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RESUMEN

En este articulo la autora trata de sefialar la conveniencia de contemplar los discursos de los
personajes tragicos como composiciones que contribuyen a articular el disefio global de las
piezas dramaticas a las que pertenecen antes que como expresion del 8o¢ individual e idiosin-
cratico de los personajes que los pronuncian. Estos personajes también estan subordinados a
la articulacion de dicho disefio y su caracterizacion no depende de nuestros criterios modernos
de coherencia, sino de su ensamblaje en el proyecto compositivo constituido por la totalidad
de la obra. Mientras que la mayor o menor discordancia observable entre el §0og retorico y el
f0oc dramatico en los agones euripideos ha dividido a la critica entre dos enfoques opuestos
(realismo psicologico y atomismo), el estudio particular de la rhesis de Fedra, al carecer de
ese componente agonal, permite encontrar un punto de equilibrio entre ambos enfoques. La
autora analiza el grado de conexion entre los rasgos de caracterizacion presentes en esta rhesis
y las palabras y los actos del personaje antes y después de pronunciarla. Cuanto mayor sea esta
conexion, mayor sera también el potencial de caracterizacion de la rhesis; en caso contrario,
sera preciso determinar en qué medida contribuye al disefio global de la obra y también a la
caracterizacion la discordancia entre el 110og retérico y el 10og dramético de Fedra.

PALABRAS CLAVE: Euripides, Fedra, retdrica, caracterizacion

ABSTRACT

In this article the author tries to point out the convenience of seeing the speeches of the tragic char-
acters as compositions that contribute to articulate the overall design of the dramatic pieces they
belong rather than as an expression of individual and idiosyncratic 1j0og of the characters who
pronounce them. These characters are also subordinate to the articulation of that design and their
characterization does not depend on our modern standards of consistency, but on its assembly in
the compositional project of the whole work. While more or less observable discrepancy between

59
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rhetoric §0oc and dramatic §j0oc in euripidean agons has divided critics between two opposing
approaches (psychological realism and atomism), the particular study of the Phaedra’s rhesis,
lacking of that agonal component, does allow to find a balance between the two approaches.
The author analyses the degree of connection between the characterizing features present in this
rhesis and the words and actions of the character before and after pronouncing it. The higher this
connection, the greater also the potential for characterization of the rhesis; otherwise, it will be
necessary to determine to what extent contributes to the overall design of the work and also to the
characterization the discrepancy between Phaedra’s rhetoric and dramatic fj0oc.

KEYWORDS: Euripides, Phaedra, rhetoric, characterization

I. INTRODUCCION

El uso dramatico de la Retdrica en Euripides constituye una de las caracte-
risticas de su arte que le han granjeado una critica desfavorable entre quienes
conciben los discursos de los personajes —sobre todo en los agones— como
meros ejercicios retoricos poco o nada conectados con la accion dramatica.
Ahora bien, Labiano Ilundain (2006: 2) advierte que «la Tragedia griega no es
una entidad estatica, didéctica y exclusivamente verbal, sino un conglomerado
de elementos, de los que inicamente conservamos el texto escrito, que impli-
can accion y contexto visual ante unos espectadores, algo que se ve y se oye.
Si nos olvidamos de esta clave escénica, entonces Euripides puede pasar por
un profesor de Retorica, de pensamiento, por un sofista, (...) y no por lo que
realmente era, a juicio al menos de su conciudadanos, a saber, un dramaturgo
que componia piezas teatrales». Es innegable la predileccion del poeta por
sembrar sus obras de reflexiones morales y filosoficas, asi como largos de-
bates y didlogos entre personajes que ofrecen argumentos a favor y en contra
de una determinada idea o conducta'. Que este uso de la Retorica no lo haya

! Resulta imposible establecer con claridad la actitud del poeta hacia las ensefianzas de los
sofistas y su relacion con los principales representantes de esta escuela por la mezcla confusa
de anécdotas transmitidas por la Antigiiedad, asi como por las distorsiones y parodias ofrecidas
por la comedia aristofanica y por la dudosa veracidad de los escasos datos biograficos sobre el
poeta tragico. Mientras que Nestle (1901) y Decharme (1906) se inclinan por la vision de un
Euripides critico ante las enseflanzas de los sofistas, por su parte Michelini (1987: 126-7) llega a
considerar a Euripides como «el portavoz de los Sofistas» (también sefiala, no obstante, ocasio-
nales perspectivas «anti-sofistas» en el autor; cf. 1987: 40-1). Ritoré Ponce (2005: 139) afirma
que los agones euripideos «no son a veces mas que la traslacion a la escena de los discursos
enfrentados de los sofistas, dificilmente justificables desde el punto de vista teatral, aunque po-
siblemente no desagradaran al publico ateniense del Gltimo tercio del siglo V». Este autor aduce
como ejemplos el agon entre Helena y Hécuba en Troyanas (914-1032) y también el agon sobre
la democracia entre Teseo y el heraldo cadmeo en Suplicantes (399-510), considerado este
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hecho Euripides siempre con igual acierto no nos deberia conducir a rechazar
de manera taxativa la evidente cualidad artistica de los discursos euripideos y
su subordinacion a la accion de la obra y a la caracterizacion de los personajes.

a) La Poética de Aristételes y la cuestion del 1100g dramatico

Si nos preguntamos cémo influye el creciente uso de la retérica en la manera
de concebir a los personajes y en qué medida este hecho es sintoma de la
evolucion hacia un nuevo tipo de tragedia, constatamos que ya Aristoteles en
la Poética asociaba el retoricismo de Euripides con la disolucién del 0o,
puesto que, segun el estagirita, la inclusion cada vez mayor de discursos en
sus tragedias habia ido ocupando el espacio que la tragedia clasica le dedicaba
a la accion, a la vez que los personajes se habian convertido progresivamente
en portadores de pensamientos bien construidos y esto era insuficiente para
alcanzar la meta de la tragedia. La subordinacién aristotélica del fj0og a la
accion entraba en conflicto con una nueva concepcion del personaje y abria
el camino hacia la tragedia del siglo IV, esa tragedia sin 1{0n en la que la
exposicion retdrica ha sustituido a la accion a través de la cual se define el
personaje segun Aristoteles (Po. 1450a24-32): “Ett dvev pév mpaéemg ovk av
yévorto tpay@dia, dvev 6& NOGV yévort’dv: al yap TV VE®V TOV TAeicTOV
andeig Tpaymdion eictv, kai dAmc momrai moAlol towodTol, olov Kol TAV
ypapéwv Zedéig npog [Todvyvotov ménoviey: 6 pgv yap [loAvyvwtog dyabog
nooypaoc, 1 8¢ Zev&idoc ypopn ovdev Exet n0og. "Bt 8av Tic épekic OR
prioetc Okdg kai AéEeig kai Sravoiag eV memomuévag, od Towcel O v Tiig
Tpoy®diog Epyov, GAAN TOAD HAAAOV 1| KOTOOEEGTEPOLS TOVTOLS KEYPNUEVT
Tpaymdia, Exovca 8¢ udbov kai cvotacty Tpayudtov)’. La afirmacion que

