (F 9
Bernabé, 4-12). Filodemo afirma que en los Cantos Ciprios Zeus también se
transformo en un ganso, persigui6 a Némesis y el resultado de su unién fue un
huevo del que nacié Helena (F 10 PEG). Luego, segin Safo (F 166 Voigt), fue
adoptada por Leda, que encontro el huevo del que nacié. No es posible decir, a
partir de los fragmentos conservados, si Zeus decidi6 violar a Némesis para en-
gendrar a Helena como parte de su plan para aligerar la tierra, pero la eleccion de
Némesis como madre de una Helena por la que se mataran entre si griegos y
troyanos armoniza con dicho plan. La relacion de Zeus con Némesis facilitaria, asi,
el hecho de que Helena se convirtiera en el instrumento del dios para llevar a cabo
su proyecto y, durante los ultimos decenios del siglo V a.C., esta tradicién tuvo una
fortuna especial en el Atica, donde Némesis recibia culto en el santuario de
Ramnunte®.

7 Némesis era la Venganza divina personificada. La madre de Némesis era Nyx (la Noche) y esta, a
su vez, era hija de Chaos (el Vacio). En un escolio a la Nemea 10 de Pindaro se afirma que Helena es
hija de Zeus y de una hija de Océano (F 24 M.-W)) y que Tindéreo y Leda son, entonces, sus padres
adoptivos.

8 Resulta significativo que Euripides no haya seguido esta version, puesto que en sus tragedias
mds antiguas llama a Helena ‘la Tindarida’, nacida de la unién de Tindareo y Leda (Escirios, 1;
Andr: 898; Hec. 269, 1278). A partir de Troyanas, no obstante, esta apelacién se yuxtapone con la de
‘hija de Zeus’ (Tr: 34; EL 480; Hel. 472, 614, 1179, 1546; Or. 1423; IA 61, 1335, 1417). Jouan ([1966] 2009:
150) considera los versos 766—771 de Troyanas como un desarrollo del simbolo propuesto en los
Cantos Ciprios: la madre de Helena, instrumento del designio de Zeus, era Némesis, la Venganza
divina personificada. Parece, ademas, que Euripides intentd relacionar el nombre de Helena y la
palabra ‘némesis’ en Orestes 1361-1362: “La venganza de los dioses lleg6 con justicia hasta Helena”
(Awa Sikag €Ba Be®v | véuealg €¢ EAEvav).



164 —— 3 El personaje de Euripides: una Helena kawr

A la luz de estas consideraciones, lo que tuvo que resultar novedoso o sor-
prendente para el auditorio de la obra no fue la doble paternidad de Helena®, sino
el hecho de que fuese ella misma la que expresase dudas, pero no de que Tindéareo
fuese su padre, sino de que lo fuese Zeus transformado en cisne. Wright (2005: 57)
opina que en tragedias como Helena “Euripides no se ha limitado a ‘hacer uso’ del
mito, sino que ha escrito obras que, en un importante sentido, versan sobre el mito
y la ficcién”. Es decir; no nos encontramos aqui ante una mera adopcién y adap-
tacion de historias tradicionales subordinadas a la construccién del argumento,
sino que mito y ficcién se convierten en temas a cuyo escrutinio nos invita el poeta.
Este autor califica como ‘metamitoldgica’ semejante actitud del poeta con respecto
al mito y define el concepto de ‘metamitologia’ como “un tipo de discurso que se
produce cuando a los personajes miticos [...] se les hace hablar acerca de si mismos
y de sus propios mitos o cuando los mitos son presentados, deliberada y cons-
cientemente, de otra manera” (Wright 2005: 133). A través de Helena, por tanto,
Euripides habria puesto en duda el mito y haria participe a su auditorio de ese
cuestionamiento con respecto al nacimiento de Helena, a la vez que lo invitaria a
reflexionar sobre el cardcter de ficcion del mito y de la propia obra representada.
Yo creo que la ‘metamitologia’ de la que habla Wright es una explicacion parcial de
las palabras de Helena, pero no la que mejor se adecta a los destinatarios origi-
nales de la tragedia, que no eran en su mayoria ni eruditos ni intelectuales.
Inmediatamente después de escuchar las dudas de Helena sobre la paternidad de
Zeus y sobre la manera en que el dios supuestamente la engendro, los especta-
dores también le oyeron decir a Helena que les iba a contar sus desgracias ([...] &
8¢ memovOapev kakd / Aéyoy’ év. [...], 22—23). En los versos siguientes el auditorio
descubrird el papel de Hera y del propio Zeus en esas desgracias (31-41), esta-
bleciéndose asi una relacién efecto-causa entre la duda de Helena y los actos de
Zeus. ;Como puede sufrir tanto la hija del dios supremo? Y hasta dicen que se
transformé en cisne para unirse a su madre Leda. El dolor y la desesperacién
hacen que Helena exprese la duda de manera retérica, sin dudar realmente.
Cuando, poco después, explica que Hermes la llevd hasta el palacio de Proteo,
aflade: “no me habia olvidado Zeus” ([...] o0 yap fuéincé pouv / Zevg [...], 45-46).

En contraste con la duda de Helena, el Coro de esclavas griegas, que acaba de
entrar en escena tras escuchar los lamentos de su sefiora, afirma con acentuado

9 En el Encomio de Helena de Gorgias (DK 82 B11) §3 podemos leer: “Porque se sabe que su madre
fue Leda, su padre un ser divino, aunque considerado mortal, Tindareo y Zeus, de los que éste, por
serlo, lo parecia, y aquél, por manifestarlo, no fue aceptado” (6 pév 81t 1o elvar £8ogev, 6 8¢ 81 10
@avat NA€yyOn). La traduccién es de Solana Dueso (2013: 192—193), pero solo he puesto en griego la
parte del texto que remite a la doble paternidad de Helena. El sofista Gorgias plantea aqui la
dificultad de elegir entre Sokely, elvat y @avat. ¢En cudl de estas opciones reside la verdad?
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patetismo que el infortunio acompafia a Helena desde el dia mismo en que fue
concebida, cuando Zeus se uni6 a Leda (Hel. 211-216):

aial Saipovog moALGTOVOL

poipag te g, yovat.

aiwv dvoainv TG

Ehaxev Eayey, 0Te 0° £TEKETO HaTpOBey
XLOVOYpwL KUKVOL TITEP®L

ZelLg pénwy 8U aibépog.

iAy, ay! jQué hado luctuoso y qué destino el tuyo, mujer! Una vida, que no es vida, te tocé en
suerte, en suerte te toco, cuando Zeus te engendrd en tu madre, brillando a través del éter con
sus plumas de cisne blancas como la nieve.

Allan (2008: 176 ad 214-216) observa que “el Coro se centra en Zeus (a Leda le
dedica solo una palabra, patp66ev), porque el estatus semidivino de Helena ha
desempefiado un papel importante en su desgracia. La peculiar cercania de los
fuiBeol con los dioses (cf. Hes. Op. 159-160) los hace asombrosos y vulnerables”.
Como si no hubiese escuchado las palabras del Coro, Helena vuelve a hablar de la
union de Zeus con Leda, pero manifestando ahora un escepticismo todavia mds
marcado que en los primeros versos del prélogo (16—21) con respecto a la pater-
nidad de Zeus y a los detalles de su nacimiento (Hel. 255-259)"°:

@t yuvaikeg, TVt TOTUWL GLVECDYNY;
ap’ 1 Tekodod W £tekev avBpwIoLg Tépag;
yuvi| yap o008 EAnvig olite Bappapog
1e0)0G veooomdV Aevkov ékAoyeveTal,

&v QL ue ARSav eaciv €k ALOg TeKEV.

Queridas mujeres, ¢a qué destino estoy uncida? ¢;Es que me parié mi madre como un
monstruoso portento para los hombres? Pues ninguna mujer, helena o bérbara, jamas ha
alumbrado a sus hijos poniendo un huevo blanco, como dicen que Leda me pari6 a mi de
Zeus.

10 Los versos que sefialan la supuesta paternidad de Zeus (257-259) han sido objeto de contro-
versia con respecto a su autenticidad: Diggle (1994), siguiendo a Kannicht (1969), los considera
interpolados, mientras que Dale (1967) sefiala su autenticidad por dos motivos: 1) la extrafia
repeticién de yap en los versos 257 y 260 (tépag yap 6 Piog kal ta mpayuat éoti pov) debe ser
entendida como el tipo de construccién “no sélo sino también”; 2) si se suprimen los versos 257-
259, el verso 256 también deberia ser eliminado, pero, en este caso, la explicacion tépag yap del
verso 260 pareceria haber salido espontdneamente de la nada. Stinton (1976: 76 —77), al igual que
Dale, prefiere mantener los versos 257-259 y propone enmendar el segundo yap por 8 dp’ (260).
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Las dos preguntas retdricas de los versos 255 y 256 ponen en primer término el
dolor personal de Helena. La metafora del yugo (255) enfatiza el cardcter inelu-
dible de este dolor, porque tiene su origen en el dia mismo de su nacimiento. La
palabra dvBpwmolg (256) carece de valor generalizador al aparecer enmarcada
entre el pronombre personal pe y el sustantivo tépag, con el que Helena se refiere
a si misma como si fuese un ser monstruoso tanto por las circunstancias que
rodearon su nacimiento como por la manera en que se ha desarrollado su vida. A
la incredulidad de Helena se afiade un sentimiento de vergiienza, porque su madre
no parié como las demds mujeres. Euripides presenta aqui, en esta tragedia, una
variante completamente nueva del mito: Leda, seducida por Zeus, puso un huevo
del que naci6 Helena''. Allan (2008: 180 ad 258) sefiala que la elaborada perifrasis
del verso 258 (tedyog veooo®v Aevkov) “sugiere el horror de Helena ante la
monstruosidad de su nacimiento”. Este sentimiento de horror tiene una relevancia
especial en el contexto en que se produce: Teucro ha informado a Helena del
suicidio de Leda, de la supuesta muerte de Menelao y del incierto destino de los
Dioscuros. El dolor que embarga a Helena y la gravedad de su situacion tienen
como efecto que ella mencione con desconsuelo su vergonzoso e insdlito naci-
miento. Aqui, como en los primeros versos del proélogo (16—23), el tono de es-
cepticismo con respecto a los detalles de su nacimiento enfatiza el sentimiento de
Helena de que los dioses (especialmente Zeus, su padre) la han abandonado.

El auditorio ha escuchado cémo Helena cuestiona dos veces la historia relativa
a su nacimiento (16-21; 255-259), incluso poco después de que el Coro haya
afirmado que ella es hija del dios supremo (211-216). ¢Por qué yuxtapone Euri-
pides la duda de Helena y la certeza de las esclavas griegas? Existe una explicacion
evidente, pero insuficiente: del mismo modo que hay dos Helenas, también hay dos
versiones sobre su nacimiento que estarian en consonancia con las diversas du-
plicidades que recorren el conjunto de la obra. ;Se sentiria confundido el auditorio
original ante la duda de Helena y la certeza del Coro? Para este auditorio, ;tendria
mds autoridad la voz individual de Helena o la voz colectiva de las esclavas griegas?

11 Es posible que Euripides haya reelaborado temas de la mitologia tradicional. Segun el co-
mentario de Eustacio a Il 23.639, en los Cantos Ciprios se decia que los Dioscuros habian nacido del
huevo que Némesis puso tras su unioén con Zeus y que, en tercer lugar, nacié Helena (Eust. 4.804
van der Valk). Por otra parte, el F 166 Voigt de Safo atribuye a Leda solamente el hallazgo del
huevo. Esta versién del mito es adoptada por Cratino en su Néueatg, obra en la que Leda es la
encargada de incubar el huevo resultante de la unién entre Némesis y Zeus (Cratin. F 115 K-A.). En
la Odisea, por el contrario, figura Leda (no Némesis) como madre de Céstor y Polideuces y esposa
de Tinddreo (Od. 11.298-304). Se podria suponer que Euripides haya conciliado la version de los
Cantos Ciprios con las atestiguadas en la épica homérica y en Safo, puesto que en las tres versiones
Leda aparece vinculada con la historia del huevo.
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La segunda opcion parece la mds acertada, sobre todo si se tiene en cuenta que en
el tardio primer estdsimo, cuando Helena y Menelao se disponen a poner en
practica el plan para huir de Egipto, el Coro vuelve a afirmar que Helena es hija de
Zeus transformado en cisne en el momento de su unién con Leda (Hel. 1144 —1148):

ob MG £Qug, @ ‘EAéva, Buyatnp:

TTaAvOg Yap €v KOATolg oe Af-

8ag £Tékvwaoe Tatip:

kar toyOng xa® ‘EXhaviav

TPOSOTLG AmlaTog Adikog deog

Tu, Helena, eres hija de Zeus: tu alado padre en el seno de Leda te engendrd. Y sin embargo tu
fuiste proclamada a lo largo de la Hélade traidora, infiel, injusta, impia.

El Coro expresa aqui su incapacidad para comprender a los dioses, puesto que
Helena, a pesar de ser hija de Zeus (o0 Atdg &pug, 1144), no obstante (k&it’, 1147), es
acusada de faltas que no ha cometido. La presencia explicita del pronombre de 2°
persona (oV) inmediatamente seguido del nombre de Zeus, no deja lugar a dudas
sobre el vinculo entre la hija y su padre. Por otra parte, el tricolon asindético de
adjetivos con alfa privativa (&miotog G8wkog &0sog, 1148)'% al ir precedido de los
versos en los que se afirma con rotundidad la paternidad de Zeus, refuerza con
especial énfasis la nocién de la injusticia que sufre la hija del dios supremo. La
paternidad de Zeus y el singular nacimiento de Helena no solo aparecen refren-
dados por el Coro, sino también por los Dioscuros, a quienes Teoclimeno llama
‘hijos de Leda y Zeus’ (1680), a la vez que Cdstor se refiere a Helena como hermana
suya y comunica la voluntad de Zeus de que al final de su vida ella sea deificada. E1
sufrimiento que le ha ocasionado a Helena su inmerecida mala reputacion se vera
compensado por la adquisicién de ese estatus divino. En lugar de cuestionar el
mito, Euripides ha querido utilizarlo en favor de la eficacia emocional de las
escenas individuales en las que Helena duda de la paternidad de Zeus y de su
union peculiar con Leda. Después de haber escuchado las dudas de una Helena
desesperanzada, los espectadores pudieron sentir la reconfortante certeza que
comunicaban las palabras finales de Castor como deus ex machina: “cuando el fin
se acerque y tu vida termine, serds llamada diosa” (6tav 8¢ kauynig kai TeAev-
ontg Bioy, / Beog xekAnont [...], 1666 —-1667). No se trata de una promesa que tal
vez no se cumpla, sino que es la voluntad de Zeus ([...] Zebg yap ©8e BovAeTal,
1669).

12 El manierismo en el que incurre Euripides con el uso de estas figuras literarias ofrece un
ejemplo extremo en IT 220 (tyapog éitekvog €utoAlg dgrog), cuando Ifigenia lamenta su miserable
destino entre los Tauros.
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He querido poner en primer término que, junto a la posible actitud ‘meta-
mitolégica’ del poeta, que expresaria a través de la duda de Helena una postura
critica frente al mito, también es posible ver aqui una manera eficaz de establecer,
desde el principio de la obra, la conexion emocional del auditorio con la situacion
del personaje. La duda es el efecto negativo de su prolongado sufrimiento en
Egipto. Este sufrimiento es inmerecido, no solo porque Helena no ha cometido las
malas acciones que griegos y troyanos le atribuyen, sino sobre todo porque en el
origen de este sufrimiento se conjugan la venganza de Hera y los designios de Zeus,
el padre de Helena. La duda es, en este sentido, una forma de protesta que
cualquiera expresaria en una situacion desesperada. El cuestionamiento de la
paternidad de Zeus no debemos entenderlo, por tanto, en sentido literal. E1 propio
desenlace de la obra lo confirma. Creo que mi interpretacion de la duda de Helena
se puede comprender mejor con otro ejemplo en el que un personaje, sumido en la
desesperacion, no cuestiona que Helena sea hija de Zeus, sino que lo niega con
vehemencia. En Troyanas, tragedia representada tres afios antes, Andrémaca se
describe a si misma como una mujer virtuosa cuya buena fama ha hecho que el
hijo de Aquiles la quiera tomar por esposa; en la casa de Héctor puso en practica
todas las virtudes propias de las mujeres, tales como abandonar el deseo de salir
de casa, ser sensata, guardar silencio en presencia de su marido y saber ocupar el
lugar que le correspondia en el matrimonio (643-660). La expectativa de su futura
unién con Neoptélemo le produce tanta preocupacion e inquietud que cualquier
mujer que abandone voluntariamente a su marido le parece a Andrémaca digna
de desprecio (661-668). Hay aqui una evidente comparacion implicita con Helena.
La llegada de Taltibio con la noticia de que los griegos han decidido matar a
Astianacte, el hijo de Héctor y Andromaca, arrojandolo desde los muros de Troya,
hace que ella pronuncie, abatida por el dolor, un violento ataque contra Helena
(Tr. 766 -773):

® Tuvsapelov £pvog, o0moT’ €l ALdg,

OGOV 8¢ TaTépwv ENUL ¢° EKTePUKEVL,
’ANA0TOPOG eV TTPGTOY, elta 8¢ POGVoL
dovou Te Bavatov B’ Goa Te Vi TPEPEL KAKA.
oV yap moT avy® Ziva y’ ékeldoat o’ éyw,
moAoiaot kijpa Bapfdpotg “EAAnat te.

6A0l0" KaAAloTWY yap opuatwv &rto

aioyp®g Ta KAeWd TEST anwAesag Ppuydv.

Oh retofio de Tindareo, nunca has sido hija de Zeus. Afirmo que has nacido de numerosos
padres: de Alastor primero, después de Envidia, de Asesinato, de Muerte y de cuantos males
produce la tierra. En voz bien alta proclamo que jamas Zeus te engendro a ti, ruina de muchos
barbaros y griegos. jOjald murieses! Ya que con tus hermosos ojos has destruido vergonzo-
samente las renombradas llanuras de los frigios.
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En versos anteriores Hécuba habia asociado a Helena con los Dioscuros (132) y
Casandra se habia referido a ella como ‘hija de Zeus’ (398). Euripides quiere
comunicarle al auditorio la completa desesperaciéon de Andrémaca haciendo que
el personaje niegue de manera categdrica que Helena sea hija de Zeus. La de-
sesperacion de Andrémaca en la tragedia Troyanas y la desesperacion de Helena
en la tragedia homdnima se expresan de modo distinto en cada una: a través de la
negacion, en el caso de Andromaca; a través de la duda, en el caso de Helena.

Nosotros, como lectores de los textos conservados, debemos imaginar el im-
pacto que la duda de Helena hubo de comunicarles a los conciudadanos de Eu-
ripides. Cuando los antiguos griegos oian llamar a Helena ‘hija de Zeus’, podian
enmarcar esta referencia sobre el trasfondo de la poesia épica. A Euripides no le
paso inadvertido el estatus especial de Helena en la epopeya homérica. Ella se
atreve a enfrentarse a Afrodita en el canto 3 de la Iliada, porque se niega a
obedecer a la diosa cuando esta le ordena ir a reunirse con Paris en su alcoba.
Otros héroes, cuando se enfrentan a algun dios, cuentan al menos con el apoyo de
otro inmortal. Helena, ella sola, como si fuese también una diosa, se rebela contra
Afrodita. Incluso cuando, finalmente, debe someterse a la voluntad de la diosa, el
poeta épico se refiere a ella dos veces como “Helena, hija de Zeus” (Il 3418 y ss.).
En el canto 4 de la Odisea, no solo la llama tres veces “hija de Zeus” (Od. 4.184, 219,
227), sino que el poeta también la compara con Artemis (Od. 4122) y la equipara,
asi, con una joven doncella cuya belleza y juventud no parecen haberse visto
afectadas por el paso del tiempo (veinte afios desde que marché a Troya con Paris
hasta el momento actual, de nuevo en Esparta). Menelao le cuenta a Telémaco la
profecia que le hizo el anciano Proteo: por el hecho de ser Helena su mujer, los
dioses consideran a Menelao yerno de Zeus y, en virtud de este parentesco, los
inmortales lo enviardn a los Campos Eliseos al llegar el final de su vida (Od. 4.561—
569). Cuando Telémaco se despide de ella (Od. 15180-181), le asegura que la in-
vocard todos los dias como a una diosa.

Los griegos coetdneos de Euripides no percibian a Helena unicamente como
un personaje dramdtico. De hecho, la guerra de Troya y los héroes que lucharon en
ella eran parte de su historia. En un remoto pasado, una reina espartana llamada
Helena fue la causa de una guerra que representaba para los griegos de época
clésica la gran hazafia heroica de sus antepasados. Existian santuarios en los que
Helena era una heroina a la que se rendia culto. Estos santuarios se encontraban
en Esparta y en otros lugares de la geografia griega desde mucho antes del siglo V
a.C. Herodoto afirma que Helena tenia un santuario en Terapne (localidad ubicada
mads alla del rio Eurotas y a poca distancia de Esparta) y se refiere a ella como “la
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diosa” (1] 8edg, 6.61.3)"%. El historiador relata que la madre de Demarato, futuro rey
de Esparta, fue en su juventud la mujer mds hermosa de la ciudad, pero en su
nifiez habia sido la nifia mas fea de todas. Su nodriza decidi6 llevarla cada dia al
santuario de Helena en Terapne. Alli colocaba a la nifia ante la estatua de la diosa
y le suplicaba que la liberase de su fealdad. Un dia, cuando la nodriza abandonaba
el santuario, se le aparecié una mujer que le pregunt6 qué llevaba en los brazos.
La nodriza le respondi6 que era la nifia de la que se encargaba, pero cuando la
mujer le pidi6 que se la dejara ver, le dijo que no podia hacerlo porque sus padres
se lo habian prohibido. Ante la insistencia de la desconocida, la nodriza accedi6 a
la peticion. La mujer acaricio la cabeza de la nifia y dijo que un dia se convertiria
en la mujer mas bella de Esparta (6.614-5). La divinidad que habia adoptado
apariencia humana para la ocasion era la Helena venerada en el santuario de
Terapne'. Pausanias, por su parte, afirma que en Terapne habia un templo de
Menelao y que €él y Helena fueron alli enterrados (3.199)"°. Solamente Isdcrates, en
su Encomio de Helena, sefiala el culto que recibian de manera conjunta Helena y
Menelao y afirma que los espartanos “todavia también ahora en Terapne les
ofrecen sacrificios ancestrales sagrados a ambos, no como a héroes, sino como a
dioses” (1t yap kal vdv év Ogpamvatg tiig Aakwvikig Buotag avtoig ayiag xal
natpiag amoteroiow oy wg pwaty 6AN kg Beoig au@otépolg odaty. Isoc. 10.63)'°.

13 Edmunds (2016: 185) sugiere que Herddoto “utiliza 6ed6¢ para hacer una distincién particular, no
una clasificacién”. A falta de una palabra como rpwiva (atestiguada por primera vez en Tedcrito),
Herddoto “tenia que encontrar otro modo de establecer la distincién entre Helena y su estatua, y
por ese motivo ‘diosa’ fue la palabra que él utiliz6” (Edmunds 2016: 186). La palabra 6£d¢ no remite
aqui, por tanto, al estatus divino de Helena y Herddoto pensaria en ella como heroina de culto, no
como diosa propiamente dicha.

14 Calame (1977 I: 341-344) afirma que la funcién desempefiada aqui por Helena la asemeja a la
diosa Afrodita, entre cuyas atribuciones estd la de conferir o incrementar la belleza. Helena
también manifiesta una notoria afinidad con Artemis, diosa asociada a los ritos de pasaje y a las
iniciaciones juveniles. Su propio lugar de culto en el drea en torno a Esparta estaba fuertemente
dominado por el culto a Artemis Ortia. Durante el festival en honor a esta diosa, Teseo rapta a
Helena mientras ella danza o hace sacrificios. Artemis es llamada ‘Apyn en Herédoto (4.34 y ss.),
que inmediatamente evoca el epiteto de Helena Apyein en la épica homérica. Por otra parte, en un
episodio de la Odisea, cuando Helena entra en la estancia donde Menelao atiende a su huésped
Telémaco, es comparada por el poeta con Artemis, ‘la de la rueca de oro’ (Od. 4121). Bettini y
Brillante (2008: 157) sefialan que “dado que el episodio se desarrolla en Esparta, es posible atishar
una relacion, en realidad més bien remota, con el papel desempefiado por Helena en las cere-
monias femeninas de iniciacion”.

15 Edmunds (2016: 174) sefiala que “no eran dioses, si fueron enterrados, y Pausanias pensaria en
Menelao como en un héroe”.

16 Ahora bien, es preciso entender esta y otras afirmaciones sobre Helena en el Encomio, no de
una manera literal, sino dentro de la estrategia epidictica a la que pertenecen. Los testimonios
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En el Platanistds, pequefio bosque de platanos situado en una zona apartada
del sector noroccidental de Esparta, habia un santuario dedicado a Helena. Los
versos finales de Lisistrata (1296 -1320) la muestran presidiendo los ritos inicia-
ticos de las jovenes que han llegado a la edad propicia para contraer matrimonio.
Esta comedia de Aristofanes evoca, por tanto, las ceremonias de cardcter iniciatico
celebradas en el Platanistds y en las que participaban jévenes de ambos sexos. En
los versos que remiten a Helena (1314 -1315: ayfjtat 8 & Ajdag mais / ayva xopayog
eumpenig), se la llama ‘hija de Leda’ y ‘doncella casta, de hermosa apariencia’, pero
también se la sefiala como guia del coro de muchachas de su misma edad a las que
todavia no ha dejado para convertirse en esposa de Menelao'. El apelativo de
‘corega’ (yopayog, 1315), con el que las muchachas se dirigen a Helena, remite al
papel desempefiado por los coros de muchachas en el &mbito de diversas insti-
tuciones femeninas de la Grecia arcaica®®. Cuenta Pausanias (3.19.9-10) que, segun
decian los habitantes de Rodas, tras la muerte de Menelao, sus hijos Nicéstrato y
Megapentes persiguieron a Helena, que buscd refugio en Rodas, en la casa de
Polixo. Esta mujer era la esposa de Tlepolemo, jefe del contingente rodio en Troya,
donde habia caido asesinado por Sarpeddn (Il 2.653-670; 5.627-669). Polixo, de-
seosa de vengar en Helena la muerte de su marido, envi6 junto a ella a unas
esclavas vestidas de Erinias que la cogieron mientras se estaba bafiando y la
colgaron de un drbol. Este suceso habria sido el origen del culto rodio dedicado a la
Helena “del arbol”, 1a Helena 8ev8pitig, que siempre ha sido considerada la misma
que la del Platanistds o, en cierto modo, relacionada con ella. El epiteto ‘Dendritis’
no indica que Helena se hubiese transformado en un arbol, sino que era venerada
en un arbol®. El calendario sacrificial de Térico, demo situado en la costa sureste
del Atica, registra la ofrenda de ovejas adultas a Helena y los Dioscuros, porque
cuando estos habian invadido el Atica para rescatar a su hermana, raptada por
Teseo, no le causaron a nadie dafio alguno.

Si al trasfondo de la épica homérica le unimos la pervivencia en época clasica
de lugares de culto dedicados a Helena, su repentina y muy temprana duda con
respecto a la paternidad de Zeus en la tragedia homdnima debié de resultar

ofrecidos por Herddoto, Pausanias e Isocrates no demuestran, a pesar de las apariencias, que estos
tres autores identifiquen a Helena con una diosa del culto espartano. Para un analisis mds ex-
haustivo de esta cuestion, vid. Edmunds (2016: 174-187).

17 “Colocada a la cabeza del coro, Helena representa el modelo de muchacha que ha concluido
felizmente la fase educativa, el modelo de la recién iniciada que, después de haber pasado un largo
periodo de tiempo de aprendizaje con sus compaifieras, se dispone a entrar en la nueva condicion
de joven mujer” (Bettini y Brillante 2008: 37).

18 Calame (1977 I: 333-341).

19 Para un estudio exhaustivo de esta cuestién, véase Edmunds (2016: 164—173).
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sorprendente para el auditorio original. Euripides ha querido presentar a Helena
de un modo distinto y especialmente conmovedor: se encuentra en una tierra
extranjera y ya no sabe qué pensar sobre sus origenes, puesto que, si su padre es
Zeus, ;qué hace ella en Egipto, padeciendo desgracias, y no en Esparta, su patria?
El Coro de esclavas griegas, como ya se ha constatado anteriormente, no pone en
duda que Helena sea la hija de Zeus ni que el dios se uniera a Leda transformado
en cisne. Los espectadores, conmovidos por la situacién de Helena, son invitados a
contemplar el desarrollo de los acontecimientos desde la perspectiva de las mu-
jeres del Coro. A pesar del enorme sufrimiento que le han ocasionado a Helena las
acciones conjuntas de Hera y Zeus, el auditorio tiene la expectativa de que el final
de la obra disipe las dudas de Helena y confirme la existencia del orden cdsmico y
la justicia de Zeus. No es casualidad que Euripides haya elegido a Castor y Poli-
deuces como dei ex machina'y que lo primero que diga Castor es que ellos son los
Dioscuros, “a quienes dio a luz Leda en otro tiempo, asi como a Helena” (Atdokopot
kaAoGpey, o0¢ Anda mote / étiktev EAévny 0’ [...], 1644-1645). Ademas, Céstor le
anuncia a su hermana que, tras su muerte, serd llamada diosa (6e0¢ kekAnont,
1667) por voluntad de Zeus ([..] Zebg yap ®8e Povletat, 1669). De este modo,
mientras que Helena expresaba en el prologo su desconsuelo ante el aparente
abandono y desinterés de Zeus por ella, la escena final de la obra confirma la
preocupacion del dios por su hija.