ultimo como un caso extremo de discurso retorico con motivacion escasa o nula en el contexto
dramatico en el que se inserta. Frente a estas posturas extremas, otros autores sefialan una posi-
ble influencia mutua entre tragedia y sofistica. Tal es el caso de Duchemin, a la que cita Collard
(2003: 65) cuando afirma que ella «considera como el precedente inmediato de los didlogos
mas estilizados de Sofocles y Euripides el uso que hace Esquilo del didlogo alterno e incisivo,
especialmente la esticomitia; ella sugiere que, aunque la repentina aparicion de debates forma-
les en Sofocles y Euripides en torno al 450 se debe principalmente a la influencia del desarrollo
contemporaneo que se produce en el argumento sofistico y la técnica retérica, no debemos atri-
buir totalmente la aparicion de dichos debates a los sofistas o los rétores. Diremos, antes bien,
que la tragedia le debe mucho a los sofistas, pero también puede haber influido en ellos desde el
momento de su propio desarrollo en la época de Esquilo; de hecho, tal vez haya proporcionado
alglin tipo de modelo para sus [de los sofistas] discursos agonisticos o avtiloyiow.

2 «Ademas, sin accion no puede haber tragedia; pero sin caracteres, si. En efecto, las tra-
gedias de la mayoria de los autores modernos carecen de caracteres, y en general con muchos
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encabeza esta cita de Aristoteles («sin accion no puede haber tragedia; pero
sin caracteres, si»), resulta desconcertante para nosotros y antes de entrar de
lleno en la cuestion que centra este articulo considero conveniente aclarar a
qué se refiere el estagirita cuando habla de una tragedia sin 10

Al citar las seis partes de la tragedia —uv0og, H01, A&€ig, didvola, dyig
y pedomotio—, Aristoteles hace la siguiente afirmacion (Po. 1450a 15-23)%:
UEYIGTOV OE TOVTOV EGTIV 1] TOV TPAYHATOV GOGTAGIC. 1] YO Tpoy®dio pipnoig
€0TV 00K AvOpdTOV AALG TpaEemg Kol Biov kal evdatpovia Kol Kakodopovia
&v mpacel €otiv, kai T0 Téhog Tpa&ig Tig €otiv, 00 TOWOTNG €iGiv 0€ KaTH UEV
Ta HOn Towol Tveg, katd O Tag TPatelg evdainoves 1| TovvavTiov: obKoLV
Ommg Ta 0N punomvtol Tpdrttovsty, GAAR Ta N0 cvumeptAapfivoucty Tig
Tpay@diog, 10 6¢ Téhog puéylotov amdvtmv. En esta cita se destaca la subor-
dinacién del 0og del personaje a la accion, algo dificil de comprender para
nuestra moderna sensibilidad literaria, siempre atenta a la caracterizacion de
los personajes y a su condicion de ntcleos o motores de la accion dramatica o
narrativa. Aristoteles también sefala la asociacion existente entre la accion y
la emocidn, puesto que la segunda nace de la primera y su vehiculo es el per-
sonaje. La condicion ancilar de este Gltimo viene reforzada por esa afirmacion
desconcertante anteriormente citada (811 dvev pev mpacemg ovk Gv yévorto
Tpoy@dio, dvev 0& OGOV yévorr’dv: Po. 1450a 24-5).

Cuando Aristoteles menciona las seis partes de la tragedia, ;qué significa
aqui la palabra ‘partes’? ;Significa que la suma de los seis componentes forma
el todo global que constituye cada obra tragica? Si es asi, se trataria de una
nocion cuantitativa de dichas partes; ahora bien, el analisis que da forma a
su teoria de la tragedia es cualitativo, no cuantitativo. Mientras que el prolo-
g0, los episodios y los estasimos se incluyen en el capitulo 12 de la Poética
como partes cuantitativas de la tragedia, las seis partes anteriormente citadas
—udbog, 10n, Aéic, ddvota, Oyigy pelomotlio— se consideran «constituyen-

poetas sucede lo mismo, como también entre los pintores le ocurrié a Zeuxis frente a Polignoto;
éste, en efecto, es buen pintor de caracteres, mientras que la pintura de Zeuxis no tiene ningun
caracter. Por otra parte, aunque uno ponga en serie parlamentos caracterizados y expresiones
y pensamientos bien construidos, no alcanzara la meta de la tragedia; se acercara mucho mas
a ella una tragedia inferior en este aspecto, pero que tenga fabula y estructuracion de hechos»
[Trad. Garcia Yebra (1974)].

* «El mas importante de estos elementos es la estructuracion de los hechos; porque la tragedia
es imitacion, no de personas, sino de una accion y de una vida, y la felicidad y la infelicidad estan
en la accion, y el fin es una accion, no una cualidad. Y los personajes son tales o cuales segun el
caracter; pero, segun las acciones, felices o lo contrario. Asi, pues, no actian para imitar los carac-
teres, sino que revisten los caracteres a causa de las acciones. De suerte que los hechos y la fabula
son el fin de la tragedia, y el fin es lo principal en todo» [Trad. Garcia Yebra (1974)].
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tes formativos» que le confieren a la tragedia su cualidad propia, su particular
idiosincrasia (Po. 1452b14-27). Una tragedia debe tener estas seis partes, pero
no todas son indispensables ni operativas si tenemos en cuenta las condiciones
de recepcion de la pieza dramatica: cuando una tragedia es leida, posee las
mismas cuatro partes que un poema €pico, puesto que melopeya y espectaculo
desaparecen como ‘partes’ de la obra. La diferencia entre ambos géneros se
basa, segun Aristoteles, en que la tragedia es representada, no narrada. Por
otra parte, los otros tres componentes no se situan en el mismo plano: la ac-
cion recorre toda la obra de principio a fin, mientras que los caracteres y el
pensamiento son discontinuos o intermitentes.