3.2 Helena y el eidwAov: ser y no ser

Después de pronunciar los versos que, desde el principio de la obra, ponen en
primer término la gravedad de su aparente abandono en Egipto, Helena afirmara
una y otra vez que no fue ella la responsable de la guerra, que no fue ella la que
traiciond a Menelao y se marchd con Paris, sino su nombre o su imagen. Aunque
Helena no cometié las malas acciones que se le atribuyen, sufre como si las
hubiese cometido por dos motivos: en primer lugar, por la inmerecida mala re-
putacién que tiene entre los griegos, que ignoran la existencia del €iwAov; en
segundo lugar, porque el €i8wAov tiene precisamente su nombre y su aspecto fisico
(sin la bella Helena no existiria la bella imagen de Helena duplicada en el €i§wAov).
Es decir, el sufrimiento de Helena tiene una vertiente social y, a la vez, individual.
Las consecuencias de la confusion entre ella y el e{§wAov han sido catastroficas. E1
caos y la injusticia parecen haberse ensefioreado de un mundo cuyo orden deberia
estar, en ultimo término, garantizado y salvaguardado por la divinidad. Los pro-
pios dioses, no obstante, han generado y permitido el desorden imperante por
intereses particulares que escapan al control y a la comprensién de los seres
humanos. Dicho desorden se expresa de manera eficaz por medio del uso fre-
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cuente del oximoron: desde el momento en que la engendré Zeus al unirse a Leda
transformado en cisne, a Helena le tocd en suerte “una vida que no es vida” (aiwv
Svoaiwv T1g, 213); Troya ha sido destruida por hechos nunca cometidos (8¢ épy’
Gvepy’, 363: lit. “por actos que no son actos”), dado que tales hechos, aunque
atribuidos a Helena, los ha cometido en realidad el fantasma que la suplantd; la
joven Hermione, hija de Helena y Menelao, todavia sin esposo y sin hijos deplora
“una boda que no fue boda” (yauov dyauov, 690)*, es decir, la unién de Paris con el
fantasma; Helena evoca con dolor el dia en que, por obra de un dios, ella &Autov o0
Autodo’ (“abandoné sin abandonar”, 696) el palacio y el lecho de Menelao; el Coro
deplora las muertes de muchos aqueos en la guerra de Troya, pero también en el
viaje de regreso a Grecia. Algunos sobrevivieron a las tempestades; tal fue el caso
de Menelao, que se trajo consigo en la nave “el botin que no es botin” (yépag o0
yépag, 1134), es decir, el €idwlov al que confundié con la Helena real.

Una realidad contradictoria y, por ende, dificil de comunicar encuentra su
expresion lingtistica a través de un recurso (el oximoron) que enfatiza la com-
plejidad de dicha realidad. La paradoja mas radical, no obstante, es aquella en la
que Helena intenta disociar su identidad de la del e{§wAov. El lenguaje es incapaz
de reflejar adecuadamente la situacion, porque al hablar de si misma en primera
persona, Helena incluye implicitamente en sus palabras al €i6wAoy, el cual com-
parte con ella el nombre, pero no su ser verdadero. De este modo, “cuando Helena
se define, se llama a si misma Helena y, en consecuencia, el nombre permanece
como término que define al ser y al no-ser” (Pucci 1997: 43). Diversos pasajes de la
obra ilustran esta contradiccion y reflejan la impotencia del personaje en mo-
mentos de gran intensidad emocional. Al informar desde el prélogo de la exis-
tencia del €{6wAov, Helena hace participe al auditorio de una perspectiva privile-
giada de lo que va a ver y oir en escena. Los espectadores (griegos) saben lo que
ignoran los personajes de origen griego (Teucro; Menelao y su anciano esclavo).
Semejante omnisciencia los predispone a escuchar con gran empatia las palabras
de autodefensa de esta nueva Helena, que ya no es ni puede ser la esposa infiel y
traidora de la versién mitica tradicional. También los predispone a conmoverse de
manera mds eficaz ante la paradoja de la identidad generada por la duplicacién.
Frente a todos los personajes de la dramaturgia euripidea que la habian conde-
nado como responsable de las desgracias derivadas de la guerra de Troya, la
propia Helena reivindica su inocencia en el prélogo de la tragedia homonima. La

20 Stanford (1983: 103) también sefiala ejemplos de este tipo de oximoron en A. Pr. 904-905
(améAepog [...] moAepog, dmopa mépLuog), A. 1545 (Gyapv xapwy), Cho. 42 (xapw dxapitov) y Eu. 457
(GotoAw [...] mOAw), asi como en S. Aj. 665 (Gdwpa S@pa) y concluye que “oximora de este tipo
generalmente indican un determinado estado del corazon y la mente en el que las palabras han
perdido sus significados normales, y el estado normal de las cosas ha fracasado”.
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diosa Hera crea una imagen (e{6wAov) idéntica a Helena para vengarse de Paris
por no haberla elegido a ella como la diosa més bella (Hel. 33-36):

8i8wat 8ovk EW AN OPOLWONT Euot

elbwAov Eumvouv ovpavod Euvbela’dno

TIpdpov tupdvvou mawdi- kai Sokel W EyeLy,

Kevijv 80know, ovk Exwv. [...]

[..] y no es ami a quien [Hera] entrega al hijo del rey Priamo, sino a un fantasma semejante a
mi, dotado de aliento, creado a partir de aire. Y él cree poseerme, vana creencia, sin po-
seerme.

Los verbos en presente (5i6wal, okel) constatan el efecto permanente de la accién
de Hera, es decir, la confusién entre Helena (representada por los tres pronombres
de primera persona) y su imagen (representada por el sustantivo neutro €{5wAov).
La propia Helena y el auditorio solo sabran varios versos después (111-114) que ya
han transcurrido diecisiete afios desde que Paris se llevd consigo el €{dwhov. Este
descubrimiento enfatiza la gravedad de la acciéon de Hera, cuyo ardid sigue sin ser
descubierto por los seres humanos tras casi dos décadas. También enfatiza la
gravedad de la situacién de Helena, que si conoce la existencia del e{wAov, pero es
ahora, en el presente de la accién dramdtica, cuando descubre que sigue siendo
suplantada después de tanto tiempo. Por otra parte, Helena utiliza tres veces el
pronombre de primera persona para referirse a si misma (dos veces en el verso 33;
una vez en el verso 35). La presencia explicita de los pronombres personales en los
textos resulta especialmente significativa, porque en griego antiguo, al igual que
sucede en castellano, dichos pronombres no son necesarios, en términos generales,
para identificar al sujeto del verbo y su presencia en los textos responde con
frecuencia a un propdsito expresivo, de enfatizacion®'. El nominativo, puesto que
es el caso mds superfluo de todos, también es el mds relevante y enfatico cuando
aparece explicitamente en el texto, algo que aqui sucede en varios versos muy
significativos (42, 53, 280). El caso acusativo y el dativo parecen ser los mds neu-
trales dentro del discurso, porque lo que expresan no puede estar implicito con
tanta facilidad como sucede con el nominativo. Ahora bien, cuando Helena se

21 El hecho de que Esquilo utilice el pronombre de 1* persona singular notoriamente menos que
Sofocles y Euripides indica su tendencia hacia una objetivacién de procesos mentales que Lesky
(1966: 84) definié como “unién caracteristicamente esquilea de fatal necesidad y voluntad perso-
nal”. Sofocles es el poeta que hace un mayor uso del pronombre de 1* persona en singular (un
promedio de 254 veces por obra frente al promedio de 80 en Esquilo y 176 en Euripides), debido a
su interés por centrar nuestra atencion en la individualidad del héroe y en la oposicion entre
individuo y comunidad.
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refiere a si misma en acusativo y dativo, la necesidad de disociarse del fantasma
les confiere cualidad enfética a los pronombres empleados explicitamente en di-
chos casos. Por medio del pronombre personal, Helena procura dejar clara la
diferencia entre ella misma y la imagen que la suplanta ([...] o0k €W @AX’ [...] éuot,
33), pero, al mismo tiempo, reconoce la perfeccién del artificio, que asegura el
éxito del engafio: kal Sokel W &yery, / kevijv §6knaoLy, ovk Exwv (35-36). La oposicion
entre opinién y realidad se establece aqui a través de frases subordinadas cuya
correspondencia es sefialada por la repeticion de los verbos &xewv / €xwv. Como
sefiala Allan (2008: 152 ad 35-36) dicha repeticién “subraya la falsa apariencia de
posesion fisica [...], mientras que la evocacidon sexual que comunica &xewv [...]
enfatiza la lealtad de Helena con respecto a su marido”. Por otra parte, estos dos
verbos enmarcan al sintagma keviv §6xnowv (36), que puede ser entendido de dos
maneras:

1) como un acusativo predicativo del pronombre pe (35), de manera que la propia
Helena (ue, 35) seria una ‘vana apariencia’ (kevijv 8oknoty, 36) y semejante
ambigtliedad sintactica la identificaria implicitamente con el e{§whov del que
quiere disociarse;

2) el sintagma keviv 86xnowv entendido como acusativo interno objeto directo
del verbo Soxel y en aposicion a la accidn expresada en la oracién precedente.
Es decir, la xevijv 86knowv o ‘vana apariencia’ no es Helena, sino el hecho de
que Paris crea que posee a la verdadera Helena. En este caso no habria
ambigiliedad sintactica ni, por ende, semdantica entre pe y kevijv §0knov.

La primera interpretacion del sintagma kevijv §6xnouv traslada la confusién entre
apariencia y realidad al ‘interior’ del personaje, a su psique, como si la propia
Helena fuese incapaz de distinguir entre su propia identidad y la del &iéwAov.
Semejante interpretacion no solo es ajena a las nociones de los antiguos griegos
sobre la mente y la personalidad, sino que también incurre en el error de aislar al
personaje del contexto dramdtico al que estd subordinada su caracterizacidn.
Acaba de comenzar la obra y Helena explica brevemente que, en virtud del engafio
de Hera, al troyano Paris le parecid tener entre sus brazos a una mujer real, es
decir, a la verdadera Helena. La percepcién de Paris, puesto que es engafiosa, es
una keviv 8oknatv. Pocos versos después, Helena contrapone el pronombre de
primera persona en nominativo con el sustantivo neutro ¢vopa, que remite al
eidwAov (Hel. 42-43):

Dpuy®v § &¢ AAKNV TPOLTEBNY Eyw Uév b,
70 & dvoua tovudy, G6Aov "EXncy Sopdc.

Pero para esta guerra con los frigios, no fui ofrecida yo, sino mi nombre, como premio de la
lanza para los helenos.
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La contraposicion entre éyw y 6voua se refuerza al estar enmarcada por los dos
bandos contendientes, cuya mencion también es claramente enfitica (®puy®y, al
comienzo del verso 42; "EAAnowy, casi al final del verso 43). En el primer miembro
de la contraposicién, “no fui yo” (¢yw pév ov), Helena niega claramente su res-
ponsabilidad, pero en el segundo miembro, “fue mi nombre” (70 & évoua TOLUOV),
Helena se sitda a si misma por medio del posesivo ‘mi’ (éuév) dentro del sintagma
que remite al e{6wAov por medio de la palabra ‘nombre’ (6voua). La guerra no se
realiza por Helena, sino por un nombre que, sin embargo, es el suyo y remite a una
imagen idéntica a Helena. Encontramos aqui, por tanto, la primera formulacién de
una paradoja que se radicalizard en versos posteriores.

La teoria sofistica que sefiala la problemadtica relacion entre los nombres y sus
referentes se expresa desde el comienzo mismo de la obra: el nombre de Proteo es
el primero que menciona Helena en el prélogo (4) y, segun el mito tradicional, el
rey egipcio era capaz de metamorfosearse a voluntad; Zeus, mencionado poco
después (18), se habia metamorfoseado en un cisne para unirse a Leda. Teucro le
dice a Helena que el dios Apolo le ha ordenado fundar una ciudad en Chipre y
cambiar el nombre de la isla por el de Salamina (148-150); de esta manera, dos
islas recibirian el mismo nombre, porque el auditorio tiene en mente la isla del
mismo nombre visible desde la costa del Atica. La anciana portera del palacio de
Teoclimeno informa a Menelao que alli vive una mujer llamada Helena, a la que
primero llama ‘hija de Zeus’ (1] to0 Awdg, 470) y después, sin embargo, se refiere a
ella como ‘hija de Tinddreo’ () TuvSapig maig, 472); no es esta duplicidad, sin
embargo, la que genera la perplejidad y la confusién de Menelao, sino el hecho de
que viva en Egipto otra mujer con el mismo nombre que Helena, la mujer que él se
ha traido consigo desde Troya tras el saqueo de la ciudad. Si esa mujer es hija de
Zeus, como dice la anciana portera, Menelao se pregunta cémo es posible que
exista en Egipto un hombre llamado Zeus, porque “solo hay uno, y esta en el cielo”
([...] €lg yap 6 ye xatr oOpavdy, 491). En todos estos casos el mismo 6vopa puede
remitir a diferentes cwpata. Ahora bien, se puede producir la situacién inversa, es
decir, que el mismo o®pa remita a dos 6vopata: la hija del rey Proteo primero fue
llamada Ido (11), pero después, al llegar a la edad oportuna para el matrimonio, la
llamaron Teénoe (13).

Euripides no integré en la obra todos esos ejemplos de la problemaética rela-
cién entre los nombres y sus referentes para exhibir ante el auditorio sus cono-
cimientos acerca de las teorias sofisticas tan en boga en la Atenas clasica. Tampoco
resulta plausible que el poeta solo procurase satisfacer intelectualmente al redu-
cido numero de espectadores que identificarian en los versos citados la influencia
de los sofistas. Tal satisfaccién la pudieron experimentar quienes conocian el
pensamiento de Antifonte y Gorgias, autor el primero de la obra Sobre la verdad,
en la que afirmaba que el rasgo definitorio de las cosas es su naturaleza, no su
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nombre; las palabras, por tanto, suelen ser engafiosas®”. Gorgias, en su Defensa de
Palamedes®, decia que, si la verdad de las cosas se pudiese esclarecer por medio
de palabras, serfa facil emitir un juicio, puesto que se podria deducir directamente
de lo que ha sido dicho. Ahora bien, las palabras eran, para Gorgias, un palido
reflejo de los objetos. Un cierto numero de espectadores también pudieron re-
cordar el tratado titulado Sobre Homero o Sobre el uso correcto del lenguaje y las
palabras inusuales®, cuyo autor, Demdcrito, ofrecia cuatro razones para explicar
por qué motivo los nombres son convencionales: 1) el mismo nombre es utilizado,
a veces, para describir diferentes objetos; 2) diferentes nombres son utilizados, a
veces, para describir el mismo objeto; 3) los nombres pueden ser cambiados; 4) una
persona puede imaginar cosas para las que no existe un nombre. Se trata de
cuestiones ampliamente debatidas en el siglo V a.C. sobre la relacion entre el
lenguaje y la realidad.

Poco después de la primera formulacién de la paradoja entre évopa y o®ua
(42-43), Helena expresa de manera mads radical esta paradoja, porque lamenta
que tantas vidas hayan perecido por causa suya (Hel. 52-55):

Yuyal 8¢ moAkal 8L €W éml Zkapavspiolg

poaiov €avov’ 1) §¢ mavta AU’ £yw

Katépatog eipt kal S0k® mpododo’ Euov

oo cuvapat toAepov EAANGLY uéyav.

Muchas almas han perecido por causa mia junto a las corrientes del Escamandro. Y yo, que
todo lo he sufrido, soy objeto de maldiciones y paso por haber involucrado a los helenos en
una guerra terrible después de haber traicionado a mi esposo.

Al escuchar puyai 8¢ moAkai [...] €0avov [...] (52—53)%, sin duda alguna el auditorio
original era invitado por el poeta a contrastar esta ‘nueva’ Helena con la Helena de
la Iliada: ambas sienten amargura y arrepentimiento, a la vez que se autocensu-
ran. La diferencia evidente entre una y otra es que la Helena homérica si cometid
las malas acciones que, no obstante, son realizadas por el e€{§wiov que ha su-
plantado a la Helena euripidea. De este modo, la existencia del €{§wAov hace mds
conmovedor y paradgjico el sufrimiento de Helena, porque ella se presenta a si

22 Antifonte (DK 87 B14, B15). Ilustraba el cardcter engafioso de las palabras con el ejemplo de
‘griegos’ y ‘barbaros’, iguales por naturaleza, pero diferentes por el nombre (DK 87 B44B).

23 Gorgias (DK 82 Blla §35).

24 Democrito (DK 68 B20a).

25 Demdcrito (DK 68 B26).

26 En los primeros versos de la Iliada el poeta épico le pide a la Musa que cante la célera de
Aquiles, que “precipité al Hades las almas de muchos intrépidos héroes” (moArdg & ip6iuovg Yuydg
ALSL potapey / fpdwy, [...], Il 1.3-4).
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misma como responsable de acciones que sabe no haber cometido. Euripides ha
puesto en primer término el sufrimiento de la hija de Zeus, anteponiendo por
medio del sintagma preposicional (8t + €pé, 52) la expresién de dolor del sujeto a
la veracidad y la l6gica de las afirmaciones de este sujeto. La fama es inmerecida,
pero Helena la sufre como si fuese merecedora de ella. Tal paradoja se expresa
aqui por medio de la antitesis de elementos sintdcticamente subordinados: TAac’
[...] elp (53-54) xai Sok® mpodoTo’ [...] (54). El verbo Soxelv utilizado en cons-
truccion personal involucra por igual a quienes juzgan erréneamente y a la propia
Helena, que sufre a causa de ese juicio erréneo que la convierte en adultera y en
responsable de la guerra. Los espectadores originales de la obra no serian ajenos a
la manera especialmente autoinculpatoria (St + épg, 52) con la que Helena se
atribuye paraddjicamente a si misma los actos del fantasma. Ni siquiera en la
épica homérica se refieren asi a la responsabilidad de Helena, a la que mencionan
por medio del sintagma &veka + genitivo o por medio del genitivo sin preposicién.
En ambos casos, el uso del genitivo estd vinculado a la expresion de un “causante
involuntario” (persona que desencadena el estado de cosas descrito en la oracion
por medio de una situacion que escapa a su control) o de un “responsable sin
intencionalidad” (persona que desencadena el estado de cosas con una accion
controlada, pero inintencionada)?’.

Helena alberga todavia la esperanza de que Menelao esté vivo. Ha ido a
refugiarse a la tumba de Proteo para evitar el acoso de Teoclimeno, porque es una
mujer casta y fiel a su esposo. De este modo, aunque su nombre sea infame en la
Hélade (0, el ka®” EAAGS’ évopa SuokAees 9épw, 66), al menos su cuerpo no sera
merecedor de oprobio (uf pot T0 o®ud y €vBas aicyvvnv 6¢AnL 67). Resulta
contradictorio, no obstante, que 6vopa (que remite al €i8wAov) sea complemento
directo del verbo @épw en primera persona de singular, mientras que o@®ua (que

27 Para una exposicion detallada de este uso del genitivo remito a los lectores al trabajo de Conti
Jiménez (1999). Los términos que utilizo entrecomillados (“causante involuntario”, “responsable
con/sin intencionalidad”) corresponden a la autora del citado trabajo. Cuando en la oracién
aparecen verbos distintos de los de dolor y cdlera, la expresién de la causa con referente humano
apenas se realiza por medio del genitivo sin preposicion, sino que predomina el uso de sintagmas
preposicionales (814 + acusativo, ék + genitivo, £veka + genitivo, Tpog + genitivo, UTO + genitivo, V1O
+ dativo), de los cuales tan solo veka + genitivo se emplea como expresion del “causante invo-
luntario” (IL. 1.298-299; 6.328—329), mientras que los demds sintagmas preposicionales remiten a
un “responsable con intencionalidad” (II. 20.498; 6.456; 5.383—384; 7129. Od. 8.519—-520). Los escasos
pasajes de 814 + acusativo parecen indicar que el sintagma preposicional expresa el responsable
que actia de forma intencionada, pero sin ejercer un control pleno sobre el estado de cosas
descrito en la oracion. Por el contrario, €k + genitivo, Tpog + genitivo, UT6 + genitivo y U6 + dativo,
propician en mayor medida una interpretacion de los sintagmas preposicionales en términos de
agente (I 2.668-669; 11.831; 6.134—135; 16.490—491).
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remite a Helena) sea sujeto del verbo 6¢@Ant en tercera persona de singular. La
causa de su sufrimiento es la mala reputacion que le han reportado las acciones
cometidas por el ei6wAov, pero ella las sufre como propias en primera persona por
medio del verbo @épw (66). Se produce entonces la repentina entrada de Teucro y
la escena que va a tener lugar entre él y Helena le ofrece al auditorio otra version
todavia mas compleja de la paradoja entre o®ua y évoua. Teucro ve a una mujer
idéntica a Helena y se dispone a dispararle una flecha, pero solo lo detiene el
hecho de encontrarse en Egipto. La ultima vez que vio a Helena (en realidad al
€idwAov) fue en Troya y, por tanto, no es posible que la misma mujer pueda estar
en dos lugares. Helena comprende entonces que, si quiere salvar su propia vida,
debe ocultarle ahora su identidad.

Teucro le dice que Troya, presa de las llamas, fue reducida a cenizas. Helena,
entonces, exclama: “jDesgraciada Helena! Por tu causa yacen muertos los frigios”
(® TARuov EAévn, 8Lt o’ amdAuvtatl @puyeg, 109). Aunque en realidad condena los
actos cometidos por el €idwAoy, las circunstancias actuales la obligan a referirse a
este €{idwAov utilizando su propio nombre. Es decir, Helena no puede exclamar:
“iDesgraciado espectro! Por tu causa yacen muertos los frigios”. Cuando Teucro
informa a Helena del suicidio de Leda, nuevamente debe ella referirse a las malas
acciones del e{SwAov sustituyendo este sustantivo por el nombre propio EAévn:
“¢No la habra matado la vergonzosa fama de Helena?” (o0 mo0 viv EAévng aicypov
wAeoev kAog, 135). Al auditorio original de la obra le debid de parecer especial-
mente conmovedor el hecho de que Helena, al ocultar su identidad para salvar su
vida, haya tenido que sefialarse a si misma como responsable del suicidio de su
madre. Ahora bien, a este auditorio tampoco le habrian pasado desapercibidas la
ironia y la execracién implicitas en las palabras de Helena: el sintagma aioypov
[...] KAéog constituye un llamativo oximoron, puesto que “kA¢og nunca es de por si
un término peyorativo. Las connotaciones épicas de la palabra sugieren la ‘ver-
gonzosa fama’ de Helena como amante de Paris” (Allan 2008: 163, ad 135). Con-
templada en su conjunto, toda la escena de Teucro es una escena de ‘no-recono-
cimiento’ cuyo objetivo por parte de Euripides era intensificar el deseo de los
espectadores de que tal reconocimiento se hiciese posible en el desarrollo de la
accién dramatica. El llanto de Helena, abatida por las malas noticias que le ha
traido Teucro, prepara la entrada del Coro de esclavas griegas, que le preguntan a
su sefiora cudl es la causa de tan desgarrados lamentos. La respuesta de Helena
abunda en la paradgjica atribucidén de la culpa por actos que ella no ha cometido
(Hel. 196-199):

TAlov kataokagat
mupl pérovat Saiw
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SU_€ug Thv TOAVKTOVOY,
8U €uov Gvoua ToAVTOVOV.

Las ruinas de Ilién son pasto de un fuego devastador, por mi, que a muchos causé la muerte,
por mi nombre, culpable de muchas fatigas.

La paradoja que consume a Helena se expresa aqui por medio de una estructura
apositiva (198-199), en la que “las figuras de repeticion (anafora, asonancia de los
compuestos con primer elemento moAv-, homeoteleuton) subrayan la relacion de
los términos yuxtapuestos” (Novo Taragna 1986: 139-140 n. 35). Los sintagmas
preposicionales 8 éue (198) y 8U éuov 6voua (199) aparecen como agentes de
muchas muertes (mtoAvktovoy, 198) y muchas fatigas (moAvmovoy, 199). La yuxta-
posicién de dichos agentes condensa con exactitud y brevedad la naturaleza pa-
radgjica del sufrimiento de Helena e intensifica la compasién del auditorio por la
injusticia de ese sufrimiento, porque ella siente como propia la responsabilidad
por las muertes y las desgracias derivadas de las acciones del €iwAov. Poco des-
pués, Helena vuelve a lamentar la inmerecida mala reputacién que su nombre le
ha granjeado en Troya, ciudad en la que la propia Helena nunca estuvo y a la que
se refiere indirectamente con la mencién del rio Simunte (76 § €uov 6voua mapa
Zovvtiolg poaiot / papidov éyet @atty, 250—251). Cuando Helena le cuenta al
Coro las malas noticias que le ha comunicado Teucro, la referencia al suicidio de
Leda se hace ahora de una manera especialmente conmovedora, puesto que
Helena afirma de manera enfatica que ella misma debe asumir injustamente como
propia una responsabilidad que no le corresponde (Hel. 280-281):

e & 6AwAe xal QoveLg avTiG Eyw,

A8tkwg péy, aAAG Tadkov TolT €0TEUoV.

Mi madre también ha muerto y su asesina soy yo: injustamente, si, pero tal injusticia la sufro
yO como propia.

El sustantivo pujtnp y el pronombre éyw se encuentran, respectivamente, al
principio y al final del verso, en caso nominativo y enmarcando las palabras que
remiten a la muerte de Leda (el verbo 6AwAe) y al ‘crimen’ cometido por Helena (el
sustantivo @ovevc). La atribuciéon paradéjica de la culpabilidad se hace aqui sin
mencionar al dvopa o al eidwAov, porque Helena afirma enfaticamente que ella es
la asesina de su propia madre (povevg avTig ¢yw, 280). Aunque reconoce inme-
diatamente la injusticia de su autoinculpacion (&8ikwg pév, 281), acto seguido re-
toma, no obstante, la paradoja : su autoinculpacién es injusta, pero debe sufrirla
como si la mereciese (GAAQ TGSKOV TOOT €0Tépdv). Tanto el posesivo euov (281)
como el pronombre €yw (280), ubicados ambos al final de sus respectivos versos,
remiten a la Helena real. El auditorio, al comprobar nuevamente la inadecuaciéon
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de las palabras para expresar la situacién que sufre Helena, es invitado implici-
tamente a negar ambos pronombres y a sustituirlos por su verdadero referente, es
decir, el eidwAov. Euripides pudo hacer que Helena hablase siempre del e{SwAov en
3? persona, pero quiso dotar de inteligibilidad humana el sufrimiento del perso-
naje que, durante diecisiete afios, debe cargar injustamente con la responsabilidad
de unas malas acciones que no ha cometido. El auditorio original tenia que per-
cibir desde el principio el efecto devastador de un sufrimiento prolongado en el
tiempo, y el lenguaje paraddjico con el que Helena se refiere a si misma y al
€idwAov contribuye a este objetivo. Cualquiera que se encontrase en una situacion
como la de Helena expresaria del mismo modo su inocencia.

La incapacidad de Helena para exculparse totalmente a s misma produce en
ella lo que Kannicht (1969, I: 61) denomina ‘autoalienacion mortal’ (‘tddliche Sel-
bstentfremdung’): aunque su responsabilidad en la guerra de Troya sea solo no-
minal, tal responsabilidad la hace sentirse culpable. La existencia del €{§wAov no
libera a Helena de este sentimiento, incluso aunque sea consciente en todo mo-
mento de a quién corresponde la culpa. Cuanto mdas devastadoras son las conse-
cuencias de la existencia del i8wAov, tanto més opresiva es la culpa por la que ella,
a pesar de su inocencia, se enajena de si misma. Esta es la premisa para la
‘autoalienacion mortal’ de la que habla Kannicht (1969, I: 61):

[...] el eidwAoy, como évopa independiente de Helena, sigue siendo parte de ella misma. De
hecho, en ningtin momento de la obra se siente Helena aliviada por la existencia del ei§wAov
o por los planes de los dioses que hay detrds de él, sino que, desde el prélogo en adelante,
Helena repite con notoria insistencia que, finalmente, todo sucedid ‘por medio de ella’ (52, 109,
195-201, etc). Sabe, desde luego, que no es la autora objetiva ni de facto (269-272). Se siente,
no obstante, responsable subjetiva y de iure (280-281) debido a que el autor de facto, como su
6voua personificado, sigue siendo necesariamente una parte de ella misma. En otras pala-
bras, la Helena euripidea no puede dejar de pensar que ella misma, la mas bella de las
mujeres, era el requisito previo para que los dioses expusieran su doble como premio de la
Guerra de Troya (42-43); y solo este pensamiento es el motivo de su ininterrumpida reflexion
sobre su kGAAog como causa también de su Svotvyia [...]. Sin la bella Helena tampoco habria
e{6wAov de la bella Helena: solo esta combinacién fatal es la razén de la tragica paradoja que
la aleja de si misma: ser avaitiog & Gua mavaitiog.