A este respecto, Lord (1969: 55-6) comenta que «resulta sorprendente que
el fildsofo, especialmente asociado con la teoria de la unidad organica, estu-
viese dispuesto a admitir la posibilidad de una tragedia sin caracteres. Presu-
miblemente, por tanto, Aristoteles no contempla el caracter como algo que, en
sentido estricto, esté implicito organicamente en la tragedia, incluso aunque le
asigne el segundo puesto con respecto a la accion»®. Esta autora explica que
cuando el estagirita desmonta la tragedia en sus partes componentes, «lo que
esta desmontando es un sistema (no un organismo) que, en el proceso de vol-
ver a ser ensamblado, manifiesta un tipo de unidad verdaderamente complejo»
y, por tanto, «no hay razon para considerar que las seis partes de la tragedia
deben mostrar, todas juntas, una unidad organica: Aristételes define la unidad
orgénica en conexion particular con su teoria de la accion. Nos dice que la
accion deberia mostrar una unidad tal que si cualquiera de sus partes se vie-
se ‘desplazada o eliminada, el todo quedaria desarticulado y trastocado’ (Po.
1451a 33-4). No debemos identificar las partes de la accion con las seis partes
de la tragedia: la accion es una de esas seis partes» (Lord 1969: 56).

Incluso cuando Aristoteles se plantea la posibilidad radical de una trage-
dia sin accion, concluye que asi no conseguiremos producir el efecto tragico
esencial (Po. 1450a 29-35)°: &n éav T1g €9eliic 07 prioeig NOucag kal Aé€eig
Kai Stavoiog £V memompévog, ov mowcel O N Thg Tpoymdiag Epyov, GAAd TOAD
UAALOV 1] KOTOOEEGTEPOLG TOVTOIC KEYPTUEVT TPUY®Oia, Exovoa 6& udbov Kol
oVGTOCY TTPAYUAT®V. TPOG 8E TOVTOIG TO PEYIGTA Olg YuYoymYel 1) Tpaymdio

4 Esta y todas las traducciones de los estudios modernos citados en el cuerpo del texto per-
tenecen a la autora de este articulo.

> «Aunque uno ponga en serie parlamentos caracterizados y expresiones y pensamientos
bien construidos, no alcanzara la meta de la tragedia; se acercara mucho mas a ella una trage-
dia inferior en este aspecto, pero que tenga fabula y estructuracion de los hechos. Ademas, los
medios principales con que la tragedia seduce al alma son partes de la fabula; me refiero a las
peripecias y a las agniciones» [Trad. Garcia Yebra (1974)].
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o0 pobov pépm €otiv, ai te mepumételon Kai avayvopioelg. Cada una de las
seis partes, individualmente, contribuye al t€Aog de la tragedia, pero ninguna
de esas partes es absolutamente necesaria y todas juntas, por tanto, consti-
tuyen un sistema redundante. La ausencia de una o varias de esas partes no
afecta a la unidad organica de la pieza tragica.

Ante la afirmacion de que los poetas tragicos contemporaneos componen
obras «sin caracteresy, la critica moderna suele explicar que el estagirita se
esta refiriendo concretamente a la presencia de discursos que no revelan el
noog del personaje que los pronuncia y que son, por tanto, meramente retd-
ricos. El verdadero problema de fondo es, en opinion de Dale (1969: 143),
que el autor de la Poética asigna el término f0og a las caracteristicas morales
de una persona, mientras que reserva el término d1Gvota para las caracteris-
ticas intelectuales. Tal separacion resulta verdaderamente extrafa y dificil de
comprender y debemos preguntarnos si el antiguo dramaturgo contemplaba
la accion de esta manera tan netamente compartimentada. Dale afirma que
esta confusion no se habria producido si Aristételes hubiese colocado §0oc y
dtdvola bajo la misma etiqueta de ‘caracter’ (equivalente, mutatis mutandis, al
concepto de ‘personalidad’).

La Poética, no obstante, se centra en la exposicion de como componer
buenos pdbotr y cdmo construir buenos 1{0n, pero no hace lo mismo con el
concepto de didvota, cuyas tres principales funciones si menciona Aristoteles
cuando se refiere en la Retorica a los argumentos propios de este arte (RA.
1356al y ss.): 1) comunicar el fj0og propio del orador; 2) despertar las emo-
ciones apropiadas en el auditorio; 3) convencer a dicho auditorio. La Poéti-
ca omite la primera de las tres funciones, mientras la Retorica la considera
como una poderosa arma de persuasion. Las maximas de caracter general o
los aforismos, que en la Retorica se presentan como buenos ejemplos de un
tipo de argumento que revela la mpoaipecig o determinacion moral del orador
(Rh. 1395b13), en la Poética se situan expresamente al margen de la cualidad
moral del individuo y bajo el &mbito de competencia de la didvoua, que, a su
vez, se situa bajo el ambito de competencia de la elocuencia, es decir, del arte
retorico (Dale 1969: 150)°.

Desde la perspectiva aristotélica, el 70og «consiste principalmente en lo
que un hombre es, antes que en lo que dice o hace, bien que sus palabras y

¢ Para el estudio de la diGvola Aristdteles remite a sus escritos sobre retorica: «lo relativo
al pensamiento puede verse en nuestro tratado sobre la Retdrica, pues es mas propio de aque-
lla disciplina» (t& pév odv mepi v Stévotay &v toic mepi pntopikic keicw: Todto yap drov
paAAov ékeivng thc pebddov. Po. 1456a34-35).
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acciones pueden ser manifestaciones de ello (...). La didvola en una obra
dramatica es la elocuencia de los personajes, empleada para defender su causa
con la mayor claridad y contundencia posibles en cualquier ocasion que asi lo
requiera» (Dale 1969: 149). Aristoteles no nos dice si la diévowa va dirigida al
auditorio interno de una obra, al auditorio externo o a ambos. Ha trasplantado
al género tragico un concepto perteneciente a la esfera de la Retorica, pero
lo ha hecho sin la debida adaptacion a dicho género. Su concepcion de la
dbvota se ajusta especialmente bien a los agones tragicos’, donde es preciso
que tengamos presente la diferencia entre el 10og dramatico de un determina-
do personaje y su 10og retérico, que se manifiesta a través de los argumentos
que utiliza para persuadir al auditorio de la validez de la causa que defiende®.
En la tragedia griega antigua ambas categorias son independientes, puesto
que en el drama «el fj0og depende de la impresiéon de una personalidad inte-
ligiblemente coherente y creible; pero Aristoteles niega explicitamente que
la 0omotia retérica dependa de mantener la coherencia con una impresion
de cardcter previamente establecida: «Esta [persuasion basada en el §0og del
orador], deberia lograrse por medio del discurso y no a través de una opinion
previa de que el orador es un cierto tipo de hombre» (510 T0D Adyov GAAGL u)
3160 10D mPodedotuchar molov Tva. ivan TOV Aéyovta: Rhet. 1356a8-10). El
n0og retérico implica aceptar en un discurso dado a la persona® que mejor se
adapta y contribuye al pensamiento alli expresado; y este es el motivo por el
que una argumentacion realizada de manera retérica tiende a expulsar al fj00g
dramatico» (Heath 1987: 131).

7 A menudo estos agones parecen ejercicios meramente retoricos destinados a un auditorio
acostumbrado a asistir a la éxkAneia y a los tribunales de justicia y que disfruta del debate por
el debate mismo. Un ejemplo conspicuo lo constituye el agon entre Lyco y Anfitrion sobre las
ventajas del arco y la lanza (HF 140 y ss.). En su exhaustivo estudio de los agones euripideos,
Lloyd (1992: 28-35) sefiala su marcado formalismo y sus recurrentes artificios retoricos, hechos
que deberian ponernos en guardia ante la tentacion de conferirle un caracter idiosincratico a
los discursos pronunciados por los personajes y ante la consideracion de estos discursos como
reveladores de su caracter o de su manera de ser.

$ En su edicion de Troyanas, Lee (1976: 220) afirma: «Desafortunadamente, su [de Hécuba]
caracterizacion se resiente en el agon. Argumenta de una manera demasiado coherente para
una anciana abatida por el dolor y apenas somos capaces de reconocer a la Hécuba de unos
cien versos atras». La critica negativa que hace este autor sobre la caracterizacion de la reina
de Troya pone de manifiesto su expectativa de que 1j00¢ retérico y 10oc dramatico sean coinci-
dentes, es decir, de que el discurso de Hécuba esté en consonancia con su retrato previo en las
escenas anteriores. Ahora bien, en la antigua tragedia atica el personaje se adapta a la situacion
dramatica, no al revés.

° Heath evita la confusion con la palabra inglesa character utilizando el término latino
persona.
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Redondo Moyano (2006: 41) sefala que tanto en Isocrates (Antidosis 278.1
ss.) como en la Retorica a Alejandro, hoy atribuida por la mayoria de los es-
tudiosos a Anaximenes de Lampsaco (RA. AL §29, §35, §36), se hace «alusion
al concepto de 10og en tanto que fama de la que goza el orador como resultado
de su vida virtuosa. Pero observamos que se apunta también la persuasion
que puede emanar del propio discurso», de la figura del orador. La autora
afiade mas adelante que «este es, precisamente, el concepto que desarrolla
Aristoteles en su Retorica, dentro de su teoria de las pruebas por persuasion:
quien pronuncia un discurso debe parecer fiable no como consecuencia de su
fama anterior, sino como resultado del propio discurso. Esta concepcion no-
vedosa del 1j00g es la que convierte este recurso en una prueba propia del arte
retorica, ya que el orador que quiera convencer debera mostrar su fiabilidad
sirviéndose de medios retdricos, es decir, utilizando un Aé&ic N0k o lenguaje
que exprese su n100g, su manera de ser, que serd persuasiva si resulta ser la ade-
cuada. Para el establecimiento de esta teoria del 700c, el excelente observador
de la realidad que era Aristdteles sin duda tuvo en cuenta la habilidad de los
logdgrafos para reflejar en sus discursos de encargo una personalidad creible
y convincente de sus clientes. Otro marco de referencia para la creacion por
medio del lenguaje de una imagen de orador fiable debio ser también el dibujo
de personajes literarios, especialmente en las obras dramaticas, por las cuales
Aristoteles tuvo un gran interés, tal como se refleja en su Poética» (Redondo
Moyano 2006: 43-4).

A las aportaciones de Heath y Redondo Moyano quiero ahora afadir que
ese innovador concepto de 0og desarrollado por Aristoteles en la Retdrica
se adapta especialmente bien a los agones tragicos, pero no del mismo modo
a los discursos que estan al servicio de la stplica, la expresion del dolor
o la auto-justificacion. La ne10@®, objetivo prioritario de los personajes en-
frentados entre si, cede su primer puesto al ta0og del personaje enfrentado
consigo mismo, de manera que la linea divisoria entre fj0o¢ retdrico y n0og
dramatico se desdibuja. Tal es la dificultad que plantea la rhesis de Fedra
que me propongo estudiar, puesto que el personaje explica en ella por qué
ha tomado la decision de suicidarse y en los argumentos que esgrime no
hay, por tanto, un propdsito persuasivo, sino una afirmacion intrinsecamente
patética de la voluntad de morir. Sera a la nodriza a quien le correspondera
después persuadir a su sefiora para que abandone la terrible determinacion
de acabar con su propia vida.