Mientras que los filésofos del siglo V se preguntaban si una persona deberia ser
considerada moralmente responsable de errores cometidos de manera no cons-
ciente ni premeditada, Euripides hizo un planteamiento radical de esta cuestion:
no se trata de que Helena se acuse a si misma de haber actuado mal, a pesar de
haberlo hecho de manera inconsciente o involuntaria; Helena se acusa paradéji-
camente a si misma de acciones cometidas en su nombre por un fantasma dotado
de su misma apariencia fisica. El auditorio sentiria rechazo por esta injusta
autoinculpacion y reconoceria en las palabras de Helena las consecuencias de vivir
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durante diecisiete afios con la conciencia de que su nombre y una imagen idéntica
a la de su cuerpo fuesen responsables de actos ajenos a ella. Si Helena es el original
y el eidwAov es la copia, la paradoja solo podra resolverse con la desaparicién de la
imagen suplantadora. Un anciano sirviente de Menelao acude apresuradamente
junto a su sefior para comunicarle la desaparicion del e{8wAov (que él confunde
con la Helena real) en las profundidades del éter. El anciano reproduce en estilo
directo las palabras que pronuncia el €{§wAov antes de su desaparicién (Hel. 608 -
615):

[..]1 Q tTdainwpot ®poyeg

navteg T Ayatol, U €W €ml Tkapavspiolg

axtaiow “Hpag unyavaig BViLOKeTE,

Soxotvteg EAévny ovk EyovT Exewv TIapLv.

gyw &, €meldn ypovov Euewv’ boov W xpiy,

70 popoLuov cwoasa matép’ £ oLPAVOV

Gmelr enuag & 1 Téhawa Tuvsapig

M\ w¢ Kakag fikovoev ovdev aitia.

iDesventurados frigios y aqueos todos! Por mi causa a orillas del Escamandro pereciais
gracias a las maquinaciones de Hera, creyendo vosotros que Paris poseia a Helena, aunque
nunca la habia poseido. Ahora yo, puesto que ya he permanecido aqui el tiempo que debia
permanecer, tras haber asegurado el cumplimiento de lo fijado por el destino, regreso al cielo
que me engendré. Pero la desdichada Tinddrida, que de nada es culpable, ha tenido que
escuchar perversos rumores sin fundamento.

Cuando el €{6wAov lamenta las muertes de griegos y troyanos, tanto el sintagma
preposicional autoinculpatorio como el sintagma preposicional que sitia esas
muertes a orillas del rio Escamandro ([...] ¢ &u émi ZkapavSpioig... €éBvilokeTe,
609-610) evocan los versos del prélogo pronunciados por Helena ([...] 8U & émt
Lxapavdpiotg / poaiowv €0avov [...], 52-53). De manera similar, cuando el eidwAov
sefiala el error en que ambos bandos incurrieron al creer que Paris se habia
llevado consigo a Helena (SoxoOvteg EAévnv ok &govt &yewv IIdpuy, 611), sus pa-
labras evocan de nuevo los versos del prologo ([...] kal Sokel W &yew / keviv
80knoLy, ouk €xwv [...], 35—36). Marshall (2014: 62) sefiala que “la ubicacién de ovx
&yovT antes de &yewv (611) es perfectamente correcta en su sintaxis, pero implica
que el auditorio escucha la negacién de la idea antes de que la idea haya sido aun
expresada”. Queda reforzada, asi, la idea del error cometido por griegos y tro-
yanos, ambos incapaces de distinguir entre apariencia y realidad.

Marshall (2014: 293) sostiene que la no aparicion en escena del €i8wAov hace
que el auditorio siga contempldndolo como una realidad abstracta y mejora im-
plicitamente su estimacion de la Helena real. Es frecuente leer, no obstante, que la
presencia simultanea de las dos Helenas en escena habria sido la prueba definitiva
de la inocencia de la verdadera esposa de Menelao. El hecho de que esto no suceda
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pone en primer término la ambigiiedad entre ambas®®. Al desaparecer el fantasma
en el preciso momento en que la nueva Helena es (re)descubierta, Fredricksmeyer
(1996: 164-165) concluye:

Desde la perspectiva del auditorio y de los dramatis personae, por tanto, las dos mujeres
nunca coexisten y son, consecuentemente, mas dificiles de diferenciar. De hecho, la temprana
desaparicién del fantasma en esta obra incluso favorece la interpretacién de que se ha
integrado dentro de la nueva Helena.

Este autor no tiene en consideracion que el auditorio externo (los espectadores) y
el auditorio interno (los personajes) no poseen el mismo nivel de conocimiento.
Los espectadores estan informados desde el comienzo de la obra de la situacién
particular de la Helena real, mientras que Menelao y su anciano esclavo carecen
de esa informacion. A estos dos personajes se les plantea la dificultad de distinguir
entre el fantasma y la mujer real que tienen ante sus 0jos, no a los espectadores. La
nueva situacién no genera la confusién, sino la curiosidad y la expectacién del
auditorio sobre cdmo se va a esclarecer dentro de la ficcién de la obra el problema
planteado por la existencia previa del e{§wAov y cdmo van a reaccionar Menelao y
el esclavo ante semejante descubrimiento. Por otra parte, ;qué relacion existe
entre la temprana desaparicién del €i8wAov y su asimilaciéon por parte de la
Helena real? Fredricksmeyer parece estar anticipando los rasgos negativos que
Helena supuestamente manifestard en la segunda mitad de la obra, pero que
todavia no ha manifestado en el momento en el que el anciano anuncia la des-
aparicion del fantasma. Semejante anticipacion solo es posible después de haber
visto o leido previamente toda la obra, pero no estd avalada por las palabras o las
acciones de Helena desde el comienzo de la tragedia hasta la llegada del anciano
esclavo.

Se ha podido constatar en las paginas anteriores la cualidad paradgjica que
reviste la autodefensa de Helena a causa de la existencia del eiwAov. En la tra-
gedia Troyanas (415 a.C.), representada tres afios antes, Helena pronuncia un
discurso que tiene como objetivo la salvacién de su propia vida, porque tras el
saqueo de Troya todo el ejército griego, por unanimidad, ha decidido que sea
entregada a Menelao para que él la mate. Helena se presenta a si misma como
carente de voluntad propia, como victima de los mortales y de los dioses. Culpa a
todos los que estuvieron implicados en los acontecimientos que causaron la guerra
de Troya, excepto a si misma (919 —950)*: argumenta que Hécuba es la causa de la

28 Asi lo entienden, por ejemplo, Davis (2009: 262) y Castiglioni (2021: 217).
29 Blondell (2013: 188) constata aqui la diferencia con la Helena homérica: “En la Iliada nadie
culpa explicitamente a Helena sino la propia Helena. En Troyanas, Euripides invierte el patrén:



184 —— 3 El personaje de Euripides: una Helena kawr)

guerra y de la destruccién de Troya, puesto que ella engendré a Paris. También
Priamo es culpable, porque se negd a matar al recién nacido a pesar de que
Hécuba habia tenido un suefio premonitorio en el que paria un tizén encendido
(919-922). No solo las personas, sino también los acontecimientos del pasado estan
en la raiz de las desgracias posteriores. El juicio de Paris es, de este modo, otra de
las causas de la guerra (Tr. 929-937):

Kompig 8¢ To0pov el8og exmayAoupuévn

Swoely Vméoyet , el Betg LmepSpapol

KOAAEL. TOV évBev & g Exel oképat Adyov:

vikéit Kompig 6edg, kat toa6vs’ ovpot ydapot

wvnoav EAAGS’ * ob kpatelod €x BapBapwy,

00T €¢ 80pu 0TaBEVTES, OV TUPAVVISL.

@ & evtoynoev EANAG, WAOUNY £y

evuopoial Tpadeica, kwveldifouat

¢€ OV &xpijv e otépavov &mt kapat Aapetv.

Afrodita, que admiraba sobremanera mi figura, le prometi¢ [a Paris] entregarme si aventa-
jaba a las diosas en belleza. Escucha las razones de lo que sucedié después: venci6 Cipris a las
diosas y en esto mi boda beneficié a Grecia: ni fue dominada por los barbaros ni os some-
tisteis a su lanza ni a su tirania. En cambio, lo que hizo feliz a Grecia me destruy6 a mi, que
fui vendida por mi belleza. Y sufro reproches por algo por lo que yo deberia llevar una corona
sobre mi cabeza.

Helena, finalmente, retoma el argumento de culpar a personas concretas y, des-
pués de haber hecho recaer sobre Hécuba y Priamo la responsabilidad de la
guerra, ahora también culpa a Menelao, al que se dirige en tono exclamativo y
despectivo () xaxiote, 943), por marcharse a Creta y dejarla sola con Paris®.

todos excepto Helena culpan a Helena en los términos mas amargos, mientras que ella culpa a
cualquiera excepto a si misma, incluyendo a aquellos cuyo papel en los hechos podria parecer
mucho mas incidental o pasivo que el de ella misma. El efecto resultante es el opuesto al de la
Iliada. En la épica estd convencida de su culpabilidad y por eso parece menos culpable; en
Troyanas reivindica su inocencia y por eso parece menos inocente. Alli su autoinculpacién moti-
vaba las palabras benevolentes de Priamo; aqui, el hecho de inculpar a los demds nos parece una
evasion de responsabilidad desvergonzada y oportunista. Esto se debe en buena medida al caracter
sofistico de sus argumentos”. La comparaciéon que hace Blondell se basa, no obstante, en dos
géneros bien diferenciados y en los que la actitud de Helena responde a propésitos que van mas
alld de la voluntad del poeta — épico o trégico — de revelar el f6og particular de Helena. La “evasion
de responsabilidad desvergonzada y oportunista” de la que habla Blondell delata que la autora
contempla el debate entre Helena y Hécuba como el enfrentamiento de dos personalidades anti-
téticas, una positiva y moral y otra amoral y negativa.

30 Esta acusacion es la misma que lanzan contra Menelao sus enemigos en otras tragedias: en
Andrémaca, por ejemplo, Peleo llama dos veces kaktatog a Menelao y dice que no es un hombre de
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Semejante actitud de Helena se debe a que sabe con qué facilidad sucumbe Me-
nelao al poder de €pwg y confia en el impacto que tendrd sobre él la impresion
visual ejercida por su extraordinaria belleza®'. Tampoco ella pudo resistirse a
Paris, al que llama ‘dios vengador’ (dAdotwp, 941) que viene acompafiado de Cipris,
‘diosa nada insignificante’ (oUxL pwpav 6edy, 940) con cuya mencién Helena
traslada a la divinidad la responsabilidad de sus propios actos. Helena termina su
alegato afirmando que es Afrodita, no ella, la que merece ser castigada y le pide a
Menelao que sea comprensivo, puesto que el propio Zeus es esclavo de la diosa
(946 —950). También reconoce, no obstante, su propia insensatez al traicionar a los
suyos por seguir a un extranjero (§¢vog, 947). Tras la muerte del principe troyano,
ella hubiera huido del palacio y marchado a las naves argivas, pero los vigias de
palacio la sorprendieron varias veces intentando “hurtar este cuerpo desde las
almenas hasta el suelo con cuerdas” (mAektalowv ¢ yijv o®ua kAéntovoav ToS8E,
958) y Deifobo la retuvo como esposa con el consentimiento de los troyanos (948—
960)*.

La caracterizacion de Helena en Troyanas, si se compara con la caracteriza-
cién de Helena en la tragedia homdonima, nos demuestra que lo que hace dife-
rentes a los personajes de la tragedia atica no son rasgos ético-psicoldgicos que los
individualicen y nos revelen su manera de ser particular. La Helena de Troyanas si
se marchd con Paris a Troya y, una vez conquistada la ciudad, su vida corre peligro;
los argumentos que utiliza el personaje para su autodefensa son los que mejor se
adaptan a las circunstancias en las que ahora se encuentra. Esta habilidad retdrica
del personaje era muy del gusto de los espectadores coetdneos de Euripides. La
Helena de la tragedia homdénima no estuvo con Paris ni marché a Troya con él. Un

verdad por no haber sabido controlar a Helena (590-595, 631), aunque Peleo también dedica a
Helena las mas duras criticas y la llama xaxiotn (la mas malvada de las mujeres’) por su falta de
autocontrol sexual (594 —596).

31 El sofista Gorgias equipara en el Encomio la impresién visual con la impresion verbal que nos
produce el poder de la persuasién y opina que la primera no es menos poderosa que la segunda.
Gorgias describe en los mismos términos el efecto que tiene la apariencia (81g) sobre el alma y el
efecto que tienen las palabras (Adyoy): una y otras moldean el alma (DK 82 B11 §15). Del mismo
modo que la Helena gorgiana se enamord de Paris a causa del irresistible poder que ejerci6 en ella
la apariencia fisica del principe troyano, Menelao no podra resistirse al impacto causado por el
bello cuerpo de la Helena euripidea.

32 A proposito del verso 958, Worman (2002: 131) comenta que “el énfasis deictico en su cuerpo,
expuesto a testigos, subraya su impacto visual. Un gesto dirigido a su figura bellamente vestida
bien puede haber acompafiado a la frase o@®pa [...] 08¢, de manera que su visible estatura
escénica pudo ser destacada como si reprodujese el efecto de su propia presencia visible en Troya.
La deixis también sugiere que su figura es mas llamativa y extraordinaria que otras y, por tanto,
no puede ser ocultada”.
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€iwAov cometio estas acciones en su nombre. Los Unicos argumentos que puede
esgrimir en su propia defensa los expone en el prélogo: Hera cred el fantasma y
Zeus ordeno a Hermes que se llevase a Helena hasta el palacio de Proteo en Egipto.
Por tanto, Helena no pudo cometer las malas acciones que se le imputan. La
Helena de Troyanas puede hacer responsable a Afrodita de su pasion ilicita por
Paris, es decir, Helena puede, en ultimo término, responsabilizar a la diosa de un
acto que ella misma ha cometido y, de este modo, puede también atenuar o
relativizar la gravedad de su accién. La Helena de la tragedia homoénima, aunque
responsabilice al €i8wAov creado por Hera, no puede evitar incluirse a si misma
como responsable de unos actos que ella no ha cometido, porque el eiSwAov tiene
su mismo nombre y cuerpo. En esta problemadtica no entra en juego la ‘persona-
lidad’ (ni la de Helena, ni la del e{SwAov).

De manera bien distinta habia procedido el poeta épico en lo que respecta a la
autodefensa de Helena. Ella es en la Iliada el trofeo codiciado por ambos bandos,
un objeto valioso y timbre de gloria para el guerrero que la posea®. De ahi que
ninguno profiera insultos contra ella. Solo Helena puede insultar a Helena, pero,
cuando lo hace, sus palabras aparentemente autocondenatorias estdn al servicio
del proposito apologético conscientemente buscado por el propio poeta épico.
Arrepentida de haber abandonado a su familia por seguir a Paris, Helena lamenta
no haberse suicidado entonces y, al mencionar a Agamenon, afirma: “Era mi
cufiado, de mi, cara de perra, si eso alguna vez sucedi6” (Sanp adT £uog éoke
KuvoTLSog, el moT €nv ye, IL 3180). El epiteto de oprobio kuv®mig (“cara de perra”),
podria hacernos pensar en un insulto motivado por la infidelidad de Helena.
Ahora bien, el mismo epiteto de oprobio lo utiliza también Hefesto para descali-
ficar a Hera (IL 18.396) y asimismo lo emplea Aquiles, en la forma masculina del
adjetivo, para insultar a Agamendn (Il. 1.159). En estos dos contextos el epiteto de
oprobio no estd motivado por la infidelidad, sino por la traicién. La infidelidad de
Helena es la accién con la que traiciona a Menelao. El marido traicionado debe
exigir reparacion del dafio cometido por Paris, el hombre que sedujo a su esposa, y
debe recuperar a Helena, cuya culpabilidad es aqui una cuestién secundaria®.

33 De ahi la frecuente formula en la que su nombre va unido a todas las riquezas que ambicionan
los guerreros (EAévn xal t@ ktipata navra, 11 391, 255, 282, 285; 22.114).

34 Asi lo expresara también en la tragedia Troyanas el propio Menelao: “yo no vine a Troya por
causa de una mujer, como ellos creen, sino contra un hombre que, traicionando a su huésped, me
rob6 a mi esposa en mi propia casa” (JABov 8¢ Tpoiav oy doov SokoTot pe / yuvaikdg obvek’, GAN’
e Qvdp’ 0G €€ U@V / Souwv Sapapta Eevamdtng éAfoato, Tr. 864—866). La legislacion griega
relativa al adulterio reconocia la culpabilidad del adultero, a quien el marido engafiado tenia
derecho a matar (Lys. 1.26 —31; Xen. Hier. 3.3), mientras que dejaba en manos del marido el castigo
de la adultera, considerada como el objeto pasivo de la seduccién ejercida por el adultero. Ed-
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Tras escuchar los reproches de Héctor hacia Paris, Helena se incluye en una
aparente execracion de la que se considera merecedora (Il 6.343—-348 y 354—358).
De nuevo, como en el canto 3, cuando menciona el parentesco que la une a Héctor,
también se refiere a si misma con palabras oprobiosas: “jCufiado de esta perra
cuyas malas artimafias espantan!” (8dep €uelo KuvVOG Kakopunyavov 6Kpuoéaang,
6.344). Desearia haber muerto el dia en que su madre la trajo al mundo, porque asi
no habrian sucedido tantas desgracias. Ahora que Héctor viene del campo de
batalla, Helena le ofrece asiento para que descanse: “Vamos, entra ahora y siéntate
en esta silla, cufiado, que a ti sobre todo es a quien la fatiga oprime el corazén por
causa de una perra como yo y por la ofuscacién de Alejandro” (6AX’ Gye vOv
eloedBe kal €Ceo T8’ éml Slppw / Sdep, €mel oe YaALoTA TOVOG OPEVAG AUOLBERNKEY /
elver’ éuelo kuvog kal Aetavdpov évek’ dtng, 6.354—356). Mientras que Helena
utiliza el sustantivo x0wv en genitivo (6.344, 356) para referirse a si misma, otros
personajes utilizan dicho sustantivo en caso vocativo para dirigirse a diosas (Iris a
Atenea: Il 8423; Hera a Artemis: IL. 21.481) o a seres humanos (Diomedes a Héctor:
I1. 11.362; Aquiles a Héctor: Il. 20449, 22.34).

Al asumir como propio el reproche, Helena impide que los demas (Priamo, en
el canto 3; Héctor, en el canto 6) lo profieran contra ella y se gana asi la bene-
volencia de sus interlocutores. La autoexecracion de Helena tiene, por tanto, un
proposito paradojicamente apologético, pero que es coherente con el conjunto de
una composicién que no la sefiala a ella como responsable Unica ni directa de la
guerra de Troya. En el canto 4 de la Odisea se puede detectar el mismo propdsito
apologético del epiteto de oprobio®. Helena ve por primera vez al joven Telémaco e
inmediatamente reconoce en €l al hijo de Odiseo (Od. 4.141-146):

munds (2019: 37-38) sefiala que, cuando Helena utiliza el epiteto de oprobio, “no se refiere a si
misma como una adultera. A fortiori, no expresa culpabilidad por el adulterio. Siente remordi-
miento por las consecuencias de haber seguido a Paris a Troya y lamenta haber abandonado a su
familia en Esparta [...]. Como su [de Paris] trofeo, estd casada con él en Troya. Ella fue anterior-
mente el trofeo de Menelao en la competicién que tuvo lugar entre sus pretendientes. Se convierte
de nuevo en su [de Menelao] trofeo tras el saqueo de Troya, cuando es esposa de Deifobo, a quien
fue entregada por Priamo”.

35 El epiteto de oprobio kuv@mtg, con el que Helena se refiere a si misma también lo utilizan
Hefesto y Agamenén para calificar, respectivamente, a Afrodita (Od. 8.319) y a Clitemnestra
(0d. 11424), sus infieles esposas.
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00 Yap 1M Tva et £okota d8e 8éadat

00T Gv8p’ 0lTE yuvaika, oéfag W el eloopdwaay,
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Kevog aviyp, 0T €pelo kKuvomSog eivek’ *Axatol

A6e6’ V1o Tpoiny, mOAepOV Bpacvy dpuaivovTeg.

Afirmo que jamas vi persona alguna, ni hombre ni mujer, tan parecida a otra, y se apodera de
mi el asombro al advertir cdmo se asemeja este al hijo del magnanimo Odiseo, a Telémaco, a
quien dej6 recién nacido en su casa el famoso héroe, el dia en que, por causa de esta cara de
perra que soy yo, los aqueos marchasteis a Troya para emprender una guerra temeraria.

No parece casual que el sintagma en genitivo éuelo kuvwmidog (145) se encuentre
ubicado en la misma posicién central que el sintagma ’O8vaacfjog peyaAriTopog
(143), también en genitivo. El elogioso adjetivo peyadritopog, con el que Helena
califica a Odiseo, contrasta radicalmente con el epiteto de oprobio xuvamnidog, con
el que Helena se refiere a si misma. Dentro de su propio verso (145), el epiteto estd
enmarcado por la mencién enfatica de Odiseo (kelvog &vrp) y del conjunto de los
aqueos (Axatoi). Helena, de este modo, se sitia a s{ misma en el centro de la
desgracia individual de Odiseo y de la desgracia colectiva de los aqueos que
combatieron por ella (¢uelo kuvwmidog eivek’). Ahora bien, a pesar de su signifi-
cado negativo y de su ubicacién central en el verso 145, el epiteto de oprobio queda
desprovisto de su inherente caracter execrativo y adquiere un matiz apologético,
porque la destinataria de dicho epiteto es la misma mujer que lo pronuncia y que
se anticipa, asi, al posible vituperio proferido por Telémaco.

La Helena de la tragedia homoénima de Euripides, puesto que es inocente, no
podria proferir insultos contra si misma. Tampoco puede evitar autoinculparse de
manera involuntaria, porque cuando sefiala al verdadero culpable (el €i8wAov) se
esta refiriendo a una entidad que tiene su mismo nombre y cuerpo. Puesto que el
lenguaje no es capaz de expresar adecuadamente la inocencia de Helena sin in-
currir en la paradoja, ¢de qué otro modo podria Euripides expresarla? Encarnando
ella misma la inocencia a través de imagenes que la evocan. La espartana Helena,
una mujer madura, esposa de Menelao y madre de Hermione, es ahora también
una mapBévog que espera recuperar algun dia su condicién de esposa y madre.
Mientras tanto, como si fuese la presa codiciada de un cazador, rehtiye un nuevo
matrimonio con el rey de Egipto. Debid de ser sorprendente para el auditorio el
efecto conseguido con este recurso que trasciende las limitaciones del lenguaje
como medio de expresion de la realidad. Puesto que los textos de la tragedia atica
nos han llegado sin acotaciones, no podemos saber si la mdscara, la peluca y la
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vestimenta del personaje colaboraban con esa representacién de la inocencia de
Helena®. Solo nos quedan las palabras y los actos del personaje.

3.3 El eidwAov creado por Euripides

Helena explica en el prélogo que la diosa Hera cre¢ el €iwAov para castigar a
Paris. La mision del €i8wAov consistia en marchar a Troya con Paris y desenca-
denar, asi, la guerra entre griegos y troyanos. Una vez cumplida su mision, se
desvanece en el aire. Euripides, por su parte, también crea imagenes que el es-
pectador asocia con la situacién particular de Helena en Egipto. Cuando se
reencuentre con Menelao y ambos planeen la huida, esas imagenes dejaran de
estar asociadas con Helena, se desvanecerdn como el €{§wlov que la suplantd en
Troya. El poeta tragico podia haber utilizado los similes ya presentes en la épica
homérica para describir las emociones y las actitudes de Helena. En la Iliada, por
ejemplo, se describe el progresivo cambio de Héctor desde la firmeza a la vaci-
lacién en el momento previo al combate singular con Aquiles: el héroe troyano
actud, primero, como una serpiente (Il 22.93-97); luego, como una paloma que
huye de un gavilan y como un cervatillo que huye de un perro (IL 22.138-144; 188 -
193); por ultimo, como un 4guila que se precipita sobre una corderilla o una liebre
(Il 22.308-311). Las comparaciones con animales describen los vaivenes emocio-
nales de Héctor, desde la valentia al miedo y, de nuevo, a la firmeza inicial. Este
tipo de similes les proporcionaron a los griegos una especie de cddigo habitual
para expresar pensamientos sobre la naturaleza humana, sobre sus cualidades y
su comportamiento”. El conflicto de Héctor, expresado de manera analitica, re-
presenta la vision griega del interior humano como una multiplicidad de emo-
ciones y sentimientos encontrados, que, contemplados en su conjunto, devuelven
una imagen unitaria del héroe que se debate consigo mismo y vacila en un mo-
mento decisivo. Euripides, no obstante, es muy parco en el uso de similes, no solo
en la tragedia Helena, sino también en el conjunto de las obras conservadas del
poeta.

36 Un andlisis detallado sobre la méscara de Menelao y Helena lo ofrece el trabajo de Marshall
(2014: 283-298). Sobre la mascara de Helena en concreto, vid. Gdmez Seijo (2019).

37 El poeta Semonides clasifica distintos tipos de esposa comparandolas con diversos animales:
una “mujer-abeja”, por ejemplo, es, para Semodnides, una mejor esposa que una “mujer-coma-
dreja”. En las comedias de Aristéfanes hay coros de animales, cuya tipologia no es ajena al disefio
global de cada obra. En Esquilo las mujeres que huyen de sus pretendientes son comparadas con
una novilla que corre perdida por la montafia (Supp. 17 44, 351). Tal comparacion no es inmotivada,
porque estas mujeres son descendientes de la union de Zeus con Io, que escapaba de éL
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La tragedia dtica, heredera de la misma visién multiple del interior humano
que la épica homérica, enfocard esta vision hacia un nuevo escenario, que ya no
sera el campo de batalla, sino el oikog, en donde se libran guerras de distinto tipo a
las que enfrentaban a los héroes épicos. La Orestea de Esquilo le ofrecia a Euri-
pides un magistral referente en cuanto a la utilizacién de un rico lenguaje me-
taférico. Varios personajes de la Orestea utilizan la misma imagen y esta se con-
vierte en leitmotiv de la trilogia, de tal modo que la recurrencia de las metaforas
consigue que el lenguaje del poeta y el de los personajes sean coincidentes. Asi
sucede con la recurrente imagen del leén en la tragedia Agamendn: Helena es
comparada con un cachorro de leén amistoso con los nifios, pero violento cuando
crece y manifiesta su verdadera naturaleza. A lo largo de la obra la imagen se
desarrolla en relacion indirecta con Egisto, que venga el crimen de sus hermanos,
cuando eran nifios, en nombre de su padre. Es identificado con “un ledn cobarde
que da vueltas en su lecho” (Ag. 721-728, 1605, 1224). De esta manera, la palabra
‘leén’, en palabras de Padel (1992: 148):

[...] se convierte en una presencia cruel, que acumula complejidad dentro de la relacion de los
hijos con los padres, que representa la traicion latente en las relaciones de sangre y que
culmina en el derramamiento de sangre que fluye de las heridas abiertas dentro de una
familia.

En Coéforos y Euménides, las otras dos obras de la trilogia, los personajes emplean
la metafora en el entendimiento de que sus oyentes la comprenderan y percibirdn
el entramado de alusiones que tal metdfora implica: “Ha llegado a la casa de
Agamenén un doble leén, un doble Ares” (éuoAe & €¢ 86pov OV Ayapéuvovog /
Sutholc Aéwy, SutAolg Apng, Cho. 937-938); Apolo se dirige asi al coro de Erinias,
ordendndoles que se marchen: “El antro de un leén sanguinario es verosimil que
lo habiten seres tales” ([...] Aéovtog dvTpov aipatoppd@ou / oikelv TolavTag €ikdg
[...], Eu. 193-194).

El hecho de que una misma imagen sea utilizada por varios personajes y
aplicada también a varios de ellos, impide vincularla a uno solo en particular.
Orestes, en Coéforos, invoca a Zeus de este modo: “jMira las crias de un 4guila, de
un padre que murié entre los lazos y las espiras de una terrible vibora” (i800 ¢
yévvav edvv aietod matpog / Bavovtog &v mAektalol kal omepauacty | Sewiig
éxtdvng [...]1, A. Cho. 247-249). La identificacién de Electra y Orestes con unas crias
de aguila huérfanas de padre es una metéfora que recorre toda la Orestea®; por

38 Cf. la comparacion de los dos Atridas con buitres que revolotean sobre su nido (A. Ag. 48-54:
ueydX’ €k Buuod kAGlovteg Alpn / TpoToV atyumidy, / olr éknatiolg dAyeat matdwv / Umatotl Aexéwv
0TPOYOSIVOTVTAL / TITEPUYWVY EPETUOIOLY £PETTOUEVOL, | SEUVIOTIAPN / TTOVOV OPTOUALXWY OAECAVTES
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otra parte, la imagen de la vibora no es exclusiva de Clitemnestra, porque Orestes
se identifica con el dafiino animal ([...] ék§pakovtwOeig 8 éyw / ktelvw Vv, ©g
ToOVELpOV €VvveEmeL TOSE, 549 —550), cuando interpreta el suefio de su madre: una
vibora engendrada por ella misma le hiere el pecho al amamantarla. Dado que la
misma imagen no aparece asociada solamente a Clitemnestra, sino también a su
hijo, Goldhill (1990a: 108) concluye:

[...] el lenguaje a través del que se construye el personaje de Orestes es parte del lenguaje
(figural) de la trilogia, parte de su dindmica textual concreta, parte de su narrativa. El
lenguaje no expresa simplemente (su) ‘caracter’, ni simplemente da acceso a un ‘caracter’
individual. La representacion de una figura ficcional viene (hiper)determinada por la na-
rrativa ficcional dentro de la que la figura desempefia su papel.

Otros ejemplos esquileos significativos corresponden a Los Siete contra Tebas y a
Suplicantes: los ejércitos sitiadores son serpientes que atacan el nido de una tré-
mula paloma y uno de los lideres de este ejército grita como una serpiente que
silba al mediodia (Sept. 290-294, 381); el malvado heraldo de Suplicantes es una
“serpiente de dos pies” (§irmovg 6@Lg, Supp. 895).

Euripides, a diferencia de Esquilo, es muy parco en el uso de metaforas, al
menos a la manera en que las utilizaba su predecesor. Dentro de la propia dra-
maturgia euripidea, al comparar las tragedias Medea y Helena, se constatan evi-
dentes diferencias cuantitativas y cualitativas en lo que respecta al lenguaje me-
taforico de cada tragedia. El menor control del poeta sobre las imdgenes que
recorren Medea asemeja su uso de la metafora con la Orestea de Esquilo. Las
imdagenes asociadas a Medea por parte de los demds personajes estdn implicita-
mente vinculadas con el mito relativo a ella; tal vinculacién favorece la integracion
orgénica de las imdgenes en el disefio dramatico de la obra y en la caracterizaciéon
del personaje.®® La Nodriza lamenta en el prélogo que su sefiora, desesperada, no
preste a las palabras de sus amigos mds atencion que la que prestarian “una roca o

“..invocando a grandes gritos a Ares, desde el fondo del pecho, como buitres que con enorme dolor
por sus polluelos revolotean en torno al nido, bogando con los remos de sus alas, por haber
resultado vano el trabajo de proteger el nido de sus crias”) o el augurio favorable que presidi6 la
partida de los griegos de Troya en forma de dos &guilas que capturan y devoran una liebre
prenada (123-125: kedvog 8¢ atpatopavtis iSwv §vo Ajuact Slooovs / ° Atpeldag payigoug é8dn
AayoSaitag / mounovg [T'] apydg, “Y cuando el prudente adivino del ejército vio a los dos, con la
misma determinacion, reconocié en los Atridas belicosos a los devoradores de la liebre, a los
caudillos de la expedicion”).

39 Para el estudio de las imdgenes en Medea me he basado en Boedeker (1997: 127-148). Las
traducciones de los pasajes citados también corresponden a esta autora.
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una ola marina” (étpog fj Baldoctog / KAUSwy, 28—29)*°. Los vehiculos de com-
paracion, la roca y la ola, son parte de la leyenda que vincula a Medea con Jason: la
heroina es tan intratable como los propios elementos que la nave Argo tuvo que
encarar en su famoso viaje. Otros ejemplos de semejante interaccién poética seran
recurrentes en el drama. La Nodriza también hace referencia a la volubilidad de
Medea por medio de una imagen meteoroldgica (106 —108): teme que ella pronto
‘encenderd’ (&vdyel) con mayor odio la ‘nube de lamentos’ (vépog oipwyfg) que
crece desde su inicio. El reldmpago sugerido aqui por la Nodriza desarrolla una
imagen latente en su prediccién de que Medea no hara cesar su célera hasta que
‘fulmine’ a alguien (kamaokijat, 94), puesto que el mismo verbo describe la accién
de los reldmpagos. La propia Medea expresard su deseo de que un reldmpago
atraviese su cabeza (510 pov ke@aAdg eAOE ovpavia / Bain [...], 144-145), mientras
que al final de la obra Jason se queja dolorosamente de que los dioses han ful-
minado contra €l a la vengativa Medea (tov gov 8 dAdotop’ eig €W Eoknpav Oeol,
1333).

En la rhesis que pronuncia ante el coro de mujeres corintias, Medea se pre-
senta, no como una fuerza natural sobre la que nadie puede prevalecer, sino como
una victima del mar que busca un lugar seguro en tierra (ueBoppicacbat tijcs’
éyovoa cupopdc, 258). Cuando Creonte le comunica que debe abandonar Corinto,
se identifica a si misma con una viajera atribulada que lamenta que sus enemigos
estén desplegando todas sus velas contra ella y que no pueda encontrar un lugar
para desembarcar de su desgracia (¢xBpot yap €€dotL mavta 81 KGAwv / KoUK €oTv
&g evnpooolatog EkPaaotg, 278 -279). El Coro, que al comienzo de la obra se une
al dolor de Medea porque no se imagina el peligro que corren las vidas de los
nifios, repite la misma imagen ndutica para referirse a las desgracias que la
acongojan: “un dios te ha arrastrado a una ola de infortunios, y no hay salida” (wg
€i¢ dmopov o€ kKAVSwva Oedg, / Mideta, kak®v mopevaoe 362 —363; cf. también 431 -
445, especialmente peBopuicacOal 442). La imagen de Medea (ofrecida por ella
misma y aceptada por el Coro) como victima de las fuerzas naturales, de las
tormentas y del mar, contrasta notoriamente con las imdgenes ofrecidas por la
Nodriza, que compara a su sefiora con esas terribles fuerzas. En el estdsimo final,
una vez que Medea ha entrado en casa para asesinar a sus hijos, el Coro la
describe como una “desdichada y sanguinaria Erinia” ([...] Téat-/vav @oviav T
Epwiv [...], 1259-1260), que en vano engendr6 hijos tras sobrevivir a las inhos-
pitalarias Simplégades (1261-1264). Al escuchar el llanto de los hijos de Medea

40 La imagen que emplea la Nodriza recuerda mucho, por otra parte, a la queja de Patroclo,
cuando le dice a Aquiles que sus padres deben de haber sido “el grisdceo mar y las escarpadas
rocas” (Il 16. 34-35): tan intransigente es el héroe ante el grave peligro que corren sus amigos.
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poco antes de morir a manos de su madre, el Coro utiliza las mismas imagenes que
la Nodriza cuando afirma: “pues si que eras ti roca o acero” (métpog ij aidapoc,
1279-1280), corroborando asi la caracterizacién inicial del personaje como una
mujer dura e intratable.

La identificacion de Medea con animales peligrosos también estd presente
desde los primeros versos de la obra, cuando la Nodriza dice con preocupacion que
su seflora “dirige miradas de toro” a sus hijos (6upa tavpovpévny, 92-93). La
metafora evoca a los toros que exhalan fuego y que Jason tuvo que uncir al arado;
esta hazafia mitica la mencionara después la propia Medea (478). La misma mujer
que una vez ayudo a Jason a vencer a los toros asesinos de su padre, ahora mira
como un toro a los hijos que nacieron de su unién con Jason. La Nodriza afiade que
Medea también “lanza a sus sirvientes la mirada de una leona con cachorros”
(toxkddog Sépypa Aeaivng amotavpoltal Spwoiv 187-189). La imagen de Medea
como una leona parturienta que mira a los demds con fiereza para proteger a sus
cachorros se convertird en una imagen irénica cuando Medea revele su intenciéon
de asesinar a los nifios, pero incluso es discordante en los versos citados (187-189),
puesto que poco antes la Nodriza ha expresado su temor de que Medea podria
ocasionar algun dafio a sus hijos (92—93, 95) y considera prudente mantenerlos
alejados de su madre cuando estd enojada (90-91, 101).

Jasén también ve a Medea como una leona y afiade a esta imagen la compa-
racién con Escila, la criatura mas temida por los marineros griegos: “leona, no
mujer, de natural mas salvaje que la tirrénica Escila” (A¢awvay, o0 yuvaika, Tiig
Tupanvidog / ZkUAANG &xovoav dyplwtépav @UAOLY, 1342-1343). Como sucede con
respecto a las imdgenes nauticas, también aqui parece posible contemplar la
comparacién de Medea con Escila dentro del contexto mds amplio del mito de los
Argonautas: Jason considera a Medea mds temible que los peligros que él encard
durante su gran aventura. Medea acepta tal comparacion: “Llamame, si lo deseas,
leona y Escila que vive en la roca tirrénica. Porque yo he herido tu corazén, como
tenia que hacerlo” (1358-1360) y poco después le recuerda que los nifios estan
muertos, precisamente porque esa palabra le ‘morderd’ (§f&etat 1370; cf. también
Saxouut, 1344 —1345). Previamente era Medea la ‘mordida’ (§ny6¢ioa, 109 -110) por
sus desgracias. Ahora los papeles se han invertido. Horrorizado por los crimenes
que ella acaba de cometer, Jason pone a Zeus por testigo de los ultrajes recibidos
por culpa de esa “odiosa e infanticida leona” (0ld T TTdoyouev £k Tii¢ puoapds / Kai
na8o@ovoL Thode Aeaivng, 1406 —1407).*

41 En Agamendn, Casandra se refiere a la falsedad de las palabras y de la actitud de Clitemnestra
con respecto a su marido, quien ignora los crimenes que trama: “No sabe como muerde la lengua
de una odiosa perra que acaba de lamerle y de erguirle, afectuosa, las orejas” (ouk oi8ev ofa
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Este breve repaso de las imagenes vinculadas con Medea permite constatar
que cuanto menor es el control del poeta, mayor es el numero de metéaforas
empleadas de manera explicita por los personajes para referirse a la protagonista.
Un mayor control autorial lleva emparejada, por el contrario, una reduccion en el
numero de imagenes explicitas. La ausencia de similes y metaforas con los que los
demads personajes podrian describir a la nueva Helena parecerian indicarnos que
Euripides no estaba interesado en ofrecer una caracterizacion del personaje tan
rica y compleja como la de Medea. Semejante perspectiva se fundamenta, sobre
todo, en nuestra moderna concepcién del personaje como nucleo en torno al cual
gira la obra: cuanto mayor es el numero de similes y/o metaforas explicitas
referidas al personaje, tanto mds cuidadosa y elaborada es, por tanto, su carac-
terizacion. Ahora bien, el mayor o menor indice de frecuencia en el uso de ima-
genes no estd ni directa ni exclusivamente vinculado con la caracterizacion, sino
con la relacion entre el personaje y la accién de cada obra. La necesidad de vengar
la traicion de Jasén y la concrecion de esa venganza en el infanticidio exigen, para
el logro del efecto patético, una exteriorizacion del caracter de Medea a través de
comparaciones y metaforas con las que los demds personajes dotan su aberrante
crimen de inteligibilidad humana. En lo que respecta a Helena, la necesidad de
huir de Egipto y de regresar a Grecia para demostrar su inocencia exigen que el
propio poeta haga encarnar al personaje las metaforas que claramente escenifican
ante el auditorio la inocencia de la Helena real y la distinguen del eiwAov que la
suplanté. Aparte del Coro de esclavas griegas, no existe en la obra otro personaje
que pudiera exteriorizar el cardcter de Helena a través de comparaciones y me-
taforas. El apoyo incondicional de estas mujeres hacia su sefiora haria redundante,
sin embargo, el uso de unas imédgenes cuya capacidad para conmover a los es-
pectadores con la situacién de Helena se veria menoscabada.

En el mundo que habitan Medea y los deméas personajes, el juramento que-
brantado por Jasén ha producido un grave desequilibrio que atenta contra la leyes
humanas y divinas. Los personajes que rodean a Medea son conscientes de la
gravedad de los actos de Jason, pero no solo por la naturaleza misma de dichos
actos, sino sobre todo por las reacciones de Medea, que es la principal destinataria
de la ofensa. La Nodriza, el Coro, Creonte y el propio Jasén describen dichas
reacciones por medio de similes y metaforas que exteriorizan ante los especta-
dores el caracter de Medea, una mujer que no esta dispuesta a sufrir pasivamente

YAQOo Uontijg Kuvag, / Aégaca kaxteivaca @atdpovoug Sikny, A. Ag 1228-1229). Al igual que
Jason, Casandra también la identifica con “una Escila que habita en las rocas, ruina de marineros”
([...] ZxOAav Twva [ oikoBoav év métpatot, vavtiAwy BAaBny [...], A. Ag 1233-1234) y con una “leona
de dos pies, que se acuesta con un lobo, en ausencia de su noble leén” (abdtn Simovg Aéawva
GLYKOLHWUEVN [ AVUKWL, AéovTog evyevolc amovaial, A. Ag 1258 -1259).
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la injusticia cometida por el padre de sus hijos. En el mundo que habita Helena, las
acciones conjuntas de Zeus y Hera han provocado un desequilibrio que no solo
afecta a la propia Helena, sino también al resto de los seres humanos. Mientras
que Helena conoce el origen y las consecuencias de este desequilibrio, los demas
personajes ignoran lo que ella sabe. Para describir ante el auditorio la naturaleza
de esta nueva Helena que reivindica su inocencia, el poeta debe tomar el control
de las imagenes que mejor contribuyan a la ‘recaracterizacion’ del personaje. Dado
que los demds personajes no van a verbalizar tales imdgenes, el procedimiento
seguido por Euripides consiste en hacer que la propia Helena las encarne. Ella es
ahora en Egipto una anémala map8évog que debe recuperar su anterior estatus de
yuvi, es decir, de esposa de Menelao. En consonancia con su involuntaria y ex-
temporanea mapbBevia, Helena es también la presa codiciada por el rey egipcio
Teoclimeno, cuya apariciéon en escena tras haber pasado el dia cazando no es
casual, sino que colabora con la voluntad del poeta de que tanto Teoclimeno como
Helena encarnen en escena las metaforas respectivas del cazador y su presa.Voy a
dedicar las siguientes paginas al estudio de este peculiar uso que hace Euripides de
las metaforas asociadas a Helena y que contribuye de manera eficaz a su ’reca-
racterizaciéon’ como mujer casta y esposa fiel.

3.3.1 Una doncella espartana en Egipto

La mujer que traicioné a su esposo y marchd a Troya con Paris no solo es ahora
inocente de tales acciones, sino que, ademds, habla y actiia como si fuese una joven
doncella espartana en tierra egipcia. La dicotomia entre apariencia y realidad se
expresa aqui a través de una metafora que no es explicita, ya que estd implici-
tamente integrada en el tejido de la obra dramatica hasta su primera mitad. Tal
metafora dejard de ser operativa en la segunda mitad, tras el reencuentro de
Helena y Menelao y su mutua promesa de morir juntos con tal de no caer en
manos de Teoclimeno. Hasta este momento, no obstante, Euripides presenta a
Helena como a una mapBévog, un rol inesperado en una mujer madura que ya ha
sido esposa y madre. El hecho de que la metafora no proceda de las palabras de los
demads personajes, sino que esté totalmente controlada por el poeta, no es una
mera eleccion compositiva de Euripides, sino que por medio de semejante carac-
terizacién de una Helena-mapBévog, el espectador original percibiria de manera
mds impactante la anémala situacién del personaje. La existencia del €idwAov ha
revestido a la Helena real de los dos rasgos de los que carecia en la tradicion
mitica: castidad e inocencia. En un mundo incapaz de distinguir entre apariencia y
realidad, el €i8wAov, no obstante, también parece haber despojado (temporal-
mente) a la Helena real de sus roles anteriores de esposa y madre. La castidad y la
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inocencia le corresponden ahora a una Helena que, aislada en Egipto durante mds
de diecisiete afios, vive como una mapBévog, sin marido y sin hija. Dado que el
espectador tiene desde el principio de la obra un conocimiento privilegiado de los
hechos, es precisamente este espectador el mds indicado para conmoverse con la
situacién de esta nueva Helena, casta e inocente como una doncella, pero injus-
tamente acusada de infiel y traidora.

La identificacion de Helena con una doncella contrasta notoriamente con las
imdgenes asociadas a Medea. Mientras que existe una correspondencia armonica
entre las palabras y los actos de Medea, por un lado, y los similes y metéforas con
los que la Nodriza y Jasén se refieren a ella, por otro, en Helena se produce, no
obstante, una discordancia implicita entre sus roles de esposa y madre, por un
lado, y su ‘recaracterizacién’ como nap6évog, por otro. Semejante discordancia se
debe a que la mapBevia de Helena no es un rasgo construido a través de las
palabras de los demds personajes de la obra, sino creado y controlado exclusiva-
mente por el poeta. La asimilacién de Helena a una joven doncella, en palabras de
Voelke (1996: 285):

[...] se inscribe en su propio modo de actuar y en las circunstancias de su desplazamiento
desde Esparta a Egipto. Fue, en efecto, en el momento en que estaba cogiendo rosas en honor
a Atenea Calcieco, cuando la rapt6 Hermes para llevarsela a tierra egipcia (244 -249). Tanto la
recoleccion de flores como el rapto por parte de la divinidad nos remiten a los modelos
miticos de mapBévog, en primer lugar, Core, pero también Cretisa y Europa.

La unica comparacion explicita de Helena con una doncella raptada la hace el Coro
cuando compara el llanto de Helena, en el momento del rapto, con el de una
Néyade perseguida por Pan (184-190; ola Naig 6peot gvySa, 187), pero el resto de
asociaciones entre Helena y una nap8évog proceden del propio Euripides, no de las
palabras de los personajes, y este total control autorial explicaria el hecho de que
Helena encarne ella misma el rol de mapBévog a través de su identificacion im-
plicita con Perséfone y de su asociacion con la diosa Atenea.

La ‘recaracterizacion’ de Helena, no solo como una mujer casta y fiel, sino
sobre todo como una anémala mapBévog, situa a Euripides en notorio contraste con
los poetas que aluden en sus versos a la impudicia innata de Helena. En un
fragmento de un poema de Estesicoro se explica cudl es la causa de la concupis-
cencia de las hijas de Tindareo (F 85)*%

42 Estos versos podrian pertenecer al poema Iliupersis y ofrecerian, asi, la causa del conflicto
entre griegos y troyanos. Davies y Finglass (2014: 320) apoyan la hipétesis de que pertenecen al
poema de Estesicoro titulado Helena, debido a la imagen negativa que proyecta sobre la Tindérida
una conducta contraria a los roles femeninos socialmente aceptables (esposa casta y buena ma-
dre).
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obveka Tuvsapeog

PECwVY oK TACL B€0T¢ pOvag AGOeT \mLodwpov

Kompidog' keiva 8¢ TuvSapéov kdpaig

YoAwoauéva Stydpoug Te Kal TpLyapoug tibnaot

Kal Auteadvopag.

[...] porque un dia Tindéreo,/haciendo sacrificios a todos los dioses, se olvidé de la genero-
sa/Cipris; pero ella, enfurecida, hizo a las hijas de Tind4reo/bigamas y trigamas/y abandona-
maridos.

Afrodita estd aqui intimamente conectada con la (mala) fama que Helena adqui-
rirfa posteriormente. El motivo de la ira de la diosa se menciona explicitamente:
Tindareo, al sacrificar las ofrendas a todos los dioses, se olvida de Afrodita y la
diosa castiga su aoéfela a través de la mala reputacién de sus hijas, cuyas
transgresiones estdn directamente relacionadas con la esfera de influencia de
Afrodita.

La imagen de Helena como mapBévog estd exclusivamente controlada por
Euripides a través de los paralelismos y las asociaciones implicitas entre ella y
Hermione, Atenea, Perséfone o Tednoe, por un lado, asi como entre Helena y
divinidades menores o figuras miticas que son mapfévol y victimas de acoso
(ndyades perseguidas por Pan; Calisto, objeto del deseo sexual de Zeus; la hija de
Meérope), por otro lado. Su anémala regresion al estatus de doncella contribuye
poderosamente a la reescritura de la historia tradicional que la sefialaba como
responsable de la guerra de Troya y, a la vez, colabora con el disefio dramdtico de
una tragedia en la que la confusién entre apariencia y realidad ha provocado la
ruptura del personaje con el mundo de la obra. La insélita mapOevia de Helena ha
sido cuidadosamente integrada por Euripides en el tejido dramadtico, hasta el
punto de que el personaje encarna el papel de una doncella y los demaés la per-
ciben y la tratan como tal. En primer lugar, el poeta establece un claro paralelismo
entre novedad geografica y caracterizacién: el exotismo y el misterio de Egipto
estan acordes con su kawvi] EAévn, poseedora todavia de una belleza juvenil, muy
celosa de su castidad y totalmente fiel a Menelao. Prueba de ello es que aparece
ante los espectadores como una humilde suplicante postrada ante la tumba del rey
Proteo, para que la proteja del acoso de Teoclimeno, que la quiere obligar a casarse
con él. Esta nueva Helena requiere un nuevo espacio, que no es ni Troya ni
Esparta, sino Egipto.

No parece casual que la primera palabra del primer verso de la obra sea el
nombre del rio Nilo (NeiAov pév aide kaAAudpOevol poai, 1), cuyas “bellas ondas
virginales” sefiala Helena por medio de ai8e, pronombre demostrativo que, como
observa Ndpoli (2007: 110):
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[...] acompafia deicticamente el gesto del personaje que recita el prologo, quien advierte a los
espectadores acerca de la identidad del rio que tienen (personaje y publico) ante su vista: no
se trata ni del Simunte ni del Escamandro, los dos rios que bafiaban la llanura de Troya; ni
del Eurotas, el rio del Peloponeso que riega la ciudad de Esparta [...], se trata de las corrientes
del Nilo, el rio egipcio.

El interés de esta indicacion geografica no se agota en la mera deixis, puesto que
las ondas del Nilo son calificadas como kaAAutdpOevol y los dos elementos que
componen este adjetivo sefialan cualidades que remiten implicitamente al perso-
naje: la belleza (kdA\og) de Helena, que no es algo nuevo ni sorprendente, sino
inseparable de su propia naturaleza; la mapfevia de Helena, anticipada aqui por
Euripides, pero todavia no descubierta por el auditorio (Hel 1-3):

Neidov pev aide kaAAutapBevol poat,

0¢ avtt Stag Yaxkddog Atydmtov médov

AeUkiig Takeiong yxovog Lypaivel yvag.

He aqui las hermosas corrientes virginales del Nilo, que, en lugar de la lluvia de Zeus, riega la
llanura de Egipto y sus campos, cuando la blanca nieve se derrite.

Dada la escasez de lluvias en Egipto, a los antiguos griegos les causaban perple-
jidad las inundaciones anuales del Nilo. Los tres primeros versos de la obra es-
bozan la teoria de que las aguas del Nilo no proceden de sus afluentes, sino de las
nieves derretidas de Etiopia.** Con respecto al contenido de estos versos, Wright
(2005: 263) sefiala su irrelevancia, puesto que “el Nilo es una presencia fisica y
metaférica importante a lo largo de Helena, pero el origen de sus aguas, nunca
mencionado de nuevo, no parece aportar ninguna diferencia”. Es cierto que la
explicacién de las crecidas del Nilo no aporta, por si misma, ninguna informacién
relevante para la accién dramdtica, pero es posible que Euripides haya querido
demorar premeditadamente la revelacién de la identidad de Helena. Lo habitual
en otras tragedias es que el personaje que pronuncia el prélogo hable primero de
si mismo y de su propia familia. Tal es el caso de Ifigenia, que enseguida revela su
identidad (IT 4-5: [...] To0 & €puv éyw, / tiig TuvSapeiag Buyatpog Tetyévela malg),
mientras que el espectador no descubre hasta el verso 30 que ella se encuentra en
el pais de los Tauros. En la tragedia Helena sucede precisamente lo contrario: la
primera palabra del primer verso de la obra es el nombre del rio Nilo y, tras
mencionar la causa de las crecidas del Nilo, Helena pasa a hablar de la familia del

43 Esta explicacion, aunque se ha atribuido a Anaxégoras, se encuentra ya antes en Esquilo (Supp.
559; F 300.3-5 Radt) y en Sofocles (F 882 Radt), mientras que es refutada por Herodoto (2.22). E1
comienzo de la tragedia Helena, por tanto, expone ante su auditorio contemporaneo una cuestion
que era objeto de controversia.
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rey Proteo (4-15). Helena demora asi, nuevamente, la mencién de su propio
nombre y este orden inusual se ve favorecido por las innovaciones que ha intro-
ducido el propio Euripides: a diferencia de las versiones anteriores del mito,
Proteo ya no estd vivo para proteger a Helena, y es probable que los personajes de
Teoclimeno y Tednoe hayan sido inventados por Euripides. En los versos siguientes
(16-21), sin dar todavia su nombre, Helena menciona Esparta, su patria (16 -17); el
nombre de Tindareo, su padre (17); la supuesta paternidad de Zeus, unido a Leda
bajo la apariencia de un cisne (18—21). Es entonces cuando, por fin, el verso 22 se
abre con una mencién marcadamente enfatica de su propio nombre: EAévn &
ExkANenv.

En los versos que remiten a la familia de Proteo, la palabra nap6¢évog se aplica
a Psdmate, la doncella que despos6 Proteo (8¢ T@V kar oidua mapdévwv piav
yapel, / Wapdbnv [...], 6-7), y a Tednoe-Ido, la hija de ambos ([...] €0yevi] Te
napBévov |/ Eidw [...], 10—11). El paralelismo implicito entre las dos parejas for-
madas por Psdmate-Teénoe y Helena-Hermione sirve para poner de relieve la
anomala situacion de esta ultima. Mientras que Psamate ha llevado la vida normal
de una esposa y su hija ha renunciado voluntariamente al matrimonio para
convertirse en profetisa, Helena, por el contrario, parece haber regresado al
estatus de doncella y su hija Hermione, sola en Esparta y sin la compafiia de sus
padres, se vera abocada a una virginidad involuntaria (&vavdpog, 283; mds ade-
lante, Gyapog, 689). La paraddjica ‘recaracterizacion’ de Helena como mapBévog
contribuye a ponderar su inocencia, su castidad y su lealtad a Menelao, a la vez
que lleva emparejada una belleza que no se ha marchitado a pesar del paso del
tiempo**. Hermione, a diferencia de su madre, es una nap@évog involuntaria cuya
prolongada mapBevia viene asociada por parte de Helena con esos rasgos negativos
que no parecen afectarle a ella: “La que era el orgullo de mi casa y mio, mi hija,
encanece sin marido, virgen todavia” (i} & dyAdiopa Swpdtwv éuov T €@, /
Buyatnp dvavdpog moila mapbevevetal, 282-283). Las palabras que remiten a la
carencia de marido (&vavépog) y al encanecimiento (oAtd), se sitian inmediata-
mente antes de mapBevevetal. Semejante contigliidad pone de relieve los incon-
venientes que le plantean a Hermione su situacion actual y el futuro que le espera,
soltera y envejecida, mientras que su madre se esfuerza por evitar el matrimonio
con Teoclimeno y conserva una hermosa cabellera rubia diecisiete afios después
de abandonar Grecia. Por otra parte, la referencia a Hermione como ayAdioua
Swuatwv (282) evoca la mencién de Eidd-Tednoe, “orgullo de su madre mientras
fue nifia” (E\8w, 0 unTpog ayrdwow’, 8T v Bpéeog, 11) y sugiere un nuevo para-

44 Incluso en dos ocasiones la llaman vedvt (1288) y mat (1356).
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lelismo implicito entre las dos madres y sus respectivas hijas, pero un paralelismo
que nuevamente hace destacar la desfavorable situacion de Helena y Hermione.

Después del prélogo, cuando se produce la entrada del Coro en escena, una
desconsolada Helena evoca el dia en que Hermes, por orden de Zeus, se la 1lev
por el aire mientras recogia flores para ofrendarselas a Atenea (230-250). La
vinculacién de Helena con la diosa virgen Atenea contrasta aqui con su tradicional
vinculacién con Afrodita, diosa que acompafiaba a Paris en la nave que lo condujo
a Esparta (0 IIplapidag / émievoe BapPdpwt mAdatal [...] & e 86Atog & moAuKTOVOG
Kumplig, 233-234 y 238) y que Helena califica de manera muy negativa: Afrodita es
una diosa artera (86Al0¢), causante de muchas muertes (ToAvkTovog). Ya cerca del
final de la obra, cuando el plan de huida estd preparado y solo falta ponerlo en
préctica, el Coro se imagina a Helena reuniéndose con las jovenes Leucipides ante
el templo de Atenea para cantar y danzar en honor a Jacinto (1466—1475). Este
pasaje ofrece dos referencias que contribuyen a la asociacién implicita de Helena
con una mdapBevog: en primer lugar, la mencién del templo de Palas Atenea; en
segundo lugar, la mencidn de las Leucipides, que eran hijas de Leucipo, hermano
de Tinddreo, y fueron raptadas por sus primos para desposarlas (Apollod. 3.11.2).
Los tres ultimos versos (1476 —1478) nos remiten, no obstante, al rol materno de
Helena, pues el coro le dice que alli se reencontrara con Hermione, “para la que no
han brillado adn las antorchas nupciales” (Gg o0nw mebkal TPO yauwv EAaupay,
1478). Ahora bien, las referencias al rol materno de Helena en el conjunto de la
obra son muy escasas, puesto que el poeta ha preferido destacar el rol paradéjico
de esposa-mapBévog antes que el de madre-mapBévog.

Del mismo modo que Helena aparece vinculada con Atenea en los pasajes
anteriormente citados, el hecho de que fuese raptada mientras recogia flores para
ofrendérselas a la diosa virgen (versos 230—-250) también ha hecho pensar en la
identificaciéon implicita de Helena con Perséfone, diosa a la que invoca explicita-
mente (Pepoépaacoa, 175), asi como a las Sirenas (Zelpijveg, 169), las cuales, como
sefiala Kannicht (1969, II: 67), no son aqui las criaturas seductoras de la Odisea,
sino las acompafiantes ctonicas de Perséfone en los ritos finebres. La enigmadtica
oda a Deméter (1301-1368) parece indicar una falta cometida por Helena contra
esta diosa, pero la segunda antistrofa estd tan corrompida textualmente que los
versos 1366 —1367/8 son atetizados de manera undnime en las diversas ediciones de
la obra*. En su estudio de Alcestis y Helena, Foley (2001: 303—331) califica estas dos
obras como ‘dramas dnodos™® por estar compuestas segun el patrén narrativo del

45 Murray (1913), Alt (1962), Dale (1967), Kannicht (1969), Diggle (1994), Kovacs (2002), Burian (2007)
y Allan (2008).
46 Término tomado de la obra de Guépin (1968).
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rapto y descenso (kd0080¢) de Perséfone al Hades y su posterior ascenso (¢tvo8og)
al mundo de los vivos*’. De acuerdo con tal patron narrativo, una Helena-Persé-
fone retenida en Egipto-Hades*®, desea regresar a Esparta-mundo de los vivos, pero
mientras que Perséfone se convierte de nuevo en la hija virgen de Deméter cuando
regresa a la tierra, Helena experimentard la transicién contraria: de Helena-
napOévog en Egipto a Helena-yuvi] tras su reencuentro con Menelao.