La critica moderna ha encontrado especialmente problematica la conexion
entre retdrica y caracterizacion y la solucion al problema (su problema) se
ha abordado desde enfoques divergentes que voy a sefialar sucintamente a
continuacion, antes de centrarme en el estudio particular de la rhesis de Fedra.
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b) Retérica y caracterizacion a la luz del realismo psicologico
y del atomismo

Un breve recorrido por la trayectoria de los estudios de caracterizacion en la
antigua tragedia atica nos permite distinguir dos lineas interpretativas dia-
metralmente opuestas: 1*) el realismo psicologico'®, que espera ver en cada
discurso una manifestacion del caracter de quien lo pronuncia y le atribuye
al poeta un deliberado propdsito de caracterizacion en tales discursos. Desde
esta perspectiva, la rhesis de Fedra es concebida como expresion de su fj0og
idiosincratico y Euripides habria compuesto el discurso con el proposito de
retratar al personaje. Este enfoque también es proclive a buscar por debajo de
las palabras de Fedra el supuesto mensaje subyacente dejado ahi por el poeta,
que expondria sus ideas con respecto a las cuestiones tratadas en la rhesis; 2%)
el atomismo'!, que pone el acento en el formalismo de dicho discurso y en su
impacto emocional sobre el auditorio original de la obra. Yo opino que las dos
opciones son verdaderas, pero ninguna de ellas en exclusiva, y este hecho solo
se percibe claramente cuando atendemos al contexto en que son dichas las pa-
labras del personaje. Dicho contexto es inseparable de la/s escena/s inmedia-
tamente anteriores y afecta al modo en que vamos a contemplar las palabras y
los actos del personaje después de pronunciar su discurso.

10 Con Ulrich von Wilamowitz-Moellendorff comienza su andadura una corriente critica
marcada por el psicologismo. Baste como ejemplo el siguiente fragmento de su edicion de
Hipdlito (1891: 48-9): «[Fedra no es] una mujer corriente: (...) Es de principio a fin una mu-
jer de la aristocracia, que conoce y cumple sus obligaciones; tiene marido e hijos, familia y
posicion social...Su reputacion es intachable. Pero ella no siente una relacion estrecha con sus
hijos y su marido, ni con nadie mas. Su vida carece de la bendicion del trabajo y es demasiado
inteligente como para encontrar satisfaccion en la ociosidad o en el vacio de las relaciones
sociales...Asi, estd abierta a vivir una pasion...Una vida libre de los grilletes de la convencion,
una vida de libertad y emocion...Coger flores a la orilla de un arroyo con [Hipolito], montar a
caballo y cazar a su lado: eso daria sentido a su existencia...Lo que ella teme no es el pecado...
[sino] el deshonor. Su reputacion era su vida...es imposible que ella, Fedra, hija de Minos, reina
de Atenas, provoque tal escandalo». Como advierte Reinhardt ([1960] 2003: 25-6), las seme-
janzas entre tal descripcion de Fedra y las heroinas de Ibsen son inconfundibles. Expresiones
como «posicion social», «bendicion del trabajoy, «grilletes de la convencion» y «sentido de la
existenciay, tienen mas que ver con la situacion de una mujer del siglo XIX que con una reina
de la antigua Atenas.

' Tycho von Wilamowitz (1917, passim); Ziircher (1947, passim); Dale (1954: xxii-xxix,
1969: 278); Dawe (1963: 30). Garton (1957 y 1972), desde una perspectiva menos radical
que la de los atomistas, opina que el personaje dramatico es un constructo de la obra a la que
pertenece y afirma que los tragicos griegos tenian cierta consideracion por la coherencia de sus
personajes dramaticos.
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El inconveniente del primer enfoque es que interpreta el conjunto del dis-
curso de Fedra en clave psicologica y sus conclusiones son inseparables de la
valoracion ética que haga cada critico sobre el personaje: mientras que unos
ponen el acento en la nobleza de Fedra y en su condicion de victima de los pla-
nes de Afrodita, otros, por el contrario, sefialan la superficialidad y el caracter
convencional de sus principios morales, a la vez que condenan su venganza
contra Hipolito, el cual no solo es victima de los planes de Afrodita, sino
también del deseo de ebkAela de su madrastra. La apelacion a la ambigiiedad
moral del personaje suele ser la tercera via adoptada por aquellos autores que
intentan explicar, desde el realismo psicolédgico, los rasgos antitéticos atribui-
bles a la caracterizacion de Fedra.

Por otra parte, la tentacion de identificar las palabras del personaje con
las ideas del poeta conduce a la mera especulacion, puesto que resulta im-
posible reconstruir el pensamiento de Euripides a partir de lo que dicen sus
personajes. El conjunto de la dramaturgia euripidea ofrece discursos marca-
damente persuasivos que nos pueden hacen pensar, a la vez, en el ‘feminis-
mo’ y la misoginia del poeta, en su profunda fe en la religion tradicional y
en su desconfianza con respecto a la providencia divina, en su patriotismo
a ultranza y en su condena de la barbarie de los griegos con respecto a unos
barbaros civilizados. Asi, por ejemplo, el hecho de que en diferentes obras
encontremos personajes que se lamentan de las manipulaciones retoricas
encaminadas a defender lo indefendible por medio de una persuasion dolosa
(Hec. 813-20; Or. 866-956), no deberia conducirnos al error de interpretar
sus palabras como prueba del ‘anti-sofismo’ del poeta. Buxton (2010: 150)
advierte que «la razén por la que es especialmente arriesgado con respecto a
Euripides elegir un discurso o un argumento de una obra y decir, ‘esto es lo
que Euripides creia’, es que sus obras estin compuestas por un conjunto de
argumentos entrelazados. Varios personajes aducen razones con la intencion
de persuadir a sus oponentes y al auditorio de la validez de su postura. (...).
Un importante corolario de todo lo expuesto es que como la manera de ser
de los personajes depende de su capacidad de persuadir al auditorio de que
son asi y como el auditorio opina acerca de la catadura moral de los perso-
najes basandose en sus persuasivas palabras, en consecuencia, la evaluacion
que hace sobre ellos puede cambiar si cambia el tono o contenido de dichas
palabras. Tales cambios suceden a menudo en Euripides»'?. Es decir, los
personajes procuran presentarse a si mismos de la manera mas favorable por

12 La traduccién de las citas de Buxton y las traducciones de las citas de los demads criticos
modernos que incluyo en este articulo son mias.
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medio de su destreza retorica y nuestra vision de ellos es inseparable, por
tanto, de la we10®.