Con respecto a la mencion de Helena en el estdsimo segundo (1353-1357),
Allan (2008: 307) propone pensar en el personaje en términos figurativos en vez de
literales. Desde esta perspectiva, cobraria sentido la inesperada alusion del Coro a
la ira de la Gran Madre/Deméter, que castiga a Helena “por no honrar los ritos
sacrificiales de la diosa” ([...] Buciag / o0 oefifovoa Bedig, 1356 —1357). Dentro del
patrdén narrativo évodog, la ira de la diosa estaria motivada por la conexién de
Deméter con la renovacion del estatus normal de Helena como yvvi] sexualmente
madura que regresa a Grecia. En su rol alegérico como napBévog, Helena se
comporta como corresponde, es decir, rechazando el matrimonio. Este rechazo se
simboliza en los versos citados anteriormente por medio de la no participacién de
Helena en los ritos de la Madre/Deméter, diosa de la fertilidad y la sexualidad.
Allan (2008: 307) afiade:

En un nivel literal, en términos de su comportamiento real en la obra, en la que rechaza
contraer matrimonio con Teoclimeno, Helena no merece reprobacién. En términos culturales
mas amplios, no obstante, tal comportamiento por parte de las mapbévolL es socialmente
disruptivo [...]. Helena, desde la perspectiva generalizadora del Coro, es aqui presentada como
una mapBévog arquetipica que debe darse cuenta de la necesidad de reconciliarse con el
matrimonio [...].

El reencuentro con Menelao y el éxito del plan de huida permitirdn a Helena
cumplir su transicion figurativa a la madurez al reasumir su anterior estatus de
esposa de Menelao en Esparta®. Precisamente cuando estd préximo el exitoso
desenlace del plan, el Coro entona un canto en el que se imagina a Helena can-
tando y danzando ante el templo de Atenea en compafiia de las jovenes doncellas
anteriormente citadas. Helena, por tanto, solo podra desvincularse de su simbolica

47 También es detectable, en varios aspectos, el mismo patrén narrativo en Ifigenia entre los
Tauros: heroina mapBévog transportada a un pais asociado con Hades, rescate que les trae la
salvacion a ella y a su hermano Orestes y establecimiento de un nuevo culto al final de la obra.
48 Tal vez la asociacion implicita entre Egipto y el Hades explique que al principio de la obra
encontremos a Helena refugidndose del acoso de Teoclimeno ante la tumba del rey Proteo y no
ante un altar, como seria lo esperable.

49 Para una explicacién mas detallada del conjunto del estdsimo segundo vid. Allan (2008: 292
296).
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asociaciéon con una mapBévog y solo podrd recuperar plenamente su antigua
condicion de esposa y madre, cuando abandone Egipto-Hades, donde el restable-
cimiento del vinculo matrimonial entre Menelao y Helena se hace posible a través
del consabido ritual funebre ficticio. Al final, como observa Foley (2001: 312),
“Menelao raptard a su novia (911, anoAdCuabat y 1374, aviipmacev) y se renovara la
vida conyugal de la pareja en Esparta”®®. Ademds de la asociacion con Perséfone, la
critica moderna también ha sefialado la asociacién de Helena con la figura virginal
de Tednoe. Asi lo entiende Downing (1990: 2), cuando afirma que “Tedénoe es ‘el yo
mas puro de Helena’ y lo es de tal manera que, en la medida en que la mapBevia de
Tednoe se corresponde con su pureza moral y la mantiene lejos de los designios de
Afrodita, asi Helena recurre a ella como a un doble”. Yo, por mi parte, considero
un tanto forzada esta identificacién entre los dos personajes y ya sefialé en el
capitulo segundo los motivos que me llevan a esta conclusion.

Resulta imposible saber si la mdscara y la peluca, asi como la voz y los gestos
del actor que encarnaba al personaje, colaboraban en la ‘recaracterizacién’ de
Helena como doncella. Con respecto a la mdascara y la peluca, Marshall (2014: 294)
plantea varias posibilidades: una mdascara femenina estdndar sobre la que el es-
pectador proyectaria su propia imagen ideal de la belleza de Helena; 1a mascara de
una mujer madura, pero todavia sexualmente deseable, a la manera de Clitem-
nestra en la Orestea, Electra o Ifigenia en Aulide; la méscara de una mujer joven
con el cabello peinado como el de una mujer madura, combinacién que permitiria
preservar la belleza perenne de Helena y, al mismo tiempo, afiadir la connotacion
de que ya no se trata de una joven como Polixena en Hécuba o Hermione en
Andrémaca. El hecho de que Helena sea la hija de Zeus haria plausible esta ultima
posibilidad y su belleza de origen divino, no menoscabada por el paso del tiempo,
contribuiria a dotar a Helena del aspecto propio de una map6évog. Por otra parte,
los movimientos y los gestos del actor, asi como su modulacién de la voz también
podrian haberse sumado a la configuracion de esta peculiar mapBevia de Helena,
pero aqui, dada la carencia de indicaciones textuales concretas, también nos

50 El patrén narrativo del mito de Perséfone es aplicable incluso a la caracterizacién de la
Penélope homérica, quien, durante la larga ausencia de Odiseo, se comporta como una map6évog
asediada por los pretendientes y conserva una belleza juvenil capaz de seducirlos (Foley 2001: 305,
n. 8). Numerosos estudios criticos han sefialado el entrelazamiento que se produce en la tragedia
Helena entre el mito de Perséfone y el de la Odisea: Burnett (1960: 156); Wolff (1973: 63— 64); Segal
(1971: 569573, 578, 582, 598 y 600); Eisner (1980: 31-37); Hartigan (1981: 23—-24 y 29) y Seidensticker
(1982: 160—-161). Foley (2001: 306, n. 9) plantea la posibilidad de que “tal vez Euripides haya elegido
explotar el hecho de que el argumento de la Odisea y el del Himno a Deméter estén construidos
sobre los mismos patrones narrativos tradicionales”.
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movemos, como con la mascara y el peinado del personaje, en el terreno de la pura
especulacion.

3.3.2 La presa del cazador

La mapBevia de Helena se ha construido de manera autorial a través de los pa-
ralelismos y las asociaciones implicitas entre ella y Hermione, Atenea, Perséfone o
Teénoe, asi como entre ella y divinidades menores o figuras miticas que son
napBévol victimas de acoso (ninfas y ndyades perseguidas por Pan; Calisto, objeto
del deseo sexual de Zeus; la hija de Mérope). Este uso peculiar de la metafora,
consistente en que el personaje encarna la imagen con la que se le identifica, estd
asociado a las obras en que se detecta la ruptura entre el interior y el exterior,
entre el personaje y el mundo. Ademds de su sorprendente identificacién con una
napBévog, Helena también aparece ante el auditorio como la presa a la que per-
sigue Teoclimeno para darle caza. No se trata solo de que ambos personajes
evoquen, respectivamente, las imagenes del cazador y su presa, sino que también
encarnan dichas imégenes a través de sus palabras y actos. El procedimiento, como
en el caso de la identificacién de Helena con una map6évog, nunca es explicito y
Unicamente lo podremos detectar entreverado en el tejido de la obra dramatica.
Helena, huyendo del acoso de Teoclimeno por fidelidad a Menelao, ha venido a
postrarse como suplicante ante la tumba de Proteo (Hel. 60-65):
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Mientras Proteo contemplaba esta luz del sol, a salvo estaba yo de nupcias, pero desde que
estd oculto en la oscuridad de la tierra, el hijo del difunto me persigue para desposarme. Yo,
aun asi, por fidelidad a mi marido de antafio, vengo a postrarme suplicante ante la tumba de
Proteo, a fin de que conserve intacto mi lecho para mi marido.

El auditorio recibe desde los primeros versos de la obra una imagen netamente
negativa de Teoclimeno, cuya incontinencia sexual pone en primer plano la cas-
tidad de Helena. La repeticion explicita del nombre de Proteo (61, 64) contrasta de
manera eficaz la noble conducta del padre con la conducta opuesta del hijo, cuyo
nombre es sustituido por la perifrasis maig 6 toG TeBvnkotog (“el hijo del difunto”,
62). Por otra parte, la manera de proceder de Teoclimeno resulta incivilizada,
puesto que su aspiracion a casarse con Helena es expresada por ella a través de un
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verbo que remite a la esfera de la caza y que nos presenta a Teoclimeno como
cazador y a Helena como su presa (Bnpdit yaueiv e, 63). La conducta del hijo de
Proteo se caracteriza, asi, por su inmoderacién, por su falta de cwppoacvvr. Helena
opone claramente la accién de Teoclimeno con la suya propia: frente a Onpdut
yauelv pe al comienzo del verso 63, Helena cierra este mismo verso con un enfatico
¢yw 1MooV Y un no menos enfatico participio tiu®doa al comienzo del verso si-
guiente (64).

En la escena entre Helena y Teucro, este le cuenta que Troya ha sido destruida
y que Menelao consiguié recuperar a Helena, arrastrdndola por los cabellos
(Mevéraog avtiv Ry’ éntomdoag koung, 116). Se trata de un acto de violencia rea-
lizado normalmente por los vencedores al capturar a las mujeres de los vencidos y
pudo haber evocado en el auditorio el recuerdo de la tragedia Troyanas, repre-
sentada tres afios antes (415 a.C.): Menelao ordenaba a sus hombres que le trajesen
a Helena arrastrandola “por su muy sanguinaria cabellera” (kouiet avTnVv Tiig
uapovwtatng / koung [...], Tro. 881-882) desde la tienda donde se encontraba
prisionera. Cuando Helena exhorta a Teucro para que abandone Egipto antes de
que lo vea el hijo de Proteo, afiade a continuacién que ahora estd ausente porque
ha salido con sus perros a cazar animales salvajes. Teucro debe huir cuanto antes;
si cae en manos del rey, morird (Hel. 151-155):
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La propia navegacién te orientard, extranjero. Pero ti abandona esta tierra, huye antes de
que te vea el hijo de Proteo, que gobierna este pais. Ahora estd ausente, a la caza de animales
salvajes con sus fieles sabuesos, pero mata a cualquier heleno extranjero que captura.

Las palabras de Helena asocian la actividad de la caza con la conducta criminal del
hijo de Proteo: del mismo modo que caza animales salvajes, también ‘caza’ a los
griegos que caen en sus manos. Poco antes, en los primeros versos del proélogo
(62—63), Helena habia expresado metaféricamente la idea de que el hijo de Proteo,
como un cazador, la perseguia para obligarla a casarse con él. Al descubrir la
crueldad y la violencia del rey egipcio (151-155), el auditorio ya no solo veria la
‘persecucién’ de Helena por parte de Teoclimeno como una amenaza a la castidad
que ella queria salvaguardar, sino también como una amenaza para la propia vida
de Helena. La metafora y la realidad convergen en este punto para hacer todavia
mds conmovedora su penosa situacion. Como ella, también las mujeres griegas del
Coro se encuentran prisioneras en Egipto y sometidas al rey Teoclimeno. Helena
las llama “presa de naves barbaras” (8paua BapBdpov mAdtag, 192) y, aunque ellas
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nunca lamentan su cautiverio en tierra extranjera, el sustantivo paua evoca la
imagen de la caza y hace pensar que sufren, como su sefiora, el acoso por parte de
hombres barbaros. El hecho de que Helena se refiera a ellas por medio de este
sustantivo neutro que contiene la raiz 6np-, marca una diferencia importante:
aunque las mujeres del Coro puedan sufrir una situacién similar a la de Helena,
ellas son esclavas capturadas por los egipcios, pero Helena es una mujer libre
retenida en Egipto por voluntad de Zeus. El sustantivo 6fjpapa, por tanto, sefiala el
diferente estatus de las mujeres del Coro. Helena les va a relatar las malas noticias
que le ha comunicado Teucro y quiere atraerse el mds alto grado de empatia de las
mujeres del Coro poniendo en paralelo sus respectivas situaciones. La lider del
Coro le ofrece palabras de consuelo y le pregunta con qué amistades cuenta en
palacio. Helena responde: “Todos son mis amigos, a excepcion del que estd a la
caza del matrimonio” (mévteg @iAot pot AV 6 Bnpedwv yduoug, 314).

Cuando Helena ve por primera vez a Menelao, no lo reconoce a causa de su
andrajoso aspecto y se dispone a huir porque piensa que es uno de los hombres de
Teoclimeno. Por medio de dos similes (el de la yegua y el de la bacante) Helena
expresa su impulso de salir corriendo ante la vision del hombre de aspecto salvaje
que, segun ella, pretende darle caza (Hel. 543-545):
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¢No voy a correr hacia la tumba como veloz potra o como bacante enloquecida por el dios?
iPero qué salvaje es el aspecto de este hombre que intenta hacerme presa suya!

Después de su mutuo reconocimiento, Helena advierte a Menelao del peligro que
corre su vida. Lo matara el hombre que vive en el palacio, porque su inesperada
llegada a Egipto es un obstdculo para que ese hombre se case con ella. Menelao,
que no sale de su asombro, pregunta: “;Quiere, pues, alguien casarse con mi
esposa?” (] yap yauev tig Tl £BovAndn Agyn, 784). La respuesta de Helena es
especialmente condenatoria: “Si, cometiendo un ultraje contra mi, que yo habria
tenido que soportar” (OBpwv y’ VPpilwv &g eué, kv ETANV €yw, 785). Es decir, Helena
da a entender que, si Menelao no hubiese llegado, ella habria tenido que sufrir el
ultraje de ser violada por Teoclimeno. Por medio de la figura etimoldgica Oppw [...]
UBpiCwy, Euripides ha querido poner de relieve la repulsién de Helena y su total
rechazo hacia el rey barbaro. Aqui no acude a la metafora de la presa y el cazador,
porque ahora su interlocutor es Menelao. Quiere hacer ostensible ante su esposo
recién reencontrado que Teoclimeno estd dispuesto a forzarla y que solo asi, bajo
coaccion, contraeria ella matrimonio con el hijo de Proteo. ;(Cémo podran escapar
de Egipto? Helena propone convencer a la profetisa Tednoe, por medio de suplicas,
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para que no revele a su hermano la presencia de Menelao. Si no consiguen con-
vencerla, Helena afirma sin atisho de duda que él morird y que ella tendra que
casarse por la fuerza (Bavijt yopoGual 8 v tdharv’ €yw Bla, 833). Aqui Helena no
solo insiste en la involuntariedad (Biat) de su boda con Teoclimeno, sino que
también presenta dos acciones yuxtapuestas y en futuro de indicativo, como si las
tuviera ante sus ojos: la muerte de Menelao a manos de Teoclimeno y la boda
forzosa de Helena con el rey barbaro.

Se constata, por tanto, que todo lo que de manera directa o indirecta se
relacione con Teoclimeno tiene para Helena las connotaciones de violencia y
persecucidén. La primera aparicion del rey egipcio (1165) constituye la puesta en
escena de la metafora del cazador y su presa con la que se le ha vinculado de
manera recurrente: Teoclimeno regresa al hogar tras haber pasado el dia cazando
animales salvajes. A lo largo de dos tercios de la obra, el auditorio ha oido hablar
del rey egipcio y ahora, sin ser anunciado previamente tras el primer estasimo del
Coro, irrumpe en escena. Tras las recurrentes alusiones a Teoclimeno como ca-
zador, tanto en el sentido literal (153-154) como en el sentido metaférico de la
persecucidn erdtica cuya victima es Helena (63, 314), en un instante el auditorio ve
repentinamente hecha realidad la imagen mental que se habia formado sobre el
rey egipcio. Los lectores carecemos aqui de una informacion que tuvo que ser de
especial relevancia para los espectadores originales de la obra: el aspecto de
Teoclimeno. ¢Aparecié ante sus 0jos con una mascara y un atuendo que sefialasen
notoriamente su condicién de barbaro? ¢Indicaba su mdascara, de algun modo, el
caracter tiranico y violento que le ha atribuido Helena? ;Era la mdscara de un
hombre joven o, por el contrario, la de un hombre maduro como Menelao? ;Cémo
era su peplo? Una vestimenta llamativa y recargada contrastaria de manera
impactante con los andrajos de Menelao. Por otra parte, ;cudntos sirvientes le
acompafian en su primera entrada escénica? Si su numero es elevado, buena parte
del espacio destinado a la representacién quedaria ocupado momentdneamente
por su presencia. ;Aparecen estos sirvientes, ademas, con los perros y las redes de
caza que menciona Teoclimeno (1169-1170)? ¢ Traen consigo las presas cazadas por
el rey? ;Como reaccionan Helena, Menelao y el Coro ante la entrada de Teocli-
meno? ¢Retroceden todos con temor o solo algunos?

La urgencia con la que Teoclimeno entra en escena se justifica porque acaba
de enterarse de que un heleno ha llegado a Egipto y ha conseguido eludir la
vigilancia de los centinelas. Baraja entonces dos posibilidades: “Sin duda se trata
de un espia, o de alguien que quiere arrebatarme a Helena; pero morird, si le
prenden” (fjtol xatémTny § KAomalg Bnpwpevov / EAévy: Baveital &, fvye 81
AnofjL poévoy, 1175-1176). Ahora es precisamente Teoclimeno el que utiliza el verbo
Onpdaw atribuyendo a otro hombre su propia manera de actuar. Cerca del final de
la obra, el auditorio, no obstante, ya tiene definitivamente asociada la metéafora del
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cazador al personaje del rey egipcio. La inadecuacidn a la realidad de las palabras
de Teoclimeno revela su insensatez y su ceguera con respecto a su vergonzosa
conducta, motivada esta por la lujuria que lo caracteriza. ;Cémo es su reaccién en
cuanto ve a Helena con su nuevo aspecto, es decir, con la cabeza rapada y vestida
de negro? ;Hay en sus gestos, sus movimientos o la modulacion de su voz indicios
de su lujuria? Independientemente de las decisiones que adoptase el director de la
obra con respecto a estas cuestiones, lo cierto es que Teoclimeno se interesa
vivamente por el cambio fisico de Helena: ¢por qué ha cambiado su ropa blanca
por un peplo negro? ;por qué se ha rapado la cabeza? ;por qué humedece con el
llanto sus mejillas? Cautivado por la belleza de Helena, quiere saber por qué la ha
afeado. El cazador se convierte, entonces, en presa del engafio que hara posible el
plan de huida de la pareja espartana. Cuando un mensajero le hace saber que
Menelao sigue vivo y que ha liderado a sus compafieros griegos en una cruenta
batalla contra los marineros egipcios, entonces exclama Teoclimeno: “jAy de mi,
desdichado, presa de maquinaciones femeninas!” () yvvaikeialg téxvaiowy aipe-
Beig yw TéAag, 1621).

Hasta la aparicion en escena de Teoclimeno (1165 y ss.), como se ha podido
constatar, las palabras de Helena con respecto al rey egipcio, asi como su actitud
temerosa y desconfiada y su predisposicion a huir y refugiarse en la tumba de
Proteo, contribuyen poderosamente a la caracterizacién de Helena como mujer
casta. No serd esta la ultima vez que Euripides recurra a la victimizaciéon del
personaje, porque en la tragedia Orestes, representada cuatro afios después (en el
408 a.C.), Helena es victima de “dos leones griegos gemelos” (A¢ovteg "EAAaveg / 800
Sisvpwt, 1401-1402)**, es decir, Orestes y Pilades. Ambos, “como jabalies monteses”
(wg xampol 8 opéotepol, 1460), se colocan frente a Helena con el propoésito de
asesinarla. Orestes “clavando sus dedos en sus cabellos” ([...] €& kouag 8¢ Saktv-
Aoug / Stkwv Opéatag [...], 1469-1470), le hace doblar el cuello sobre el hombro
izquierdo y estd a punto de hundir la espada en su garganta, pero en ese momento
ella desaparece misteriosamente para reaparecer después al lado de Apolo, el deus

51 Esquilo, por el contrario, habia ofrecido una imagen bien distinta de Helena en la tragedia
Agamenon (458 a.C.), comparada aqui con un cachorro de leén que al crecer ocasiona la ruina de la
casa del hombre que lo crié (717-736): el manso cachorro, tras convertirse en leén, “inundé de
sangre” (afpatt 8 olkog &pupon, 732) el hogar de sus criadores, porque “un sacerdote de Ate, por
designio de un dios, fue criado en la casa” (ék 0e0d & iepevg Tig G-/tag Sopotg mpooedpépon, 735
736). Asi también la esposa que Paris introdujo en el palacio y cuya belleza extraordinaria fue
objeto de admiracién unénime, se tornd con el tiempo en la ruina de la familia real y de todos los
habitantes de Troya. Casandra se refiere a Clitemnestra como “esta leona de dos pies que se
acuesta con el lobo en ausencia de su noble ledn” (adtn Simovg Aéawva cuyKoLpwUEVN [ ADKWL,
Aéovtog evyevolc amovatial, A. Ag. 1258 -1259). La infidelidad de Clitemnestra a través de la imagen
de la leona evoca la infidelidad de Helena y une a ambas hermanas bajo la misma metafora.
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ex machina de la tragedia Orestes. Por su parte Helena, en la tragedia homdnima,
serd llamada diosa tras su muerte, tal y como lo anuncia Céstor, el deus ex machina
de la obra.

Cualquiera que haya leido la tragedia Bacantes, representada tras la muerte
de Euripides en algun momento entre el 405 y el 400 a.C., podra constatar un
procedimiento similar al de la tragedia Helena en lo que respecta al uso de las
imdagenes con las que el poeta quiere que el espectador asocie a los personajes. Las
ménades, identificadas con cervatillos y potros, corretean por los bosques (219),
brincan libres por el monte (445), se ponen de pie en un brinco, amamantan
cervatillos (699-702), escarban en la hierba con las puntas de sus dedos (709 -710),
Agave pasa brincando cerca del boyero que intenta cazarla saltando sobre ella
desde los matorrales en los que se habia ocultado con otros boyeros y pastores
(729-730). Penteo utiliza frecuentemente el lenguaje propio de un cazador (228,
452, 642) que quiere encadenar y aprisionar a las mujeres bacantes y a Dioniso
(240, 260, 355, 497, 503, 509, 643 — 644, 648), pero el desarrollo de la accion dramatica
invierte los papeles y lo convierte en el cazador cazado. Al final de la obra, él es el
fiero leon cuya cabeza exhibe Agave, su propia madre, clavada en su tirso de
bacante. En medio de su delirio, Agave afirma orgullosa haber capturado sin lazos
al joven cachorro (1173-1174). Piensa que su hijo la ensalzard a ella, “que ha
capturado esta presa de estirpe leonina” (Aafodcav typav t@vde Aeovtopud, 1196)
y la expone ante los ciudadanos de Tebas, a los que llama para que vengan a ver la
presa que las hijas de Cadmo han conseguido en su caceria, sin jabalinas y sin
redes, solo con sus brazos (1203 -1207). Agave busca con la mirada a su hijo Penteo,
para que cuelgue en el friso frontal del palacio “esta cabeza de ledn que yo cacé y
le presento” ([...] xpéita [...] T68e / Aéovtog Ov mapelut Bnpdoac’ Eyw, 1214 -1215).
Poco antes de recuperar la cordura, Cadmo le pregunta de quién es el rostro que
tiene en sus manos. Su respuesta ya es vacilante: “De un ledn, segin decian sus
cazadoras” (Aéovtog, Gy’ épackov ai Onpupeval, 1278).

La victimizacion de Helena en la tragedia homdnima se ha conseguido ex-
presar de manera muy eficaz a través del total desdibujamiento de la linea que
separa la realidad de la imagen que la evoca. Del mismo modo que Helena es una
napBévog, asi también es el trofeo de caza que Teoclimeno aspira a capturar para
satisfacer el imperativo del épwg que lo domina. El mismo épw¢ que someti6 a
Paris, pero que no afecta en absoluto a la pareja espartana recién reencontrada en
Egipto. El poeta tragico ha suprimido precisamente aqui la propension de Menelao
a sucumbir al deseo en cuanto ve a Helena, mientras que en otras obras tal deseo
estd presente en la conducta de Menelao o en las palabras con las que otros
personajes censuran su pasion por una esposa que lo traiciond. En la tragedia
Andrémaca (c. 425 a.C.), Peleo le reprocha a Menelao la facilidad con la que se
rindid a la seduccion de Helena, a la que debia haber matado tras recuperarla. No
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obstante, le recuerda Peleo, “no mataste a tu mujer al tenerla en tus manos, sino
que, en cuanto viste su pecho, arrojando tu espada aceptaste sus besos, acariciando
a la perra traidora” (o0k ékTaveg yvvaika xelplav Aapwy, / G, g 0€18eg paaToy,
EKBaA®V Elpog / @AW E8£Ew, mPodoTLY aikdAAwY KUva, Andr. 628-630). Peleo no
atribuye la victoria de Helena solamente a su poder de seduccion, sino también a
la propia naturaleza libidinosa de Menelao: “porque eres por naturaleza un
hombre dominado por Cipris, oh tu, malvadisimo” (fjoowv me@ukwg KOmpidog, 6
KaKL0Te 00, Andr: 631). En Ifigenia en Aulide (;405-4007?), Agamenon le reprocha a
Menelao que le exija el sacrificio de su propia hija por recobrar a Helena: “[...] ti
deseas retener en tus brazos a tu hermosa mujer, dejando a un lado la razon y el
honor” ([...] &v dykdAalg / ebmpenii yvvailka xpNilets, T0 AeAoylouévov mapeig / kal
70 KaAOY, &xewv [...], 385-387). Se podria concluir, por tanto, que ese Menelao que
naufraga en Egipto y que se encuentra inesperadamente con la Helena real,
también es como ella un nuevo Menelao, es decir, un kawvog Mevéaog, dispuesto a
morir al lado de su esposa antes que ser presa de un barbaro. La actitud de
Menelao, ademas, hace posible que Helena abandone su rol de victima perseguida
por Teoclimeno y asuma un papel activo en la salvacién de Menelao y en la huida
de ambos.

3.4 El eidwAov creado por Helena: no ser (bella) y ser
(Helena)

Helena es casta y fiel, pero su belleza duplicada en el e{§wAov traiciondé a Menelao,
huy6 con Paris y desencadené una terrible guerra entre griegos y troyanos. Sin la
extraordinaria belleza de Helena no existiria el €idwAov creado por Hera para
castigar a Paris. Aunque la Helena real no cometié las malas acciones que se le
atribuyen, tales acciones si las cometié una nube a la que Hera doté de la misma
apariencia fisica que Helena. Ella no es responsable de la guerra, pero su belleza si
lo es. El hecho de que Hera haya copiado en el €{§wAov la belleza de la Helena real
produce en esta un paradéjico sentimiento de responsabilidad, porque es preci-
samente su belleza la que desencadena la guerra. Incluso aunque admitamos que
se trata de una belleza duplicada y destinada a desvanecerse en el éter del que
procede, al haber sido copiada esta belleza a partir de su portadora original, ;como
no se va a sentir Helena atormentada por el hecho de que su propia belleza la
implique injustamente en acciones que ella no ha cometido? Los versos en los que
Helena reniega de su belleza como si de una maldicion se tratara debieron de
resultar muy conmovedores para un auditorio habituado a oir hablar ya en la
épica homérica del poder destructivo de su hermosa apariencia. Es especialmente
significativa la reaccién de los ancianos que rodean al rey Priamo en el canto 3 de
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la Iliada. En cuanto ven aparecer a Helena, admiran su belleza y la equiparan con
la de las diosas inmortales. ;Cémo no iban a luchar los guerreros de ambos bandos
por semejante mujer? Mejor serd, no obstante, que regrese a su patria y les evite,
asi, futuras desgracias a todos los troyanos (Il 3.156—160):

ov vépeolg Tpdag kat £bkvAudag Atyatovg

TS’ apel yuvawkt ToADY xpovov Gyea mhoyely

aivig abavatnot Befig eig Oma Eotkev:

A kal O¢ toin Tep €000’ &V vnuot vetabw,

un&utv tekéeoot Tomioow mijua Aimotro.

No hay que asombrarse de que troyanos y aqueos, de hermosas grebas, por una mujer tal
estén largo tiempo padeciendo sufrimientos: su semblante es sobremanera similar al de las
inmortales diosas. Pero aun siendo tal como es, que regrese en las naves y no nos cause en el
futuro desgracias a nosotros y a nuestros hijos.

Dos versos condensan el efecto impactante de la belleza de Helena (156-157),
seguidos de un verso que justifica tal efecto: la cualidad cuasi sobrenatural de
dicha belleza, muy similar a la de las diosas (158). Inmediatamente cambian de
opinién (159-160), temerosos de nuevas desgracias originadas por el efecto cau-
tivador del rostro de Helena. Los ancianos son conscientes de que su fortuita
admiracion es como un arrebato emocional que tiene su paralelo en las multiples
ocasiones en que los héroes homéricos se dan cuenta de que sus pensamientos o
sus actos se deben a la accidon de algun dios. En la reaccién de los ancianos se
mezclan la atraccién que les causa Helena con la percepcion del peligro que ella
supone para Troya. Su belleza, cautivadora y destructiva al mismo tiempo, se
describe en términos objetivos y se valora en funcidén del efecto que produce sobre
quienes la contemplan. Dejando aparte estos versos, tanto en la Iliada como en la
Odisea, en términos generales, quienes hablan con Helena o la mencionan no
aluden a su propia belleza, ni tampoco la propia Helena, que nunca habla de su
belleza ni la sefiala como una cualidad que determine lo que le sucede o lo que
siente. En el mundo que describe la épica homérica, el factor desencadenante de la
guerra de Troya no es la belleza, sino el rapto de Helena, la esposa de Menelao.