Buxton propone pasajes de Andromaca y Heraclidas como ejemplos de la
técnica con la que Euripides pone deliberadamente en escena una causa mo-
ral de la manera mas persuasiva posible para después ofrecer la perspectiva
opuesta por medio de la contemplacion de dicha causa «a través de los ojos del
‘culpable’»: Hermione (4ndr. 147 y ss.) se nos presenta a través de sus pala-
bras como un personaje reprobable, pero cuando su propio padre la abandona
a su suerte (825 y ss.) también vemos en ella la fragilidad e indefension que
previamente habiamos observado en Andromaca. En la primera parte de He-
raclidas, 1a razon esta de parte de los hijos de Heracles, mientras que Euristeo
aparece retratado con rasgos de abyeccion y cobardia; al final de la obra, no
obstante, la anciana Alcmena se ensafia con el derrotado Euristeo y exige que
lo maten; el coro rechaza esta accion, pero Euristeo no suplica por su vida y
pronuncia unas palabras que contradicen la imagen que nos habiamos forja-
do de él previamente (Heracl. 983-98). Es posible constatar, de esta manera,
la ausencia de una relacion estable entre nuestras expectativas sobre cémo
se comportara un determinado personaje euripideo y su comportamiento real
(Buxton 2010: 151).

Hasta aqui he sefialado los inconvenientes que plantea el estudio de la ca-
racterizacion en la tragedia griega desde la perspectiva del realismo psicologi-
co. El enfoque atomista, por su parte, tampoco esta exento de errores interpre-
tativos, puesto que niega de manera radical que los antiguos poetas tragicos
estuvieran interesados en la caracterizacion de los personajes y considera que
la caracterizacion por la caracterizacion misma era ajena a su labor literaria.
Desde esta perspectiva, el problema planteado por las incoherencias de la ca-
racterizacion se supera apelando al efecto patético de las escenas individuales
y al impacto emocional que causan en el auditorio y que es independiente de
las contradicciones del personaje en el transcurso de la accion dramatica.

La dificultad de conciliar las aportaciones de atomistas y psicologistas se
debe a que, al sopesar los aciertos y los errores o excesos de cada una, resulta
inevitable inclinar la balanza hacia un lado u otro. Yo, por mi parte, rechazo los
excesos del psicologismo, mientras que comparto los aciertos del atomismo a
pesar de sus errores. Esto no significa que vaya a adoptar este ultimo enfoque
de manera unilateral en el presente estudio del discurso de Fedra, sino que lo
utilizaré para contrarrestar la tentadora tendencia de encontrar por debajo de
sus palabras sutilezas psicologicas que son detectables en los personajes de la
dramaturgia moderna, pero no en las estilizadas figuras de la antigua tragedia
atica, cuyo formalismo no excluye de manera tajante un estudio de los per-
sonajes en clave psicoldgica, pero si limita el alcance de tal estudio. Asi, por
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ejemplo, estudiar a Fedra e Hipo6lito como entidades dotadas de una particular
idiosincrasia y como nucleos en torno a los cuales gira toda la obra conduce
a conclusiones muy dispares basadas a menudo en valoraciones personales
ajenas a los métodos y técnicas compositivas propias de un teatro cuya esencia
es irrecuperable. Ensalzar a Fedra y condenar a Hipolito resulta tan gratuito y
poco iluminador como hacer precisamente lo contrario®.

Mas alla de la valoracion ética de estos personajes es preciso que dirija-
mos nuestra mirada a su inextricable imbricacion en el conjunto de la obra
dramatica, donde podemos descubrir un proyecto compositivo en el que las
personalidades de Fedra e Hipo6lito no interesan por si mismas, sino en la me-
dida en que articulan dicho proyecto. Scodel (2000: 134) propone atender al
caracter marcadamente interpretativo («teatral/espectacular») de los discursos
pronunciados por los personajes, de tal modo que «la puesta en escena del yo
no constituye una exposicion de la personalidad individual, sino un conjunto
de argumentos orientados a persuadir eficazmente o a mostrar el yo como una
entidad digna de elogio o de empatia (...). Considerada como una presenta-
cion del propio yo deliberada y fundamentalmente sincera, la interpretacion
llevada a cabo por el personaje puede ser especialmente reveladora sobre él;
no obstante, puesto que el personaje en su faceta de intérprete de un discurso
debe actuar dentro de unas convenciones, no todos los argumentos que emplea
se ajustan necesariamente a él».

Opino que la caracterizacion de Fedra no debe ser entendida como un con-
junto de rasgos que podemos extraer de sus palabras hasta conseguir la ima-
gen nitida de una individualidad idiosincratica. En diversos estudios se sefiala
la complementariedad entre ella e Hipolito a través de paralelismos en sus
palabras y actos, y este hecho deberia ponernos en guardia ante la tentacion de
ver en la obra el enfrentamiento de dos personalidades. A esta observacion es
preciso afiadir otra de gran relevancia: el origen del conflicto tragico esta en el
plan de Afrodita, que infunde la pasion amorosa en el corazon de Fedra para

13 Kovacs (1987: 22-77) advierte que si consideramos a Fedra ¢ Hipdlito como figuras
antitéticas, una de las cuales encarna valores positivos y la otra, negativos, tal vez nos estemos
basando en ideas y valores ajenos al mundo en que fue creada la obra. La preocupacion de Fedra
por su buena reputacion (gdkiewn) y, por tanto, por su imagen publica, ha sido interpretada en
ocasiones como un rasgo de hipocresia o superficialidad del personaje cuando, en realidad, era
una aspiracion respetable en la Grecia antigua y seria percibida como tal por los espectadores
de la época. Por otra parte, la desaprobacion de la critica con respecto a la castidad de Hipolito,
puede ser el resultado de la reaccion de nuestra cultura moderna frente a una larga tradicion oc-
cidental de represion y control de la sexualidad. Esto no quiere decir que la actitud de Hipdlito
fuera «normal» para el espectador griego de época clésica, pero posiblemente su percepcion del
personaje y de su aspiracion a la pureza fuese menos critica o negativa que la nuestra.
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castigar a Hipo6lito. CoOmo se manifiesta esa pasion y como reacciona Fedra
ante ella: he ahi lo que nos permite ver el arte del poeta a la hora de construir
este personaje con una gran economia de caracterizacion que se reduce a unos
pocos rasgos atribuibles a otros personajes de su mismo sexo y estatus (mujer
casta, recatada, fiel esposa y amante madre, preocupada por su buena reputa-
cion y por la de su familia).

II. ESTUDIO PARTICULAR DE LA RHESIS DE FEDRA (373-430)

Voy a dedicar las siguientes paginas al estudio de la rhesis de Fedra con el
objetivo de demostrar la contribucion de este discurso al disefio global de la
pieza dramatica a la que pertenece y también a la caracterizacion del perso-
naje. Mi procedimiento de estudio consistira en analizar el grado de conexion
entre los rasgos de caracterizacion presentes en la rhesis y las palabras y los
actos de Fedra antes y después de pronunciarla. Empezaré por estudiar el dis-
curso de Fedra sin aislarlo, por tanto, de los versos liricos anteriores en los que
expresa su delirio amoroso (198-202, 208-11, 215-22, 228-31, 239-49) ni del
dialogo entre la nodriza y el coro (267-303), por un lado, y entre Fedra y la
nodriza, por otro (304-61). Si las palabras y los actos de la heroina ofrecen un
alto grado de conexion con el contenido del discurso pronunciado, constataré
entonces su elevado potencial de caracterizacion. Ahora bien, si detecto una
notoria discordancia entre la imagen ofrecida por la propia Fedra en la rhesis
y la informacion que he obtenido sobre este personaje antes y después de
pronunciar dicha rhesis, deberé determinar en qué medida contribuye dicha
discordancia al disefio global de la obra y también a la caracterizacion. Con
mi planteamiento intentaré aproximarme a ese dificil punto de equilibrio entre
realismo psicologico y atomismo.

a) Antes de la rhesis: delirio de Fedra, didlogo coro-nodriza / Fedra-nodriza

La nodriza entra en escena lamentando el estado en que se encuentra su se-
flora y emplea en varias ocasiones la palabra vococ y otras de la misma raiz
(176, 179, 186, 205, 279, 294: en posicion central en los versos 186 y 205; en
posicion final en los demas versos). También asocia con la locura las palabras
de Fedra y le pide que no hable asi delante de la gente (o0 un mop’ dyiot tade
ympYont, / poviag Emoyov pintovoa Adyov, 213-4), le pregunta en vano por
qué agita su mente (knpaivelg, 223) con estos pensamientos, presa del delirio
(mopappwv, 232), y no sabe cual puede ser el dios que le extravia la mente
(8011 08 BedV...TopaKdTTEL Ppévac, O Tod, 238).
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Esa ‘enfermedad’ de Fedra a la que se refiere la nodriza se manifiesta a
través de unas palabras incomprensibles para el auditorio interno de la obra
—mnosotros, el auditorio externo, ya conocemos por el prologo el papel de la
diosa Afrodita en el delirio de Fedra—; por otra parte, tales palabras conectan
esta escena con la anterior en la que Hipolito regresa de la caza y le rinde culto
a la diosa Artemis, y marcan implicitamente el paralelismo entre ambos perso-
najes. Lattimore (1962: 13-4), no obstante, niega la interpretacion habitual de
los versos liricos de Fedra como la forma de enmascarar su pasion sexual por
Hipdlito; el autor ve aqui, en realidad, un recurso del poeta para caracterizarla
como una joven cretense cuyo origen dorio se revela en ese deseo por correr
y montar a caballo que el auditorio nunca atribuiria a las mujeres atenienses,
pero si a las mujeres dorias, tales como las espartanas y las cretenses. Euripi-
des cambia los versos liricos por los trimetros de la rhesis cuando quiere que
su heroina hable como lo haria una ateniense.

Yo, por mi parte, no estoy de acuerdo con esa desconexion sefialada por
Lattimore entre la escena inicial de Hipdlito regresando de la caza (58-113)
y el contenido de los versos liricos de Fedra. Como sefiala McClure (1999:
126) «su [de Fedra] deseo de un prado herboso regado por manantiales cu-
biertos de rocio (208-11) evoca abiertamente la pradera intacta de Hipolito.
En vez de sugerir virginidad, el prado de Fedra es un lugar de encuentro ero-
tico familiar desde la poesia lirica, sobre todo dada su repeticion de Epapion
(219, 225, 235; cf. m60ov, 234). Del mismo modo, las connotaciones erdti-
cas de los caballos en el verso 231 invierten la imagen de las castas activi-
dades ecuestres de Hipolito. El hecho de que Fedra sienta vergiienza, una
vez que ha recuperado la razéon, confirma, ademas, que su fantasia tiene una
dimension erotica: «me averglienzo de lo que acabo de decir» (aidovueba
yap Ta Aeleyuéva pot, 244); y «y aparto mi mirada ante la vergiienza» (ko
€’ aioyovny dupo téTpomtatl, 246)».

El tipo de delirio que manifiesta Fedra contrasta notoriamente con la mujer
a la que después oimos pronunciar la rhesis en la que expone razonadamente
la lucha contra su pasion y la decision final de suicidarse. Tal contraste es in-
herente a la mowidia del drama griego y solo constituye una incoherencia en
la caracterizacion del personaje para quienes contemplan la tragedia desde los
presupuestos de una estética ajena a la de la dramaturgia atica. La variedad
de tonos era aqui una contribucion al disefio global de la obra y, a la vez, una
manera de ver al personaje en registros diferentes que revelan determinados
rasgos de caracterizacion cuya suma total estd subordinada al proyecto dra-
matico global. Los versos liricos que revelan la ‘enfermedad’ de Fedra le con-
fieren una gran autenticidad e intensidad patética al testimonio posterior de la
rhesis, donde ella explica como ha intentado luchar sin éxito contra su pasion
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por Hipolito. La prueba de ese fracaso la constituyen, precisamente, los versos
liricos: Fedra no es capaz ni de ocultar ni de soportar con dignidad el mal que
se apodera de ella contra su voluntad y que le hace perder temporalmente la
cordura. Conviene no olvidar, ademas, que ese mal es producto de la accion
de Afrodita sobre el corazon de Fedra.