Euripides, por el contrario, invierte los términos en su tragedia Helena: es la
belleza de Helena, duplicada en el €i8wAov, la que promueve su (aparente) rapto y,
por ende, el conflicto bélico. Ademds de Euripides, en el conjunto de la literatura
griega conservada solamente Gorgias e Iscrates, en sus respectivos Encomios, le
otorgan a la belleza de Helena un papel central para su portadora y para el
desarrollo de los acontecimientos que conducen a la guerra. Helena, en la tragedia
homdnima, desearia poder destruir su destructiva belleza. Semejante deseo no se
detecta en el resto de la dramaturgia euripidea conservada, en la que no encon-
traremos nunca a una Helena dispuesta a afear su hermosura, ni siquiera en las
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tragedias en las que Helena participa como personaje. Tal es el caso de Troyanas
(415 a.C.) y Orestes (408 a.C.): la radiante belleza de Helena le hace exclamar a
Hécuba con ira contenida que ella deberia aparecer vestida de harapos y con la
cabeza rapada, igual que las troyanas cautivas (Tr 1022-1028); Electra, por su
parte, critica severamente la conducta de Helena (Or. 126-139), tras haberla visto
cortar solo por las puntas (txpag [...] tpixag, 128) el mechén de cabello que le
entrega a Hermione para que lo lleve como ofrenda a la tumba de Clitemnestra.
Tal conducta demuestra, segun Electra, que Helena no ha cambiado y que sigue
siendo la misma mujer de antes, solo atenta a su belleza (] méat yuvy, 129). Esta
Helena, que no reivindica ni puede reivindicar su inocencia, utiliza su belleza
como instrumento de salvacion (Troyanas) o es salvada de la muerte por los dioses
que utilizaron su belleza como instrumento para desencadenar la guerra entre
griegos y troyanos (Orestes). Antes de abordar el estudio de la belleza de Helena en
la tragedia homdnima, considero conviene revisar esta cuestion con mds detalle en
estas otras dos obras.

En la tragedia Troyanas (415 a. C.), frente al inmenso dolor de Hécuba, Cas-
andra y Andrdmaca, el auditorio ve aparecer a un Menelao jovial y exultante:
“iQué hermosa es esta luz del dia en que voy a tomar prisionera a mi esposa!” (
KaAALQeYYEG HAlov oédag TOSE, [ &v (L Sauapta THY uny xepwoopal, Tr. 860 —861).
Ahora tiene la posibilidad de matar a Helena o llevarsela a casa y planea ambas
cosas: ha decidido rechazar la alternativa de matarla en Troya; la llevard de vuelta
a Grecia y alli 1a matard (869-879). Como sefiala Blondell (2013: 185), “la enfatica
repeticion del verbo llevar®® evoca el lenguaje de las bodas y sugiere que Menelao
le va a devolver el anterior estatus de esposa, pero posponer la ejecucion le
permite, por ahora, evitar elegir entre «llevarsela» y matarla”. Justo antes de que
Helena haga su primera apariciéon en escena, Hécuba le aconseja a Menelao que
rehiya su mirada para evitar que le venza el deseo, y pone el acento en las
terribles consecuencias que acarrea dejarse arrebatar por su seductora belleza
(Tr. 890—-894):

aiv® oe, MevéAd, el KTevelg Sauapta onv.
optv 8¢ tvse pelye, u o EAnL mOOWL.
aipel yap avép®v dppat, egatpel moAeLg,
miunpnow oikoug (8 Exel kNAQuaTa.
£yw Vv otda kal ov ol menovedTes.

Te alabo, Menelao, si piensas matar a tu esposa. Pero evita mirarla, no vaya a ser que se
apodere de ti el deseo. Porque ella arrebata las miradas de los hombres, destruye las ciu-

52 @&wy, en posicidn inicial de verso 871; dyeoBat, segunda palabra del verso 875; &yewy, penultima
palabra del verso 877
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dades, prende fuego a las casas. Tal es su poder seductor. Yo la conozco, y ti y cuantos han
sufrido.

En esta advertencia de Hécuba estd implicita la necesidad moral de oponer re-
sistencia al deseo que nace de contemplar el bello cuerpo de Helena y de mirarla a
los ojos, pero precisamente la propia Helena argumentard en su discurso que tal
resistencia es imposible. En la tragedia Hécuba, representada unos diez afios antes
de Troyanas, la anciana reina de Troya ve como Odiseo se lleva a Polixena para
sacrificarla y expresa el deseo de que algun dia Helena llegue a sufrir el mismo
dolor que ella ahora (Hec. 441-443)>:

®¢ TV Adkatvav g0yyovov AlookdpoLv

‘EAévnv (8ot Sta KoaA@dv yap oppdtwy

aioytota Tpoiav elle T evSaipova.

iOjalé vea yo asi a la espartana, a la hermana de los dos Dioscuros, a Helena! Pues con sus
bellos ojos cautivé del modo més vergonzoso a Troya, la ciudad rica en oro.

La similitud de estos versos con los que pronuncia Hécuba en la tragedia Troyanas
se aprecia en el juego de palabras entre el nombre de Helena y el aoristo del verbo
aipéw: (elhe, Hec. 443; £y, Tr. 891). La evocacion del famoso verso de Esquilo
(EMévaug, EAav8pog, EAE-/TTOALG, Ag. 689—690)°* es mas evidente en la repeticién del
verbo aipéw en el verso 892 de Troyanas (aipel yap avSpav Opuat, EEatpel mOAELS)
y sugiere que el propio nombre de Helena ejerce algun tipo de poder sobrenatu-

53 En la edicién de Diggle estos tres versos se consideran interpolados, presumiblemente porque
anwAduny, eitat (440) parecen las ultimas palabras que pronunciaria el actor en el momento de
caer al suelo. Mossman (1995: 244), no obstante, aduce varias razones por las que dichos versos se
deberian mantener: 1) la Nodriza en Hipdlito dice: xaipet’, ovkét iy’ éyw (357), pero en los cuatro
versos siguientes sigue hablando sin esfuerzo; 2) los versos 441-443 preparan mejor al lector o
espectador para el estdsimo primero (444 y ss.), donde el coro de cautivas se pregunta dénde ird a
parar: si a Ptia, a Delos o0 a Atenas; 3) anteriormente, Hécuba ya le habia dicho a Odiseo que era
Helena, no Polixena, la merecedora de ser inmolada a Aquiles (265-270). Ahora, abatida por la
inminente muerte de Polixena, las palabras con las que Hécuba maldice a Helena son coherentes
con la dolorosa situacion de la anciana. Dichas palabras, ademas, preparan la transformacion de la
madre doliente en otra bien distinta, vengadora y sedienta de sangre. Este deseo de venganza
contra quienes le han hecho dafio esta bien anticipado, por tanto, en los versos 441—-443, en los que
Euripides podria abundar en el dolor de Hécuba por la injusta muerte de su hija o podria hacer
que la anciana reclamase para si misma la muerte. El poeta, no obstante, ha logrado generar en el
auditorio original la expectativa de los terribles actos que puede llegar a realizar la anciana
Hécuba.

54 Es evidente, como sefiala Skutsch (1987: 192), que en Troyanas “éAévavg se omite porque
Hécuba no podia saber lo que le habria de suceder a la flota griega en su regreso desde Troya”.
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ral®®. El sustantivo 6ppa, no obstante, es utilizado de modo distinto en cada una de
las tragedias euripideas: en el verso 442 de Hécuba, el emparejamiento de belleza y
destruccién conecta la referencia a los ojos de Helena con el verso esquileo que,
por medio de un oximoron (puoABoakov oupdTwy Bélog, Ag. 742), sefiala el poder
destructivo de los ojos de Helena. No obstante, en el verso 892 de Troyanas la
anciana reina no se refiere con el sustantivo 6pua a los ojos de Helena, sino a los
ojos de los hombres que, al mirarla, se ven irresistiblemente seducidos por su bello
cuerpo. De ahi que Hécuba le advierta a Menelao: “Pero evita mirarla, no vaya a
ser que se apodere de ti el deseo” (6pdv 8¢ TNVSe pedye, un o EAnL mobwt, Tr. 891).
La advertencia de Hécuba tiene, no obstante, el efecto paradéjico de atraer la
mirada de todos (incluidos los espectadores).

Menelao ordena a sus hombres que arrastren a Helena “por su muy sangui-
naria cabellera” (kopiCet avTVv Tii¢ platpovwtdtng / koung [...1, Tr. 881-882) desde
la tienda donde estéd prisionera y la hagan venir a su presencia. Esta sinécdoque
pone desde el principio en primer término el poder que ejerce la belleza fisica de
Helena, asi como las terribles consecuencias que ha acarreado. Al mismo tiempo,
la sinécdoque también pone de relieve el contraste entre la cabeza de Helena,
bellamente adornada por su rubia cabellera, y las cabezas rapadas de las troyanas
cautivas. Hécuba, en su discurso contra Helena, critica este desvergonzado alarde
de su atractivo fisico en presencia de Menelao (1022-1028): en lugar de presen-
tarse vestida con los mismos andrajos que las cautivas troyanas y con la cabeza
rapada, aparece ante todos bellamente ataviada y luciendo su larga cabellera. El
efecto conseguido por Hécuba es, paraddjicamente, el contrario al pretendido: su
intento de socavar el poder del cuerpo de Helena hace que dicho poder sea mayor.
Por otra parte, las posturas adoptadas por ambas mujeres en sus respectivos
discursos, ponen la belleza en el centro de sus argumentaciones: Helena reconoce
la impotencia de los seres humanos ante el imperativo de la belleza, puesto que
este imperativo es de origen divino (el poder supremo de Afrodita) y, por tanto, no
ha lugar para plantearse si las acciones son correctas o erréneas desde un punto
de vista moral, puesto que el deseo que nace dentro de nosotros es irresistible, estd
inspirado por la divinidad y escapa a nuestro control. Hécuba, por el contrario,
defiende que podemos hacer frente a ese deseo y basa su argumentacién en la
posibilidad de la eleccién moral. Asi lo explica Worman (2002: 134):

[...] para una Hécuba racionalista, Afrodita es una fuerza interna: dado que «su [de Helena]
mente se hizo Afrodita cuando vio la extraordinaria belleza de mi [de Hécuba] hijo» (qv

55 En opinién de Blondell (2013: 186), semejante poder explicaria, tal vez, la renuencia de Menelao
a pronunciar el nombre de su esposa (869 -870). Existia la idea de que el nombre ata, de que tiene
poder “mégico” (el nomen, omen).
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000G VIOG KAANOG ékmpeméatatog / 6 606G & 8wy viv volg émowOn Komptg, 987-988), ella es
responsable de sus acciones y, por tanto, merecedora de que se la considere culpable.

La accion de Orestes (408 a. C.) se desarrolla cinco dias después del asesinato de
Clitemnestra. Ante las puertas del palacio de Agamenon, una angustiada Electra
atiende solicita a su hermano Orestes, que yace dormido sobre un lecho. Tras
relatarle al auditorio la funesta historia de sus antepasados desde Tdntalo hasta el
matricidio ordenado a Orestes por Apolo, Electra describe el penoso estado en que
se encuentra su hermano: enloquecido por las Erinias, tiene algunos momentos de
lucidez en los que llora de manera inconsolable y no come ni se asea. El pueblo de
Argos ha decretado que nadie los acoja en su casa ni les dirija la palabra y hoy
decidird si mueren por lapidacion o si deben suicidarse. La inesperada llegada de
Menelao a Argos es la unica esperanza de salvacién. Estd en Nauplia, pero ya ha
enviado a Helena al palacio de Agamendn durante la noche para evitar que las
familias de los fallecidos en Troya tomen represalias contra ella arrojandole pie-
dras. La misma Electra que antes esperd ansiosamente el regreso de Orestes para
matar a Clitemnestra, ahora también espera con la misma ansiedad la llegada de
Menelao para salvar su propia vida y la de su hermano. En los primeros setenta
versos del prélogo Electra menciona cinco veces el nombre de Menelao (18, 20, 53,
65, 68), cuatro de ellas en posicion inicial de verso. La mencién del héroe al
comienzo del verso 68 podria parecer orientada a preparar la entrada en escena
de Menelao. De manera inesperada, no obstante, el publico ve aparecer a Helena,
que le hace a Electra una peticién sorprendente: le pregunta si estaria dispuesta a
ir en su lugar a ofrecer ante la tumba de Clitemnestra unos mechones de sus
cabellos y unas libaciones funebres, porque ella no se atreve a aparecer ante la
vista de los habitantes de Argos, avergonzada como estd por sus pasadas accio-
nes®.

Electra se niega a llevar las ofrendas a la tumba de Clitemnestra y le sugiere a
Helena que envie a su hija Hermione. Sin enfrentarse a Electra, aprueba su su-
gerencia y hace venir a su hija, a la que encomienda que ruegue a Clitemnestra un
animo bien dispuesto para Orestes y Electra, “para estos desgraciados a los que un

56 Burnett (1971: 199-201) sefiala la intertextualidad de la escena, en la que el poeta evoca el
comienzo de Coéforos de Esquilo o el de Electra de Soéfocles: Clitemnestra envia a Electra con
ofrendas para la tumba de Agamendn. Ahora bien, Clitemnestra es una asesina llena de temor que
intenta aplacar a su propia victima y, al mismo tiempo, ruega poder seguir disfrutando de los
beneficios de su crimen; Helena no ha hecho dafio alguno a su hermana y quiere dedicarle
ofrendas no contaminadas por el crimen, asi como una plegaria para que Clitemnestra sea be-
névola con ella misma, con Hermione y con Menelao, pero también con Electra y Orestes, quienes,
segiin Helena, se encuentran en tan penosa situacién por cumplir las érdenes del dios Apolo.
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dios condend” (totv T abAiowv TolvS’, ob¢ amwAeoev Bedg, 121). Helena también le
entrega a Hermione, entre otras ofrendas, un mechdén de sus cabellos y, acto
seguido, madre e hija abandonan la escena. En cuanto se queda sola, la primera
reaccién de Electra es de ira e indignacién. Afirma que Helena sigue siendo la
misma mujer de antes, porque asi lo demuestra el hecho de que haya cortado solo
por las puntas el mechdn de cabello entregado a Hermione (Or. 128-131):

{8ete yap Gkpag wg anédploev Tpiyac,
owlovoa KAANoG 0Tt 8 1) AL YUVN.
Beol oe plonoelay, (G W anwieoag

Kal TOv8e mlchv 6’ FAAGS . & Téaw’ £ywy

¢Véis como ha cortado solo las puntas de sus cabellos, para preservar su belleza? Sigue siendo
la misma mujer de antes. jOjald te odien los dioses por habernos arruinado a mi, a este y a
toda Grecia! Ay, triste de mi!

Electra se dirige aqui al auditorio para que se una a su sentimiento de odio hacia
Helena. No nos es posible saber cudl fue la reaccion de los espectadores originales
ante el arrebato de ira que se apodera de Electra por el mero hecho de que Helena
escoja el mds pequefio de los rizos de su abundante cabellera y lo corte solo por las
puntas. Tal vez esos espectadores percibiesen la critica de Electra como una exa-
geracion que les impediria participar de su ira ante la actitud de una Helena que,
preocupada como estd por su cabellera, carece de ese avSpoBoviov kéap que
impuls6 al crimen a la Clitemnestra esquilea, y de esa férrea obstinacién de
Electra en vengar con el matricidio la muerte de su padre. Es posible que la
vanidosa actitud de Helena responda aqui al propdsito de Euripides de situarla,
desde el principio de la obra, en un plano distinto y separado de las acciones
abyectas y violentas en las que se involucran los demés personajes. El desarrollo
de la accion dramadtica corrobora esta impresion: Menelao, cuya ayuda era la
ultima esperanza que les quedaba a Electra y Orestes para salvar la vida, se
marcha y los abandona a su suerte. Orestes, desesperado ante la inminencia de su
condena a muerte, ve llegar a su amigo Pilades, que ha oido con preocupacién los
rumores sobre una asamblea de argivos que quiere lapidar a los dos hermanos.
Acompafiado por su amigo, Orestes decide acudir a la asamblea de los argivos para
hablar en su propia defensa y salvar su vida, pero la hostilidad de la poblacién
hacia Orestes y Electra es tal que queda confirmada su sentencia de muerte.
Ambos hermanos asumen que la Unica salida a su situacién actual es el suicidio.
En este preciso momento, la intervencién de Pilades marca un punto de inflexidn,
no solo en el desarrollo de los acontecimientos, sino también en la actitud de los
hermanos. Pilades les hace una proposicién inesperada: matar a Helena y causarle
asi una amarga pena a Menelao (EAévnv kTavwpey, Mevérewt AOTNV Tkpay, 1105).
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Electra vuelve a ser ahora aquella mujer sedienta de venganza que ya era en
las respectivas tragedias homdénimas de Sofocles y Euripides. Como si hubiera
olvidado su determinacién al suicidio, Orestes se muestra dispuesto a acabar con la
vida de Helena, que ha regresado a la Hélade rodeada por un cortejo de servidores
barbaros y cautivada por los refinamientos troyanos hasta tal punto que, segin
Orestes, su propia patria le parece “una pequefia jaula” (oukpov oikntiploy, 1114).
Pilades le propone a Orestes presentarse ante Helena llorando y suplicando por su
salvacion. Bajo sus mantos llevaran escondidas unas espadas y, tras encerrar a los
sirvientes en algun lugar de palacio, ambos acometeran el ataque contra Helena,
que asi pagara con la muerte el dolor de las madres, las esposas y los hijos de los
héroes que lucharon en Troya por su causa (1134-1136). Electra propone tomar
como rehén a Hermione para evitar morir a manos de Menelao por el asesinato de
Helena. Mientras Orestes y Pilades entran con sus espadas en palacio, Electra se
queda a las puertas y, desde alli, espera oir los gemidos de dolor de Helena antes
de morir. El silencio le hace temer que ambos hayan sucumbido a su seductora
belleza (&p’ &¢ 0 kAANOg £kkeKOENTAL Eign; 1287). Electra escucha, finalmente, los
gritos de Helena procedentes del interior y, sedienta de sangre, anima al crimen a
Orestes y Pilades (1302-1310).

Aparece entonces en escena, de manera inesperada, un esclavo frigio que, con
gran agitacion, lamenta las desgracias de los troyanos “jpor la funesta Helena, por
la funesta Helena, una Erinis para los lisos muros que Apolo construyera!” ([...]
Avcoerévav Avoerévay, EeoTt®v | Mepyauwy <t®v> Aol [ Awviwv Epwvoy, 1387-
1389). Antes de relatar lo sucedido en el interior de palacio, el frigio describe a una
Helena rodeada del lujo y el refinamiento oriental, a los que parece haberse
acostumbrado durante su estancia en Troya (Or: 1426 —1429):

dpuyiolg étuyov dpuyiolat vopolg

mapd BoaTpuyov adpav abpav

‘EXévag EAEvag 0Tyl KOKAWL

nrepivot mpod mapiitdog dicowv

Segun frigias, frigias costumbres, me hallaba por casualidad agitando la brisa, la brisa junto a
los rizos de Helena, de Helena, con un hermoso abanico redondo guarnecido de plumas, por
delante de sus mejillas, [...]

Esta mencion de los rizos trae nuevamente a la memoria el mechén de cabellos
que Helena habia cortado solo por las puntas, provocando asi la ira y el desprecio
de Electra al principio de la obra. Ahora, cuando ya estd proximo el desenlace de
Orestes, la delicada y detallada descripcién del acto de abanicar a Helena trans-
mite de nuevo esa imagen de inocente y frivola vanidad de Helena, asi como de
distanciamiento del personaje con respecto al odio y la violencia que la rodean y
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que, de un momento a otro, se van a concretar en el ataque de Orestes y Pilades
contra su vida. El esclavo frigio nos describe, por tanto, a una Helena cautivada por
el esplendor oriental (algo que ya le habia reprochado Hécuba en Troyanas 991-
996 y 1015-1021) y que parece comportarse como si de una reina troyana se
tratara. Helena estd hilando lino para recoser algunas piezas “de los despojos
frigios” (oxVAwv @puyiwy, 1434) y ofrendarle a su hermana Clitemnestra “unos
mantos purpureos” (pdpea TopeLpea, 1436)°”. Helena ya habia manifestado en el
proélogo el mismo interés por honrar la tumba de Clitemnestra con unos mechones
de su cabello y unas libaciones funebres.

El relato del esclavo frigio describe, ademas, a una Helena confiada y facil de
engafiar, rasgos ambos que contradicen la falsedad y la capacidad de fingimiento
que anteriormente le habia atribuido Orestes (1122). Cuando él finge la actitud de
un suplicante con el objetivo de apresarla y matarla, Helena no desconfia en
absoluto y, como en prélogo, manifiesta su buena voluntad hacia un familiar en
apuros (1439-1446). Hermione tampoco desconfia de Electra cuando esta le pide
que entre en palacio y se una a los falsos suplicantes arrodilldndose ante su madre
para interceder por ellos. Que Euripides ha situado a Helena, tanto en el prélogo de
la obra como al final de esta, en un plano distinto al de los demds personajes, lo
corrobora la descripcion del momento mismo en que Orestes y Pilades se disponen
a matarla. El esclavo frigio dice que “como jabalies monteses” (¢ xdampot &
opéatepol, 1460) se colocaron frente a Helena y ella, tras escuchar que iba a pagar
con su vida la traicién de Menelao al linaje de su hermano Agamendn, intent6 huir
(1465-1472).La indefension de Helena se expresa aqui por medio del contraste
entre su apariencia fisica, delicada e idealizada (Aevkov... Tixvy, 1466), y la bru-
talidad de Orestes: las sandalias doradas de Helena (xpuoeocaupaiov, 1468) con-
trastan con las botas micénicas de Orestes (Muknvi& appuiay, 1470); €l clava sus
dedos en esos cabellos rizados que constituyen uno de los principales atributos de
la belleza de Helena ([...] € kopag 8¢ SaxtvAovg / Stkwv Opéotag [...], 1469 -1470) y
que ella habia cortado solo por las puntas al comienzo de la obra. Tirdndole de los

57 El hecho de que esté tejiendo una tunica para ofrenddrsela a Clitemnestra podria interpretarse
como una prueba de devocién familiar. Davidson (2000: 119), opina que cuando el esclavo frigio
dice que ella estd tejiendo estos @dapea mop@Upea por su fallecida hermana, esta imagen de Helena
la asocia con la figura de Penélope y concluye que “el escenario en el que Odiseo ataca a los que
han estado acosando a su fiel esposa es reinventado en los términos de un Orestes que ataca a la
propia esposa infiel, la cual aparece irénicamente asociada con la esposa fiel”. Por su parte, Zeitlin
(2003: 324) sefiala que en la Odisea el objetivo es matar a los pretendientes que intentaban
impugnar la lealtad de la fiel esposa, mientras que en Orestes el objetivo es asesinar a la infiel
esposa, aunque esta ofrece un desconcertante parecido con la esposa fiel y resulta tentador ver en
Helena tejiendo una tinica como ofrenda funeraria para Clitemnestra la figura de Penélope,
arquetipica tejedora de sudarios.
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cabellos con violencia dobla su cuello sobre el hombro izquierdo y se dispone a
degollarla con una espada (1471-1472). Al oir los gritos de Helena, los esclavos
frigios echan abajo las puertas de las habitaciones donde habian sido encerrados y
acuden a socorrer a su sefiora. Varios de ellos mueren a manos de Pilades. Luego él
y Orestes se abalanzan sobre Hermione y se disponen de nuevo a matar a Helena.
En ese preciso momento, no obstante, la hija de Zeus “se hizo invisible” (¢yéveto
[...] GoavTog, 1495). El esclavo frigio termina su relato diciendo que ignora lo que
sucedié después, porque huyd del interior del palacio tan rdpido como pudo. Al
final de la obra, aparece Apolo como deus ex machina y dice que Helena esta a su
lado y que la ha salvado por orden de Zeus, “pues es preciso que viva, como hija
inmortal de Zeus que es” (Znvog yap ovoav {ijv viv deditov ypewy, 1635) y que
habite en los confines del éter junto a sus hermanos, los Dioscuros. Menelao
debera elegir nueva esposa. Los dioses utilizaron la belleza de Helena para des-
encadenar la guerra entre griegos y troyanos, “y causaron muertes para aligerar la
Tierra de una opresiva e ilimitada multitud de mortales” (Bavdtoug T €0nkay, wg
amavtiolev x0ovog / UPplopa Bvnt@®v aebovov mAnpwyatog, 1641-1642). Esta re-
velacién de Apolo integra las acciones pasadas de Helena dentro de un plan divino.

Me he extendido hasta aqui en el tratamiento euripideo de la belleza de
Helena en las tragedias Troyanas y Orestes, porque a pesar de ser cronoldgica-
mente cercanas a la tragedia Helena y a pesar de incluirla como personaje,
muestran, no obstante, a una Helena cuya belleza no parece problemadtica para su
portadora. Bien distinta es su actitud desde los primeros versos del proélogo de la
tragedia homénima. La propia Helena cuenta que Hera, Atenea y Afrodita entra-
ron en liza por la manzana de oro que le otorgaria a su ganadora el titulo de la més
bella. El troyano Paris eligi6é a Afrodita, porque la diosa le habia prometido que
poseeria la belleza de Helena. Asi lo explica ella misma (Hel. 27-30):

TOUUOV € KAAAOG, €l KAAOV TO SVOTLYEG,

Kompig mpoteivaa® oG AAEEAVEPOG Yae,

VIKdL Amtwv 8¢ Bovotady’ T8alog Iapig

EMapTnVv AQiked’ 0G EUOV oYNowv A€YoC.

Prometiendo a Alejandro que desposaria mi belleza — si bella es mi desdicha —, Cipris
vencio, y el ideo Paris, después de abandonar sus establos, llegé a Esparta, para tomar
posesion de mi lecho.

El juicio de la belleza ha sido, por tanto, el factor desencadenante de la creacion
del €{SwAov. Esta vinculacién entre causa (juicio de la belleza) y efecto (creacion del
€{6wAov) establece una conexién semdantica implicita entre una y otro, entre be-
lleza y apariencia engafiosa. El cariz negativo de tal conexion se constata de
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manera recurrente en las palabras de Helena®®: la diosa Afrodita le prometi6 a
Paris “que desposaria mi belleza” (toopov 8¢ kAAog [...] yapel, 27—28), pero afiade
inmediatamente “si bello es lo que acarrea desgracias” ([...] i kaAov 10 SuaTLYEC,
27). Kannicht (1969, I: 61) sefiala que esta asociacién entre kéAlog y Svuotvyia es la
razon de la trdgica paradoja que atormenta a Helena. Semejante asociacion, ex-
presada con amargura por la mujer mas bella del mundo, debié de resultar con-
movedora e impactante para un auditorio habituado a pensar en la belleza de
Helena como una cualidad que ha perjudicado a los que la rodean, pero que a ella
misma le ha otorgado un estatus especial e, incluso, le ha salvado la vida. Ya sefialé
anteriormente los versos de la Iliada (Il 3156-160) en los que los ancianos de
Troya admiran el bello rostro de Helena, “sobremanera similar al de las inmor-
tales diosas” (aividg aBavatnot Oefig ig Oma £owkey, 3.158). Peleo, en la tragedia
Andrémaca, le reprocha a Menelao que no matase a Helena tras la conquista de
Troya, sino que, derrotado por Afrodita, arrojé la espada al ver su bello cuerpo
(Andr. 628-631):

oUK €KTaveg yuvaika xelplav Aapwy,

X, ©¢ E0€T8eC HaOTOV, EKBOAY ElQOG

QW €8¢Ew, mPOSOTLY aikdA WY KOVA,

foowv Tepukag Kumpidog, & kaxilote 0.

No mataste a tu mujer al tenerla en tus manos, sino que, en cuanto viste su pecho, arrojando
tu espada aceptaste sus besos, acariciando a una perra traidora, porque eres por naturaleza
un hombre dominado por Cipris, oh tu, malvadisimo.

Ahora Helena, aparentemente abandonada en Egipto desde hace afios, lamenta
todo el sufrimiento que les ha ocasionado, a los demds y a ella misma, el atributo
que la distingue de las demés mujeres. Infausto fue el dia en el que alguien talé el
arbol con el que Paris construyd la nave que lo trajo a Grecia “en pos de mi
desdichadisima belleza, a fin de poseer mi lecho” (émti 70 SvaTvy€oTtatov / KGAAOG,
0G £AoL yapdy, 236 —237)%. Resulta significativo que Helena no diga “en pos de mi,
desdichadisima”, sino “en pos de mi desdichadisima belleza”. Desde el principio de
la obra, por tanto, Helena quiere expresar su deseo de desvincularse de ese

58 La belleza percibida como causa de dolor para su portadora se detecta también en Esquilo (F
154a, 8 Radt de la tragedia Niobe) y en Sofocles (Tr. 24—25, 465).

59 El Coro de la tragedia Hécuba lamenta el dia en que Paris talé la madera de abeto del Ida “para
enviar una nave por el oleaje marino hacia el lecho de Helena, la més hermosa que ilumina Helio,
el de durea luz” ([...] 8Aov & oldpa vavotoAowv / EAévag emt Aéktpa, Tav / KadrioTtav 6 ypu-
co@ang / AAog avyddel, Hec. 634-637). En las palabras del Coro destaca el elogio y la admiracién
de la belleza de Helena, calificada como kaAAiotn (superlativo que contrasta con el Svotuyéotatov
kAAog del que habla amargamente la propia Helena en la tragedia homénima).
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atributo (su belleza) que para ella es origen de desgracias, propias y ajenas, y que
resulta incompatible con su voluntad de demostrar que ella es verdaderamente
inocente de las faltas que todos le atribuyen. En opinién de Kannicht (1969, II:
81-82), estos versos (236 —237) refuerzan la idea de la inocencia de Helena, porque
Paris ya tenia planeado raptar a Helena, hecho que ella hace explicito con la frase
w¢ Aol yap®v (237). Viajaba con Paris en esa nave la diosa Afrodita, calificada
como ToAVKTOVOG (238), precisamente el mismo calificativo que la propia Helena se
habia aplicado a si misma (198) de manera paraddjica. Antes de la llegada del
troyano, el dios Hermes ya se habia llevado a Helena a través del éter en direccién
a Egipto, para que Paris no la poseyese a ella misma, sino solo su belleza duplicada
en el eidwAov. Lo que Paris se llevo consigo a Troya no fue otra cosa que la copia de
un atributo del que ahora reniega su propia portadora cada vez que lo menciona.
Toda su vida es una monstruosidad (tépag yap 6 Biog, 260)*° por culpa de Heray a
causa de su belleza (ta pév 6t “Hpay, ta 6¢ 0 k@AAog aitioy, 261). Semejante
afirmacién desemboca en un desesperado deseo de eliminar el atributo que tantas
desgracias le ha ocasionado: su belleza. Helena exclama: “jOjald, si pudiera ser
borrada como se borra una pintura, adoptase yo una apariencia mds fea en vez de
hermosa!” ({0’ £€aielpOeic’ (G dyaAw adBLg AW / aioylov €ldog £AaBov vl Tod
KaAoD, 262—263).

Resulta significativo que en los versos anteriormente citados Helena utilice la
palabra £{8og para referirse a su belleza. La palabra Ei§® aparece en el verso 11,
en el que Helena informa al auditorio que EiS® es el primer nombre que recibe la
hija de Proteo. Se trata de la forma abreviada de EiSo6¢a (‘bella como una diosa’),
asi llamada en la Odisea (4.366). En la tragedia de Euripides, el nombre Ei§® evoca,
sin duda alguna, el sustantivo e{dwAov y, asi, desde el comienzo de la obra, se
establece la conexién semdntica entre belleza y apariencia engafiosa. Por otra
parte, la hija de Proteo fue durante su infancia 10 untpog ayrasy’ (11), en donde la
palabra dyAdiopa abunda en la cualidad que distingue a la nifia, es decir, su
belleza. Ahora bien, “en cuanto alcanz6 la edad oportuna para el matrimonio, la
llamaron Tednoe, porque conocia todos los designios divinos, los presentes y los
futuros” (¢net 8 &¢ fipnv AABev wpaiav yauwy, / kaAoTGow adTiv Ogovony: T Ogia
yap / T T 6vta kal peAovta vt fmiotato, 12—14). Veintitrés versos antes de que
Helena mencione la palabra ei6wAov (34) el auditorio ya ha empezado a asociar
belleza y apariencia, contraponiéndolas al conocimiento y la realidad, nociones

60 Moles (2019: 57) sefiala que “el término tépag indica, desde Homero, algo milagroso y ex-
traordinario, pero que aqui adquiere un matiz negativo, debido a su frecuente asociacion con
criaturas horrendas, tales como la Gorgona (Il 5.742; E. Ion 989), Tifén (A. Pr. 354), Cerbero (S.
Tr. 1098) la Esfinge (E. Ph. 806), etc. Se trata, por tanto, de una palabra que parece evocar un cierto
sentimiento de temor hacia lo incomprensible”.
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estas ultimas asociadas a ®@govon, el nuevo nombre que recibe la hija de Proteo al
llegar a la edad adulta. Cuando Helena expresa el deseo de que su £i8og pudiese
borrarse como se borra una pintura (262 -263) le estd comunicando al auditorio de
qué modo su bella apariencia (su €8og idéntico al €i8wAov) es un obstaculo para
que los demds reconozcan a la verdadera Helena, es decir, a la Helena real que
nunca fue a Troya con Paris.

La desesperaciéon que le produce la incapacidad de desprenderse de su in-
deseado atributo se expresa nuevamente poco después, cuando exclama: “jLas
demdas mujeres son felices por su belleza, pero a mi esa misma belleza me ha
destruido!” (at pev yap Arat L& T0 KAAAOG EVTUYETS / yuvaikeg, NUag § avtd 00T
anwleoey, 304-305). Helena establece aqui una contraposicién radical, sin matices
(ai pév [...] @Arat [...] yovaikeg, nuég &’ [...]), entre ella misma y las demds mujeres.
El plural mayestdtico que remite a Helena apenas consigue atenuar ese radica-
lismo que culmina en el aoristo anwAecev y cierra el verso con la idea de que
Helena siente un completo abatimiento. Solo a ella la ha destruido su belleza®.
Diversos pasajes de la obra contradicen, no obstante, la afirmacién de Helena,
puesto que kGAAog es una palabra presente en situaciones donde hay conflicto o
desdicha para diosas o mujeres: la belleza fue el motivo de la disputa entre Hera,
Atenea y Afrodita, disputa que se resolvié (con funestas consecuencias) por medio
del juicio de Paris, tal y como lo explica la propia Helena en el prélogo ([...] RA6ov
TpElG Beal kdAAoug mépL / T8alov &g kevBu®V' AXEEavSpov Ttapa, 23-24). La belleza
de Calisto (cuyo nombre es el superlativo del adjetivo kaldc) y de la hija de Mérope
les acarred a ambas el castigo divino de ser metamorfoseadas en animales. Helena
dice, en concreto, que la hija de Mérope fue transformada en cierva de cuernos de
oro (ypvooképat éragov, 382) por causa de su belleza (kadloovvag &vekey, 383).
Helena reinterpreta estas metamorfosis como una bendicién y llama afortunadas a
las dos doncellas, porque su transformacién en animales las liberé de la belleza,
mientras que ella no puede desprenderse de su aborrecido atributo. Indepen-
dientemente de la reinterpretacion hecha por Helena sobre la historia particular
de Calisto y de la hija de Mérope, el kdAog de las tres mujeres es motivo de
conflicto y dolor. Ahora bien, el sufrimiento de Helena todavia continda, porque su
intacta belleza ha sido la causante de muchas muertes, mientras que la belleza de
Calisto y de la hija de Mérope solo las ha afectado a ellas.

Si es cierto que Menelao ha muerto, Helena jura que se ahorcard o se cortara
la garganta en sacrificio a las tres diosas y a Paris (352—359). El hecho de pre-

61 Moles (2019: 59) constata que el verbo améAiup, “es utilizado incontables veces por Euripides
para indicar la accién ejercida por Helena, mientras que aqui la heroina se presenta de manera
novedosa como una victima”.
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sentarse a s misma como victima sacrificial (B3pa, 357) debid de ser especialmente
conmovedor para el auditorio: ¢por qué habria de ofrendar su propio cuerpo
precisamente a quienes propiciaron su ruina? La amarga ironia que encierran
aqui las palabras de Helena afianzaria la adhesién de los espectadores con la
situacioén del personaje, cuya determinacion al suicidio deriva de la posibilidad de
que Menelao esté muerto. Helena también evoca con gran pesar el final de Troya,
destruida “por hechos nunca cometidos” (8U &€py’ tvepy’, 363), ya que el rapto de
Helena, en realidad, nunca tuvo lugar. La causante de tantas desgracias ha sido la
belleza de Helena, no la propia Helena (Hel. 364—366):

Ta &éua 8dpa Kompidog Etexe

7oA pév afua, oA 8¢ Sakpuov

Gyed Tdyeol, mabea mabeot

Los dones con que Cipris me adorné han engendrado mucha sangre, mucho llanto; han traido
dolor sobre dolor, sufrimientos sobre sufrimientos.

Mi traduccion de ta §¢ua Sdpa Kumpidog (364), que haria referencia a la belleza
de Helena, expresa la misma idea que el sintagma ta §@p’ Agpoditng en la épica
homérica (L. 3.54). Ahora bien, ta §¢pa d@pa KompiSog también podria referirse a
la propia Helena, “el regalo que Cipris hizo de mi”, es decir, ella seria el regalo
entregado a Paris por Afrodita. La primera lectura es, en mi opinién, mas acorde
con los versos anteriores en los que Helena le atribuye a su belleza el origen de
todas sus desgracias y desearia poder destruirla. Ademds, la amarga ironia del
sustantivo 8®pa (364) se convertiria en autoexecracion, si se refiriese a la propia
Helena y no a su belleza, a la vez que quedaria en segundo plano el papel des-
empefiado por Afrodita en las calamidades a las que alude Helena en los dos
versos siguientes. El regalo de la diosa (la belleza de Helena) es la causa de muchas
muertes y mucho dolor, idea que se expresa con especial énfasis a través del
oximoron: el verbo éteke (al final del verso 364), que remite a la generacion de la
vida, tiene como complementos directos palabras que remiten a la muerte y al
sufrimiento derivado de ella. Dichas palabras, a su vez, adquieren mayor fuerza
expresiva por la repeticién de moAU en una estructura sintdctica bimembre (oAl
uev aipa, oA 8¢ Sdxpuoy, 365) y por la acumulacion de poliptota (byed T¢yeot,
nadea madeot, 366).

Helena piensa en las madres troyanas que han perdido a sus hijos, asi como en
las hermanas de los muertos, jovenes doncellas que han cortado sus cabelleras y, al
no poder ofrendarlas ante las tumbas de los guerreros, las han depositado junto al
cauce del Escamandro. Helena también imagina, como si lo hubiera visto, el dolor
de las mujeres griegas, a las que se refiere indirectamente por medio de una
personificacién: la Hélade ha lanzado gritos de dolor, se ha deshecho en llanto, “se
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ha golpeado la cabeza con las manos, y con las ufias ha surcado de sanguinolentas
heridas la delicada piel de sus mejillas” (émtt 8¢ kpatl xépag €0nkey, / Gvuyt &
amaAoypoa yévuv / €8evaev gowviatol mAayaig, 372-374). El ritual de cortar el
cabello en sefial de duelo, asi como los gestos de dolor de las mujeres griegas y
troyanas, son consecuencia del regalo de Afrodita (la belleza de Helena). El con-
traste entre las mujeres dolientes que afean sus cuerpos y la belleza intacta de la
mujer cuya apariencia fisica, duplicada en el {§wlov, fue la causa de tanto dolor,
no solo abunda en el radical rechazo de Helena hacia su bello cuerpo, sino que
anticipa los cambios que hard en ese cuerpo para suprimir su hermosura. El
auditorio todavia no sabe que Helena se rapara la cabeza, se arafiara las mejillas y
se vestird de negro, pero cuando ella haga estos cambios serd identificada por ese
auditorio con todas aquellas mujeres que lloraron a sus hijos, esposos y hermanos
muertos en la guerra de Troya. El afeamiento de su cuerpo serd mds que una mera
estrategia para engafiar a Teoclimeno. Serd el simbolo de la inocencia de Helena y
del triunfo sobre esa belleza que tantas desgracias ha ocasionado.

El Coro, que ha escuchado los lamentos de Helena, la acompafia para consultar
a la profetisa Tednoe y la escena queda vacia. Es entonces cuando, inesperada-
mente, hace su entrada Menelao con la apariencia de un ndufrago harapiento (386
y ss.). Frente a la mezcla de admiracion y temor que la belleza de Helena produce
tradicionalmente en quienes la contemplan (tal es el caso de los ancianos de Troya
en el canto 3 de la Iliada), la reaccién de Menelao al ver a Helena en Egipto les
ofrece a los espectadores una escena especialmente singular. 1 no es aqui aquel
Menelao que la tradicion describe como particularmente susceptible de sucumbir
a la belleza de Helena, ya sea al ver su rostro o sus pechos. El poeta fbico afirma
que cuando Menelao vio a Helena, arroj6 su espada, mientras que, segun una
anécdota atribuida a Isocrates, los griegos iban a apedrear a Helena, pero soltaron
las piedras en cuanto contemplaron su rostro; esta anécdota procede de un escolio
en el verso 1287 de la tragedia Orestes: después de haber tramado con Orestes y
Pilades el asesinato de Helena, Electra se queda a las puertas del palacio, espe-
rando oir los gritos de su tia procedentes del interior. La impaciencia la lleva a
preguntarse si tal vez se han embotado sus espadas ante la vision de la belleza de
Helena (&p’ &g T0 k@AAog ékkekpenrat Eipn, 1287). En la Pequefia Iliada y en
Lisistrata son los pechos de Helena los que le hacen arrojar la espada a Menelao y
en la tragedia Andromaca, como ya sefialé anteriormente, el anciano Peleo le
reprocha esta conducta (“en cuanto viste su pecho, arrojaste la espada”: wg ¢0€18eg
Haotoy, EKPaiwy ¢lgog, Andr. 629). También sefialé ya los versos en los que Hécuba
maldice a Helena, porque “con sus bellos ojos cautivd del modo mds vergonzoso a
la préspera ciudad de Troya” ([...] Sti KaAGV yap ouudtwy / aioyiota Tpoiav e
TNV ev8aipova, Hec. 442 —443), asi como los versos en los que le aconseja a Menelao
que rehdya la mirada de Helena para evitar que le venza el deseo (Tr. 890-894).
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A diferencia de toda esa tradicién que presenta a un Menelao completamente
subyugado por la belleza de Helena, este ndufrago harapiento que acaba de llegar
al reino de Teoclimeno le dice a la mujer que huye de él despavorida estas pala-
bras: “Nada mas mostrar tu cuerpo, me has llenado de estupor y me has dejado sin
palabras” ([...] ©g 8épag Sei€aoca cov / EkAnEwv AUIv deaciav Te mpootibng, 548 -
549). Acaba de ver a una mujer que tiene el mismo aspecto fisico que el €iwAov
que se trajo de Troya y que ha ocultado en una cueva, custodiado por los griegos
que han sobrevivido como él al naufragio. Menelao corre tras Helena e intenta
disipar sus temores. Una vez que ella encuentra refugio en la tumba de Proteo,
ambos entablan un didlogo que conducird a su mutuo reconocimiento. Mientras
que Menelao aparece sucio y andrajoso, Helena lleva una regia vestimenta blanca
y esa cabellera rubia formando bucles que es uno de sus principales atributos de
belleza. Resulta paraddjico que en este preciso momento ella reconozca inme-
diatamente en el ndufrago cubierto de harapos a su tan afiorado marido, pero que
Menelao sea incapaz de aceptar que la mujer rubia y bien vestida que tiene ante
sus ojos es Helena, su esposa. La razon le impide admitir lo que sus ojos estan
viendo, es decir, una mujer idéntica a la suya. No importa que Helena le explique
la historia del €i6wAov creado por Hera: su victoria en Troya y el hecho de haber
recuperado a la mujer que él considera la Helena real son hechos incontestables.
Dispuesto ya a marcharse, se despide de Helena, pero la oportuna llegada de un
anciano esclavo consigue que Menelao cambie de opinién. Este anciano revela las
ultimas palabras del eidwAov antes de desaparecer en las profundidades del éter:
afirma ser un fantasma creado por Hera y exculpa a Helena de los actos que le han
acarreado una mala fama inmerecida. Es entonces cuando Menelao abraza a
Helena y reconoce en ella a su verdadera esposa. Las palabras del fantasma
consiguieron lo que no pudo conseguir el propio cuerpo de la bella Helena.

Al igual que Menelao, tampoco Teucro habia reaccionado de la manera tra-
dicional al ver a Helena en Egipto. En lugar de admirar su belleza o de dejarse
subyugar por ella, habia afirmado con horror: “Estoy viendo la odiosisima imagen
sanguinaria de la mujer que me destruyé a miy a todos los aqueos” ([...] €xBiotng
0p® / yuvawog eikw eovioy, | W dnwAeoev [ mdvtag T Ayatovg [...], 72—74). Acto
seguido, dispuesto a dispararle con el arco una de sus flechas, no fue la belleza de
Helena la que lo detuvo, sino su propio razonamiento (erréneo) de que esa mujer
que tenia ante sus 0jos no podia ser la misma Helena por la que luch¢ afios atras
en Troya. Asi se lo dice: “Si mi pie no pisara tierra extranjera, td sin duda moririas
con esta alada flecha infalible como recompensa por tu semejanza con la hija de
Zeus”: [...] €l 8& i ‘v gévni/ yaiat 08’ lxov, TOLS’ Gv €0OTOYWL TTEPDL [ AMOAALCLY
eikol¢ €0aveg av A0 kdpng, 75—77). En estas observaciones sobre la reaccion de
los personajes masculinos al ver a Helena entra en juego un tercer hombre: el rey
egipcio Teoclimeno. Su primera aparicion en escena es bastante tardia (a partir del
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verso 1165). Habia salido a cazar, pero ha regresado apresuradamente a palacio
tras enterarse de que un griego acaba de llegar a Egipto. Teoclimeno teme que se
haya llevado consigo a Helena, a la que se refiere como “la esposa que me esta
destinada” (6Aoyog g £piepat, 1183). Como no la ve junto a la tumba de Proteo, cree
que ha huido y ordena preparar los carros para ir en su busca. Es entonces cuando
aparece Helena con vestimenta negra en vez de blanca y con la cabeza rapada. Los
espectadores ya saben que finge ser ahora la viuda de Menelao como parte del
plan de huida. El rey egipcio reacciona con disgusto al ver el mal aspecto de la
mujer con la que quiere casarse (1186—1190): ¢por qué ha cortado los bucles de su
rubia cabellera? ¢por qué ha arafiado sus mejillas? ¢por qué ha cambiado su
vestido blanco por otro negro? Helena le explica que asi le corresponde presen-
tarse ante todos tras la muerte de Menelao, de la que acaba de enterarse por un
griego superviviente del naufragio (que es, en realidad, el propio Menelao).
Mientras que la tradicién nos presenta a una Helena cuya belleza seduce y doblega
voluntades, su nuevo aspecto no podria, desde luego, ni seducir ni subyugar a
Teoclimeno. ¢Cémo es posible, entonces, que Helena consiga engafiar al rey egipcio
y que él le proporcione todo lo necesario para que el plan de huida tenga éxito?
Consciente de que Teoclimeno haria cualquier cosa por convertirla en su esposa,
Helena le promete que se casara con €l tras celebrar el ritual funebre en honor a
Menelao. Ha vencido la persuasién, no la seduccién. Ha vencido la astucia, no la
belleza.

Aunque los cambios que Helena ha realizado en su aspecto fisico sean tran-
sitorios y no supriman su belleza de manera permanente, el auditorio original
debié de contemplarlos con gran asombro, puesto que no existe en el resto de la
dramaturgia euripidea conservada ni en la épica homérica una Helena dispuesta a
afear o deteriorar su extraordinaria belleza. Cortarse el cabello debi6 de ser el
cambio més impactante para los espectadores de la obra y, de hecho, es el cambio
que principalmente llama la atencién de Teoclimeno (1187-1188, 1224). La cabellera
rubia de Helena es una caracteristica poco significativa en términos descriptivos,
puesto que este suele ser el color de los cabellos de otros personajes, humanos o
divinos, desde Homero a Euripides. Lo que si es significativo es que Helena decida
desprenderse del atributo que mejor representa su belleza y que aparezca sin él
ante los espectadores. Bien entrada ya la segunda mitad de la obra, solo seiscientos
cuarenta versos antes de que finalice, nosotros descubrimos como lectores que
Helena tiene una cabellera rubia formando bucles que ella misma tiene intencién
de cortar. Los espectadores originales de la obra, a diferencia de nosotros, ya
vieron desde el principio mismo de la obra los rubios bucles de la cabellera de
Helena, mientras escuchaban su deseo de poder borrar la belleza que tanto dolor
le habia ocasionado a ella misma y a los demds. Su irrupciéon en escena con la
cabeza rapada pone en primer término la sinceridad de este deseo y la impor-
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tancia que tal cambio fisico tiene para el éxito del plan de huida. La belleza de
Helena es ahora un instrumento en manos de la propia Helena para reescribir su
historia y semejante reescritura se hace explicita cuando ella misma afea su as-
pecto.

El mensajero que llega para comunicarle a Teoclimeno la huida de Helena y
Menelao narra por extenso como se desarrollaron los acontecimientos. Empieza
mencionando precisamente a Helena (Hel. 1526 —1529):

énel Autoboa To008e Bacileiovg S6uovg

1} 700 AL0g Taig mpog Bdhacoav €0TAAN,

coQwTad’ APpov moda TIOEl0’ dvéaTtevey

noo méag TapdvTa KoL TeBvKITA.

Después de abandonar estas regias moradas, la hija de Zeus se dirigié al mar, y, caminando
con paso languido se lamentaba lo més astutamente que podia por un marido que estaba alli
presente, junto a ella, y no muerto.

El mensajero habla ahora con el conocimiento de que Helena estaba fingiendo un
dolor que no sentia. El adjetivo aBpdc, presente en el sintagma aBpov moda (1528),
es habitual para calificar el desenfreno o la sensualidad de los barbaros y, aunque
en la dramaturgia euripidea es frecuente la asociacién entre Helena y el lujo
oriental (Tr. 987-997 1020-1022; Or. 1108-1113, 1426-1436; IA 73-74), aqui, no
obstante, por medio del sintagma appov m68a, el poeta ha combinado artistica-
mente la sensualidad innata de Helena con su habilidad para desempefiar el papel
de viuda afligida ante unos barbaros considerados como &Bpot por el auditorio
ateniense original. Poco después, el mensajero cuenta como “después de ascender
por la escala con sus pies de hermosos tobillos, Helena se senté en medio de los
bancos” (mAnoaoca KAHaxtipag evo@LpwL TodL / EAEVN KaBELeT €v péootg ESwAlotLg,
1570-1571). La atraccién y el interés que suscita el cuerpo de Helena resultan
evidentes por el hecho de que el mensajero se fije en este detalle tan particular de
su fisonomia. Incluso con la cabeza rapada, las mejillas arafiadas y vestida de
negro, Helena capta la atencién de quienes la miran, pero su belleza (ahora ex-
presada de manera minimalista en el sintagma evo@UpwL 081) ya no es aqui apxn
kak®v para ella. Los dioses utilizaron la belleza de Helena como instrumento para
desencadenar la guerra de Troya; ahora, no obstante, ese instrumento estd en
manos de la propia Helena y por primera vez tiene la oportunidad de manipularlo
para que obre a su favor.

Cuando Teoclimeno descubre el engafio, lamenta haber sido presa de la as-
tucia de las mujeres (& yuvawkeialg téxvaiow aipebeig ¢yw téhag, 1621). Tal vez
aqui el plural incluya no solo a Helena, sino también a su propia hermana Te6noe,
a la que se dispone a dar muerte por haberlo traicionado. La intervencién de los
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Dioscuros impide que Teoclimeno ejecute su venganza. Castor le ordena que de-
ponga su cdlera, puesto que sus bodas con Helena no estaban dispuestas por el
destino y su hermana Teénoe ha actuado correctamente, respetando las leyes
divinas y los preceptos del fallecido Proteo. Es voluntad de los dioses que Helena
regrese a la Hélade en compafila de Menelao, su esposo. Teoclimeno acata los
designios divinos y se refiere a Helena con las mas elogiosas palabras: ella es la
mejor y la mds casta de las mujeres y su nobleza de corazon es una cualidad dificil
de encontrar entre las de su mismo sexo. No hay aqui ninguna mencién a la
proverbial belleza de Helena. El ei6wAov que ella misma ha creado al afear su bella
apariencia, ha conseguido el objetivo de reescribir la historia particular de la
Helena real.

3.5 Helena, la mejor y la mas casta

Euripides pone punto final a la dilatada polémica con respecto a la responsabilidad
de Helena en la guerra de Troya, pero también con respecto a su conducta sexual.
Ella ya no es la esquilea “mujer de muchos hombres” (moAvévopog [...] yvvaikog,
Ag. 62) por cuya causa Zeus envi6 a los hijos de Atreo contra Paris. Ya no es
tampoco la espartana libertina e impudica por naturaleza que tan duramente
habia criticado el anciano Peleo en la tragedia Andrémaca. Menelao, segun Peleo,
habia acogido hospitalariamente a Paris en su hogar sin desconfiar de Helena,
como si tuviese en palacio una mujer casta y no la peor de todas (wg 81 yuvaika
owEpoV’ €v dépoLg Eywv / mao®v kakiotny [...], Andr 594-595). Hermione, hija de
Helena, era “la cria de una mala mujer” (kaxfi¢ yvvakog n@iov, Andr. 621) y
Menelao, en vez de matar a Helena tras haberla recuperado, habia arrojado la
espada al ver su pecho, aceptando sus besos y “acariciando a la perra traidora”
(mpodoTV aikdAAwv kOva, Andr: 630). La propia Andrémaca aconsejaba a la joven
Hermione que no quisiera aventajar en pasion por los hombres a la mujer que la
habia parido (uf v texoBoav it erAavspial, yovay, Andr. 229), porque los hijos
sensatos deben evitar la conducta de sus malvadas madres (Andr. 230-231).
Clitemnestra, en la tragedia Electra, habia calificado a su hermana Helena de
lasciva (EAévn papyog /v, EL 1027) y traidora (6Aoyov [...] mpoddtwy, EL 1028). Si no
fuese asi y si Menelao hubiera sabido castigarla, no se habria desencadenado una
guerra entre cuyas victimas estaba Ifigenia, sacrificada para conseguir vientos
favorables en direccion a Troya (EL 1024-1029). En opinién de Electra, no obstante,
Clitemnestra y Helena eran ambas lujuriosas (Guow pataiw, EL 1064) y Helena se
habia dejado raptar de buena gana (] pév ydp GpmacOelo’ ékolo’ AmwAeTo,
EIL 1065). La revelacion final de Castor, el deus ex machina, invalidaba, no obstante,
las descalificaciones vertidas contra Helena, puesto que ella nunca habia ido a
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Troya, sino que Zeus habia enviado a esa ciudad un €i8wAov con su misma apa-
riencia fisica para enzarzar a los humanos en una guerra cruenta (Zevg &, wg €pig
yévorto xat @ovog Bpot®y, / eldwAov EAévNg e¢émepyy’ €¢ "TAov, EL 1282-1283). La
verdadera Helena habia estado en Egipto, en el palacio del rey Proteo, durante
todo el transcurso de la guerra entre griegos y troyanos. La tragedia Electra,
representada unos ocho afios antes de la tragedia Helena, anticipaba las lineas
fundamentales de la versién alternativa del mito relativo a la guerra de Troya.
Ahora, por primera vez en la dramaturgia euripidea conservada, la propia Helena
se presenta como la intachable esposa de Menelao, una mujer virtuosa y fiel a su
marido hasta las ultimas consecuencias. Su nobleza y su castidad estan fuera de
toda duda. Asi lo reconoce Teoclimeno, el hombre que en vano ha pretendido
convertirla en su esposa (Hel. 1680-1687):

0 madde ARSag kal Adg, T uev mapog

velkn pebnow oe®dy Kaotyvamg mépu

keivn & {tw mpog oikoy, et Beolg Sokel,

£y 8’A8eAQNV OVKET GV KTAVOLW EUnv.

{otov & aplotng owepoveotatng O Gpa

yey®dT a8eA@iig opoyevols ae’ aipatog.

Kal xaipe® EAévng obvek’ eVyeveaTdTng

YVOUNG, 0 mMoAAATG €V yuval€ly ok EvL.

iOh, hijos de Leda y Zeus! Olvidaré mi antigua querella en relacién con vuestra hermana. Que
aquella vuelva a casa, si place a los dioses; yo ya no podria matar a mi hermana. Sabed que
habéis nacido de la misma sangre de la que naci6 la mejor y la mdas casta hermana. Y alegraos
por su nobleza de corazén, algo que no se encuentra en muchas mujeres.

Los estudios que caracterizan a los personajes de la tragedia dtica desde la pers-
pectiva del realismo psicolégico dificilmente se tomardn en serio las elogiosas
palabras finales de Teoclimeno. Subordinando, ademds, la caracterizacion de
Helena a la dicotomia 6vopa-mpdypa v, por ende, al supuesto ‘mensaje filos6fico’
de la obra, concluirdn que tales palabras deben ser leidas en clave irdnica. ;Como
se demuestra esta conclusion? ;Y de quién procede la ironia: del propio Teocli-
meno o de Euripides? Si se considera que la ironia procede del poeta, entonces el
rey egipcio afirma sinceramente que Helena es la mejor y la més casta, pero el
auditorio (o, mds bien, el lector moderno) entenderd que Euripides lo invita a no
tomarse en serio las palabras de Teoclimeno, porque el desarrollo de la accion
dramdtica ha puesto de manifiesto que Helena es indistinguible del &iéwAov.
Aunque no le ha sido infiel a Menelao, sus palabras y acciones en la segunda mitad
de la obra no dejan lugar a dudas de que, si no existiera el eidwAovy, Helena habria
cometido las malas acciones que le atribuye la tradicién mitica. Por otra parte, si la
ironia procede del propio Teoclimeno, entonces nosotros hemos de suponer un
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determinado lenguaje corporal y una determinada modulacién de la voz del actor
en el momento de pronunciar el elogio final de Helena. Los textos conservados de
la tragedia atica nos han llegado, no obstante, sin acotaciones escénicas y no
podemos saber qué indicaciones le dio el director de la obra al actor que repre-
sentaba el papel de Teoclimeno. Su voz y sus gestos, ;delataban ironia o convic-
cion?

Apelando a nuestros criterios de coherencia, podemos argumentar que el
cambio de opinién de Teoclimeno ha sido sospechosamente repentino. Después de
que el mensajero le cuenta como los han engafiado, Teoclimeno se lamenta de
haber caido en la trampa que le ha tendido una mujer (¢ yvvawkeialg Téxvatoty
aipebeig €yw taAag, 1621). Ahora ya no podra desposar a Helena. Tampoco podra
castigarla ni a ella ni a Menelao, porque la nave ya no estd a su alcance. Se
vengard, no obstante, de su hermana, que lo ha traicionado ocultdndole la pre-
sencia de Menelao en Egipto. Estd firmemente decidido a cometer el crimen, pero
se lo impide el deus ex machina (1642-1662): Castor le ordena que deponga su
célera (¢mioyeg 6pyag [...] / OeokAvpeve, [...], 1642 —1643), porque su enojo se debe a
una boda que no le estd destinada a él (o0 yap menpwpévoloy dpyilnt yduotg,
1646), y su hermana Tednoe no lo ha agraviado al respetar la ley de los dioses y los
justos preceptos de Proteo ([...] T& TV Be®v / Tiu@oa matpdg T EvSikoug EMGTOANS,
1648 -1649). Destruida Troya, ya no es preciso que Helena permanezca en Egipto,
sino que debe regresar a su casa y vivir con Menelao, su esposo (1650 -1655). Por
todas estas razones, Castor le ordena que aparte la espada de su hermana y que no
dude de que ella ha obrado con sensatez (6AX’ {oxe pév ofig cuyydvouv pérav gigog, /
vouwe & avtnv owepdvwg mpaccely tade, 1656 —1657). Castor asegura que €l y
Polideuces hubieran ayudado a su hermana Helena mucho antes, pero ambos
estan sometidos al destino y a la voluntad de los dioses (1660 -1661). Aqui terminan
las palabras dirigidas en particular a Teoclimeno (ool pev 48 avd®, ..., 1662).

En lo que respecta a Helena, su hermano Castor también tiene un mensaje
para ella ([...] ovyyovwiL 8 euijL Aéyw, 1662): que navegue sin temor hasta la patria,
porque ella y Menelao tendrdn un viento favorable y sus hermanos, los Dioscuros,
la protegeran durante todo el trayecto (1663—1665). Cuando se acerque el final de
su vida, sera llamada diosa. Tal es la voluntad de Zeus ([...] ZeOg yap 08¢ BovAetad,
1669). Una isla llevara el nombre de Helena: se trata de la isla en la que se detuvo
Hermes tras arrebatar a Helena y llevarsela por el cielo para evitar su uniéon con
Paris (kAépag Sépag oov pn Maplg ynuele oeg, 1672). La isla se llamard Helena
porque la recibi6 robada furtivamente de su hogar (1674-1675). Tras estos trece
versos dirigidos a su hermana, Castor le anuncia a Menelao que los dioses han
decidido que habitara la Isla de los Bienaventurados. Asi se demuestra que no es
cierto que los inmortales odien a los varones de noble estirpe, pero si que tienen
que soportar mas sufrimientos que los demdas (1676-1679). Finalizada la inter-
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vencion del deus ex machina, Teoclimeno pronuncia los versos en los que elogia a
Helena (1680-1687). Han transcurrido tan solo cincuenta y nueve versos desde la
reaccion inicial de Teoclimeno, dispuesto a asesinar a su propia hermana (1621 y
ss.) hasta que depone su cdlera y califica a Helena como la mejor y la mas casta de
las mujeres. Ahora bien, las palabras que Castor le dirige expresamente a Teo-
climeno abarcan veinte versos (1642-1661), mientras que las que le dirige a Helena
abarcan trece versos (1663—-1675) y los cuatro versos restantes (1676—1679) van
dirigidos a Menelao. Mas de la mitad de las palabras de Castor tienen como
destinatario a Teoclimeno y su tono es marcadamente imperativo. La asamblea de
los dioses, presidida por Zeus, ya ha tenido lugar. Las drdenes que Céstor le da a
Teoclimeno dependen de la decision adoptada en dicha asamblea y resulta evi-
dente que tal decisién es favorable a la pareja espartana.

La din&mica de la accién y la retdrica de la situacion parecen indicar que no
hay ironia en las palabras de Teoclimeno. El poeta trdgico ha generado en su
auditorio, desde los primeros versos de la obra, la expectativa de que Helena y
Menelao se reencuentren, huyan de Egipto y regresen a Esparta. Lo han conse-
guido y el rey egipcio debe aceptar, gracias a la intervencion de Castor, la voluntad
de los dioses. Unos dos afios antes de la representacion de esta tragedia, Euripides
habia llevado a escena Ifigenia entre los Tauros. Son numerosos los paralelismos
entre ambas obras. Ifigenia y Orestes, que quieren huir del pais de los tauros (en el
Quersoneso escita, actual Crimea), consiguen engafiar al rey barbaro Toante. Este,
no obstante, exhorta a sus hombres para que les impidan la huida. En ese mo-
mento interviene Atenea en calidad de dea ex machina e insta a Toante a que
abandone su propdsito. La respuesta del rey barbaro demuestra que las palabras
de la diosa han sido suficientes para hacerle cambiar de opinién (IT 1475-1485):
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Soberana Atenea, quien no obedece las palabras de los dioses cuando las escucha, no esta en
su sano juicio. Yo no voy a encolerizarme con Orestes, aunque se haya ido llevando consigo la
imagen de la diosa, ni con su hermana. ;Cémo va a ser bueno rivalizar con los dioses
poderosos? jQue se marchen a tu tierra con la imagen de la diosa y que erijan la estatua en
buena hora! También enviaré a estas mujeres a la prospera Grecia como ordenan tus pala-
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bras. Detendré la lanza que ahora levanto contra los extranjeros y los remos de las naves, ya
que asi te place, diosa.

La tragedia Ifigenia entre los Tauros fue representada, como ya se dijo, unos dos
afos antes de la tragedia Helena. La respuesta del rey barbaro Toante pone de
manifiesto la relevancia que tienen las palabras de Atenea para modificar radi-
calmente su actitud: en primer lugar, reconoce con una frase de cardcter general la
insensatez de cualquiera que conozca la voluntad de los dioses y, no obstante,
decida desobedecerles; en segundo lugar, ningun mortal debe enfrentarse a los
dioses, dado su poder superior; en tercer lugar, él, que es un simple mortal, va a
obedecer las 6rdenes de Atenea y va a cumplir con la voluntad de la diosa. Las
palabras finales de Teoclimeno, en comparacidén con las de Toante, carecen de ese
énfasis en la obediencia y el respeto debido a los dioses. Esta diferencia afecta a
nuestra percepciéon de la credibilidad de las palabras con las que Teoclimeno
elogia a Helena. No afectaba, sin embargo, a los espectadores originales de la obra.
Para ellos compuso Euripides, en los ultimos afios de su vida, un tipo de tragedias
cuyos desenlaces, dada su similitud, debian de gozar de gran aceptacién. En sus
palabras finales, Teoclimeno solo dice una vez: “Que vuelva ella [Helena] a casa, si
ello place a los dioses” (keivn & itw 1POG olkoV, £i Be0ig Sokel, 1682). A nosotros no
nos bhasta. A los coetdneos de Euripides, si. Nuestra visién desacralizada de la
tragedia atica tal vez exija manifestaciones mds vehementes y reiteradas de de-
vocion religiosa, pero los atenienses de época clasica comprendian que el cambio
de opinidn de Teoclimeno estaba directamente relacionado con las palabras del
deus ex machina, porque los dioses de la tragedia atica también eran sus dioses, es
decir, los dioses de la pdlis de Atenas.

A las observaciones anteriores es preciso afiadir que las palabras finales de
Teoclimeno, aunque a nosotros nos parezcan mal integradas en el momento en
que las pronuncia el personaje, armonizan, no obstante, con su caracterizacion.
Euripides ha querido presentar ante su auditorio a un rey que, aunque se com-
porta como un tirano, manifiesta un notorio interés por honrar la memoria de su
padre. De hecho, Teoclimeno ha decidido ubicar la tumba de Proteo a la entrada
del palacio, para saludar al padre cada vez que pase junto a su sepulcro. Cuando
entra por primera vez en escena, Teoclimeno dirige estas palabras a la tumba de su
padre (Hel. 1165-1168):
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iSalud, sepulcro de mi padre! Que cerca del umbral te enterré, Proteo, para poder asi salu-
darte; y siempre que salgo de palacio o entro en él, yo, este tu hijo Teoclimeno, a ti te hablo,
padre.

Antes del siglo IV a.C., el saludo ¢ xaipe (1165) no se utilizaba en epitafios para
dirigirse a cualquier persona fallecida, sino que se reservaba para quienes eran
heroificados o deificados. Helena ya informo en el prologo de que, tras la muerte
de Proteo, aqui precisamente es donde viene a refugiarse para huir del acoso de
Teoclimeno. Este hecho indica que la tumba de Proteo es el unico lugar del que
Teoclimeno no osard arrebatar a Helena. Otros pasajes de la obra abundan en la
misma idea. Asi, la primera vez que Helena ve a Menelao, al principio no lo
reconoce a causa de su andrajoso aspecto y cree que es uno de los hombres de
Teoclimeno, enviado por el rey para apoderarse de ella. Helena decide al instante
correr a refugiarse junto a la tumba de Proteo. No solo considera la tumba como
un refugio seguro para si misma, sino también para Menelao. Después de la
anagnorisis, la pareja espartana habla sobre el plan de huida; Menelao le pregunta
a Helena si debe acompafarla al palacio o es mejor que se quede junto a la tumba
de Proteo. Ella responde sin atisbo de duda: “Quédate aqui, pues, si intentan algo
contra ti, esta tumba y tu espada te protegerdn” (aVtol pév’ * fjv yap kal Tt
TANUUEAESG oe Spd, / Thwog ¢ 68 &v pvoalto eacoyavov te ady, 1085-1086).

Cuando Teoclimeno entra en escena y saluda a la tumba de su padre, se
sobresalta al no ver ahi a Helena. Lo primero que piensa es que algun griego se la
ha arrebatado. Acto seguido, la ve aparecer con la cabeza rapada y vestida de
negro. Helena le cuenta la falsa noticia de la muerte de Menelao y Teoclimeno se
muestra muy interesado por el ritual funebre inventado por Helena como medio
para huir de Egipto. El rey estd dispuesto a colaborar en ese ritual, proporcio-
nandole a los griegos todo lo necesario para su celebracién y ofreciéndose él
mismo a participar en la ceremonia en lugar de Helena. Una vez descubierto el
engafio, cuando Teoclimeno se dispone a matar a su hermana, el deus ex machina
lo detiene y le explica que Tednoe no lo ha agraviado porque ha respetado la ley de
los dioses y los justos preceptos de Proteo. Castor también le aclara que la estancia
de Helena en Egipto forma parte de un plan divino que ya se ha cumplido. Ahora
ella, de acuerdo con la voluntad de Zeus, debe regresar a Esparta y vivir alli con su
esposo Menelao. El rey egipcio escucha, a continuacidn, el glorioso destino que los
dioses reservan a la pareja espartana en compensaciéon a sus muchos padeci-
mientos: la deificacién de Helena y el privilegio concedido a Menelao de habitar
tras su muerte la Isla de los Bienaventurados. Tras escuchar las ordenes de Castor
y tras conocer los designios de los dioses, Teoclimeno reacciona por primera vez
como lo haria Proteo, el padre al que venera tanto: elogiando la nobleza y la
castidad de Helena.
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Asi termina la obra: con el reconocimiento de la excelencia de Helena. Euri-
pides, partiendo de la versién alternativa del mito, culmina un proceso de exo-
neracién que la épica homérica, desde la version tradicional, ya habia iniciado.
Después de poner a prueba la identidad de Odiseo con el lecho que el héroe
construyd para ambos con sus propias manos, Penélope le habla asi sobre Helena
(0d. 23.218-224):
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La argiva Helena, hija de Zeus, no se hubiera unido nunca en amor y cama con un hombre
extranjero, sillegase a saber que los belicosos aqueos habian de traerla nuevamente a su casa
y a su patria. Pero a ella algun dios debi¢ de incitarla a ejecutar una accién vergonzosa,
porque antes nunca permitié que se asentara en su alma la locura funesta que fue el origen
también de nuestro dolor.

Mientras que Helena, segin Penélope, no se habria unido jamds a Paris, si hubiera
sabido que los aqueos la recuperarian para Menelao, la Helena euripidea, por el
contrario, rechaza constantemente el acoso de Teoclimeno, incluso cuando cree
que Menelao estd muerto y que no hay, por tanto, esperanza de escapar de Egipto y
regresar a Esparta. Penélope también atribuye la infidelidad de Helena a la accion
de alguna divinidad, mientras que la castidad de Helena en la tragedia homoénima
procede, en primer término, de la voluntad de Zeus. El soberano de los dioses y
padre de Helena ordena a Hermes que se la lleve a Egipto, para que viva alli bajo la
proteccion de Proteo. En el desarrollo de la accion dramatica, Helena demuestra
que su castidad estd fuera de toda duda, porque la noticia de la posible muerte de
Menelao, aunque falsa, no modifica su actitud con respecto a Teoclimeno.

Incluso si la tragedia Helena no resuelve, en ultimo término, la confusion entre
apariencia y realidad, este hecho no afecta a la reconstitucién final de la reputa-
cién de Helena. Asi lo entiende Naddaff (2009: 89), cuando afirma:

[su 6vopa] su ‘nombre’ se hace bueno — incluso un lugar llevara su nombre (1673-1675) — y
su honor ya no depende de lo que haya o no haya hecho o sufrido en el pasado. Su reaccién
estratégica ante la inmediata presencia de su amado marido la transforma en una esposa
ejemplar, ‘grande y noble’. Teoclimeno pronuncia las palabras finales sobre el noble caracter
de esta criatura hermosisima y divina [...]. Por tanto, a la pregunta de Safo, ‘;qué es lo mas
hermoso?’, Euripides ofrece una respuesta convencional y tradicional: una esposa devota que
hara cualquier cosa — incluso engafiar y planear estratagemas — para permanecer fiel al
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marido que ama. Al revisar el personaje de Helena como incondicionalmente honorable,
Euripides se nos muestra obsesionado todavia por la melodia homérica y la utiliza para
cantar las alabanzas de una Helena que asegura el restablecimiento de la armonia doméstica
desbaratada por los dioses [...]. Solo el engafio le permite recuperar su perdido suefio de
felicidad conyugal.

Desde la perspectiva de Naddaff, por tanto, el hecho de que la diferencia entre
apariencia y realidad sea irresoluble no es incompatible con la caracterizacién
positiva de Helena. Ella es casta y fiel a Menelao a pesar de los diecisiete afios
transcurridos en Egipto; no ha sucumbido al acoso de Teoclimeno ni a la tentacién
de su riqueza; consigue el apoyo de Teénoe y es salvada por los dioses al final de la
obra. Su sentimiento de culpabilidad es radicalmente paradgjico. Es una ‘culpa
subjetiva’, frente al sentimiento de ‘culpa objetiva’ de la Helena homérica. Una vez
que el eidwAov desaparece, Helena toma el control del juego ‘apariencia-realidad’
para salvar su vida, la de su marido y la de los demds griegos y para poder
regresar a Grecia y limpiar su honor. Helena deja de sufrir pasivamente el con-
traste entre apariencia-realidad, que ha tenido su origen en la creacién del fan-
tasma por parte de la diosa Hera, y dirige ella misma ese juego con la aprobacion
de los dioses. Esto no equivale a decir que Helena se identifica con el €idwAoy,
puesto que ni siquiera el propio €{§wAov tomé nunca el control del juego: siempre
fue un instrumento de los dioses por motivos tales como hacer famoso a Aquiles,
aligerar la tierra de un exceso de poblacién y satisfacer el deseo de venganza de
Hera. La ‘nueva’ Helena de la tragedia homonima encarna, por tanto, de manera
convencional y tradicional las virtudes femeninas mds valoradas por la Grecia
clésica y su caracterizacién debié de ser especialmente conmovedora para los
espectadores de la obra.



Conclusiones

A lo largo de estas paginas me he propuesto el objetivo de rescatar, aunque sea de
manera aproximada e imperfecta, un modo de contemplar la caracterizacién de
Helena en la tragedia homdnima de Euripides desde una perspectiva en la que el
personaje es un medio para un fin, no un fin en si mismo. Su subordinacién a la
accion de la obra significa que no podemos estudiar al personaje aislandolo del
contexto dramdtico al que pertenece. Procurando integrar la caracterizacién de
Helena dentro del disefio global de la obra, he iniciado mi estudio con la revision
de cuatro cuestiones cuya respuesta no solo condiciona la interpretacion del
conjunto de la tragedia, sino también la manera de entender la caracterizacion del
personaje: 1) ¢es Helena realmente una tragedia?; 2) ;comunica esta obra un
mensaje pacifista o antibelicista?; 3) ¢es Helena, ante todo, una tragedia ‘filos6fi-
ca’?; 4) ¢qué papel desempefian los dioses en la accion de la obra? En primer lugar,
Helena es una tragedia, incluso si en ella se detectan escenas y situaciones cuya
comicidad no es indiscutible, porque depende de factores tales como la opinién y
la sensibilidad personal del traductor, que lee un texto sin acotaciones escénicas
que ofrezcan indicaciones sobre los gestos, las actitudes o el tono de voz de unos
actores que, ademas, actuaban con mdscara. En segundo lugar, Helena no es una
tragedia pacifista ni lo contrario. Es frecuente entre la critica moderna considerar
la obra como un alegato en contra de las guerras, cuya futilidad apareceria aqui
expresada a través de la guerra de Troya, que fue librada por un fantasma. Ahora
bien, las palabras y los actos de los personajes, asi como la accion de la obra en su
conjunto, no avalan sin discusion semejante lectura. En tercer lugar, la conside-
racién de Helena como tragedia ‘filoséfica’ suele ofrecer una vision tan intelec-
tualizada de la obra que no parece haber sido compuesta para miles de especta-
dores mayoritariamente iletrados, sino para una especie de Espectador Ideal
representado por un pequefio grupo de hombres cultos y eruditos deseosos de
detectar en la instantaneidad de la representacion dramdtica las alusiones de
Euripides a cuestiones ontoldgicas y epistemoldgicas planteadas por presocraticos
y sofistas. En cuarto lugar, muchos estudios de la tragedia Helena, enfocados
principalmente en su componente filosofico, dejan en segundo plano e incluso
ignoran la importancia del papel de los dioses para la comprension de la obra.

Al abordar una por una estas cuatro cuestiones, he reivindicado la necesidad
ineludible de identificar a los destinatarios de la tragedia atica: miles de espec-
tadores que no solo eran atenienses o griegos procedentes de otras ciudades dis-
tintas de Atenas, sino también metecos, extranjeros no residentes en la ciudad,
esclavos y, posiblemente, también mujeres. La heterogeneidad de semejante au-
ditorio condicionaria, sin duda, la labor del poeta tragico, cuyo éxito en el festival
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dramdtico habria dependido de su capacidad para involucrar emocionalmente a
una abigarrada multitud integrada por personas de diferente estatus social, eco-
némico, étnico y cultural. Cuando nosotros leemos y estudiamos los textos de la
tragedia atica, solemos dar respuestas unilaterales a las cuestiones planteadas en
el parrafo anterior, sin darnos cuenta de que cuando el poeta componia (y a
menudo dirigia) las obras, no estaba unica y exclusivamente atento a la transmi-
sion de determinados mensajes de indole ética, filosofica o religiosa que intere-
sarian posiblemente a un grupo minoritario de espectadores. Incluso este grupo
minoritario habria ido al Teatro de Dioniso para disfrutar de otros aspectos de la
representacion que les podian parecer tan importantes o mdas que los supuestos
mensajes del autor. Me refiero a la musica, al canto y a la danza del Coro, a las
interpretaciones de los actores, a su vestuario y sus mascaras y a los detalles de la
escenografia (por austera que fuese). Creo que es esencial intentar recuperar esta
visién de la tragedia atica como un espectdculo que convocaba a miles de personas
para hacerlas vibrar con unas obras que a nosotros nos han llegado a través de
textos pensados por encima de todo para la representacion, antes que para la
lectura reflexiva.

En el segundo capitulo he realizado un andlisis critico de la manera en que se
suele abordar el estudio de la caracterizacion en la tragedia atica. En lo que
respecta a la caracterizacion de Helena en la tragedia homoénima, la combinacién
del realismo psicoldgico con el supuesto ‘mensaje filoséfico’ ha conducido inva-
riablemente al retrato de una Helena ambigua, contradictoria, incoherente vy, lo
que es peor, indistinguible del e{wAov del que pretendia diferenciarse. Desde esta
perspectiva, parece como si Euripides hubiese dotado al personaje de una suerte
de personalidad que puede ser descubierta en una lectura minuciosa del texto
dramdtico. Si miramos por debajo de la superficie textual (=apariencia), las pa-
labras y los actos de la propia Helena y de los deméas personajes desvelaran su
verdadero significado (=realidad): Helena es aparentemente casta y fiel, pero el
desarrollo de la accién dramaética pone al descubierto que, en realidad, posee las
cualidades negativas que las acciones de Hera y Zeus trasladaron al €{SwAov que
Paris se llevo consigo a Troya. Semejante estudio de la caracterizacion de Helena
se fundamenta en la manera en que la critica moderna ha solido entender cues-
tiones como el cambio radical del personaje, sus contradicciones, sus sentimientos
o su conducta con los personajes de origen barbaro. Con respecto a esta ultima
cuestion, si Helena es finalmente indistinguible del €{§wAov y posee las cualidades
negativas que la tradicién siempre le ha atribuido, resulta tentador invertir los
papeles y caracterizar positivamente a Teoclimeno, convertido asi en un ‘barbaro
noble’ engafiado por una artera Helena. El siguiente paso de esta linea interpre-
tativa es leer aqui entre lineas una critica velada de Euripides sobre la conducta de
los griegos hacia los extranjeros.
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Tales planteamientos parten de la premisa de que Euripides compuso la obra,
ya no digo yo para un Espectador Ideal, sino para un Lector Ideal cuya interpre-
tacion del texto es independiente de su propia época y cultura. Las recreaciones
modernas de los personajes y los argumentos de la tragedia atica en diversos
géneros literarios es, sin duda alguna, una manera de reafirmar la vigencia de los
modelos clasicos en la posteridad. Algo muy distinto es imponerles a los personajes
de la tragedia atica unas expectativas de caracterizacion que son ajenas, no solo a
los poetas tragicos, sino sobre todo a la Grecia cldsica. Si la Helena doliente y
pasiva de la primera mitad de la obra adopta después un papel activo en un plan
de huida que incluye derramamiento de sangre, su cambio radical nos parece
incoherente e inmotivado a nosotros, porque partimos de nuestra nociéon moderna
de la personalidad y no nos basta con atribuir ese cambio radical a las nuevas
circunstancias que rodean al personaje; nosotros esperamos que Helena actie de
principio a fin en consonancia con su personalidad, pero tal personalidad (post-
cartesiana, post-kantiana) se la hemos impuesto nosotros, como si los actos del
personaje fuesen el producto de su particular manera de ser, definida como una
individualidad que obra de acuerdo con imperativos internos ajenos al entorno y
al devenir de los acontecimientos de la obra. Con respecto a la manera de valorar
los sentimientos de los personajes tragicos, la escena del reencuentro y mutuo
reconocimiento de Helena y Menelao constituye un ejemplo ilustrativo de lo lejos
que se puede llegar con una lectura entre lineas del texto conservado. Diversos
estudios se han centrado en descifrar algo asi como los verdaderos sentimientos de
la pareja recién reencontrada, cuando, en realidad, el texto no nos informa en
absoluto sobre ese particular. Esta tragedia fue compuesta originalmente para ser
vista y oida por unos espectadores a los que Euripides quiso conmover con una
emocionante escena de reencuentro. Esos espectadores ansiaban el reencuentro de
Helena y Menelao y se harian preguntas tales como las siguientes: ¢quién de los
dos reconocera primero al otro? ;conseguira Helena convencer a Menelao de que
ella es la Helena real? ¢Reiran? ;Lloraran? ;Se abrazaran?

Por ultimo, mi estudio particular de la caracterizaciéon de Helena en el tercer
capitulo ha estado enfocado en detectar de qué modo consiguié Euripides cons-
truir en torno a la castidad y la inocencia de Helena un procedimiento de carac-
terizaciéon que no se basa ni en lo que la propia Helena dice sobre si misma (salvo
su recurrente reivindicacion de que ella es casta e inocente) ni en lo que los demas
personajes dicen sobre ella. La aparente duda de Helena con respecto a la pater-
nidad de Zeus atrae la compasion del espectador no solo por su penosa e inme-
recida situacidn, sino porque tal situacién afecta a la hija del dios supremo. La
paradoja es, ademas de la duda, no solo una manera de expresar en el conjunto de
la obra la confusién entre apariencia y realidad (a menudo por medio del oxi-
moron), sino también un recurso para dotar de gran eficacia emocional las pa-
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labras con las que Helena intenta reivindicar su inocencia: cuando quiere excul-
parse a si misma, las palabras que condenan al €{6wAov también la incluyen a ella.
La diosa Hera se sirvié de la imagen fisica de Helena para crear un fantasma al
que todos identificarian con Helena. De este modo, el eidwAov posee su nombre y
su imagen exterior. De ahi la paradoja que expresan las palabras de Helena cuando
intenta culpar al €i8wAov y exculparse a si misma. El espectador coetdneo de
Euripides, tanto si identificaba la incapacidad del lenguaje para reflejar la realidad
como si no, percibiria por encima de todo la desesperacién de Helena, que sufria
desde hacia diecisiete afios una mala fama inmerecida.

Ademaés de la duda y la paradoja, Euripides también utiliza la metafora para
presentar ante el auditorio a esta Helena casta e inocente. Su uso de la metédfora,
no obstante, es distinto del de Esquilo en la Orestea y del de Euripides mismo en
tragedias como Medea. Ahora Helena, en la tragedia homénima, habla y actua
como si fuese una mapBévog y huye de Teoclimeno utilizando palabras que la
presentan, a ojos de los espectadores, como la presa mas codiciada por el rey
egipcio, aficionado a la caza. Pero, sin duda alguna, el mecanismo de caracteri-
zacion mds innovador al que acude el poeta es presentarle a los espectadores a
una Helena que reniega de su belleza y que esta dispuesta a afearla. En Troyanas y
Orestes luce su hermosa cabellera rubia, mientras que en la tragedia Helena se
rapa la cabeza como parte de un plan para engafiar a Teoclimeno y huir de Egipto.
Por ultimo, Euripides confirma la inocencia y la castidad de Helena haciendo que
sea precisamente Teoclimeno, su acosador, el que la califique como la mdas exce-
lente y la mds casta, a pesar de que tales cualidades dificilmente se pueden
encontrar en la mayoria de las mujeres.

Tanto si el anciano Mnesiloco de la comedia Tesmoforias (411 a.C.) de Aris-
téfanes utiliza adjetivo xawvn (‘nueva’) para referirse a la reciente representacion
de la tragedia Helena como si se refiere a que el personaje es una Helena kawn a
causa de su castidad y su inocencia, en mi estudio de la caracterizacién de Helena
en la tragedia homonima he procurado poner de relieve la manera peculiarmente
euripidea de presentar ante su auditorio la situacién del personaje en la version
alternativa del mito tradicional. Aunque la obra se haga eco de las cuestiones
ontoldgicas y epistemoldgicas planteadas por presocrdticos y sofistas y aunque
Euripides estuviese personalmente interesado en tales cuestiones, he insistido en
que el componente filoséfico de la tragedia Helena es un medio para un fin, no un
fin en si mismo. A través de la dicotomia entre apariencia y realidad, el poeta
encontréd un medio muy eficaz para que los espectadores no solo identificasen el
pensamiento de Gorgias o Protdgoras en las palabras y las situaciones de los
personajes. De hecho, una pequefia parte del auditorio experimentaria el goce
intelectual de reconocer en la obra las teorias sobre la relaciéon entre percepcién
sensorial y conocimiento. Por medio de la citada dicotomia, Euripides creé para los
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personajes de la obra y para el auditorio un universo dramatico desconcertante y
perturbador. El €{6wAov de Hera y los designios de Zeus han trastocado la realidad
y han reducido al absurdo la gran gesta heroica de la guerra de Troya. Los dioses
no solo son ajenos al sufrimiento de los mortales, sino que incluso Zeus se ha
despreocupado de su hija Helena, abatida por el dolor, la incertidumbre, la duda y
la paradoja de su propia identidad. El final de la obra confirma que los seres
humanos deben soportar los designios de los dioses, aunque el sentido de tales
designios no esté al alcance de su conocimiento ni de su comprensién. Pero hay
lugar para la esperanza. Zeus y los demds dioses han decidido poner fin al caos
generado por el eiSwAov. Helena y Menelao podran regresar a Esparta. El final de
la obra no cambia el hecho de que griegos y troyanos han luchado por un fan-
tasma, pero asi lo decidieron los dioses.
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