El dialogo que tiene lugar a continuacion entre la nodriza y el coro reitera
varias de las ideas expuestas en los versos liricos precedentes: el coro desea
saber qué enfermedad aqueja a Fedra (Gonua 8’ Nuiv fitig éotiv 1} vocog, 269);
la nodriza les dice que esto es imposible, puesto que su sefiora se nicga a
responder y guarda completo silencio (mévta yap orydt tade, 273); el coro
deplora, ademas, su mal estado fisico y la nodriza les informa de que lleva tres
dias sin comer; los dos versos siguientes anticipan indirectamente el proposito
de Fedra de quitarse la vida: el coro pregunta si no come por obcecacion o
porque pretende morir (mdtepov V7T dTng 1 Oaveiv melpopévn; 276) y la nodri-
za responde sin vacilacion que el proposito indudable de Fedra es acabar con
su vida por inanicion (Oavelv, dottel v’ €ig dmoctacty Piov, 277). Los versos
que vienen a continuacion insisten sobre la actitud de Fedra: su sefiora «oculta
su mal y niega que esta enfermay (kpOmtet yap 1o nfjuo ko ENGV VOoEly,
279); el coro le propone que la obligue a hablar «para intentar conocer su en-
fermedad y el desvario de su mente» (nelpouévn / vosov mubécbar tiicde Kol
TAGvOV pevdv, 282-3).

La nodriza se dirige entonces a Fedra para sonsacarle la verdad: si esta en-
ferma de algiin mal que no se puede revelar (ke p&v voGeic L T®V AmoppnTOV
Kak®v, 293), las mujeres que estan con ella la podran confortar en esta en-
fermedad (vocov, 294), pero si se puede revelar, debe hablar cuanto antes
para que los médicos la curen. Se suceden varias frases de tono imperativo
con las que la nodriza la quiere obligar a romper su silencio: «Vamos, ¢por
qué callas? No debes callar, nifia» (g1év, ti orydug; ovk &xpfiv ydv, TéKvov,
297); «Di algo, mira aqui, jdesdichada de mi!» (@O&yEon T1, Sedp’ &Opncov. ®
taAoy’ €yd, 300). Es inttil: Fedra se muestra ante las palabras y la desespe-
racion de la nodriza «mas insensible que el mary (adv0adectépa...0aidoong,
304-5). Ahora bien, le advierte, «si mueres, traicionas a tus hijosy» (...&i Oavijt,
Tpodovoa 6ovg / maidag..., 305-6) porque el hijo de la Amazona, el bastardo
«con pretensiones de ser hijo legitimo» (308-9) ocupara su puesto. La men-
cion explicita del nombre de Hipdlito en una enfatica posicion inicial (310),
consigue romper finalmente el prolongado silencio de Fedra.

Se inicia asi entre ella y la nodriza un dialogo que contiene numerosas
referencias a la destruccion, a la muerte: cuando Fedra escucha el nombre de
Hipdlito, exclama: «jMe has perdido, madre!» (dnmdAiecag pe, poia, 311); la
nodriza se asombra de que, estando en sus cabales, no quiera, sin embargo,
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ayudar a sus hijos y salvar su vida (cov ékadoar Biov, 314); empleando un
lenguaje criptico, Fedra le explica asi su situacion: «un amigo me ha destrui-
do, sin quererlo yo y sin quererlo él» (@idog p GmoOAAVG’ 0Oy EkoDoav odY
éxmv, 319); intrigada, la nodriza quiere saber qué es eso tan terrible que la
impulsa a morir (ti yap 10 dewvov tod0’ 6 6’ E€aipet Oaveiv; 322) y se arrodilla
en actitud de suplica, puesto que para ella no hay mayor desgracia que perder
a su sefiora. Fedra insiste, no obstante, en no revelar lo que le pasa porque
intenta hallar una salida decorosa de su vergilienza (ék T@®Vv yop aicypdv €60
unyovoueda, 331). Reckford (1974: 323) ejemplifica con los versos 337-43 la
reticencia con la que Fedra trata la pasion sexual, ya sea la de sus familiares
o la suya propia y aflade que «no solo pospone la mencion de Hipolito todo
lo posible, sino que también pasa rapidamente por el tema de la tragedia de
indole erdtica de Creta, haciendo inicamente una mencion breve y elusiva del
amor de su madre y del de su hermanay.

Cuando varios versos mas adelante por fin afirma estar enamorada «del hijo
de la Amazonay» (351), la reaccion de la nodriza es de horror ante tan escan-
dalosa revelacion: sus palabras la acaban de matar, ella misma desea morir y
concluye que Cipris «ha destruido a esta mujer, a mi y a la casa» (1j Tqvoe kaue
Kai dopovg dndiecev, 361). El coro reacciona de manera semejante: cree que
le es preferible morir antes de verse en la situacion de la reina (0OAoipav Eywye
7PV Glv, QiAa, / KOTOVOGOL OPEVAV..., 364-5) y llega a la misma conclusion
que la nodriza: «Estas perdida, has sacado a la luz tus desgracias (...). Evidente
es adonde nos empuja el destino de Cipris, desdichada nifia cretense» (GA@Aog,
gE&pnvag &¢ aog kakd. (...) / donua &’ odKét’ éotiv ol eOiver Toya / Kompidog,
o téhoava ol Kpnoio. 368, 371-2)". La mencién del origen cretense de Fedra

14 Las muy negativas reacciones de la nodriza y el coro ante la pasion de su sefiora le con-
feriran una gran autenticidad al enorme sufrimiento expresado por Fedra en la rhesis posterior
y a su preocupacion por la bkAeto. Aqui se demuestra la importancia capital de interpretar las
palabras de este personaje dentro del contexto general de la obra. Valorar cada frase o discurso
per se, sin atender a este contexto y a la situacion dramatica en que se pronuncian, nos podria
conducir a interpretar como caracterizacion del personaje un pasaje compuesto por el poeta sin
esa intencion o, al menos, con una intencion distinta. Pensemos en la famosa secuencia de ver-
sos en la que Hipolito, en un estallido de ira, condena a todo el sexo femenino. Lo mas facil aqui
es hablar de la misoginia de Hipolito y de su total intransigencia. Deberiamos tener en cuenta,
no obstante, varios detalles importantes que matizan esta perspectiva: en primer lugar, hemos
visto anteriormente que la nodriza y el coro se sienten horrorizadas y escandalizadas ante la
revelacion que hace Fedra de su secreto; es decir, la situacion es grave e Hipolito no es el unico
que se escandaliza. En segundo lugar, tanto Hipdlito como Fedra nunca estan juntos en escena
ni dialogan en ningin momento, y cuando la nodriza le revela al joven la pasion amorosa de su
madrastra, ¢l la juzga severamente sin haber oido con anterioridad lo que si oyeron la nodriza
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revela que el coro la considera como otra victima mas de la maldicion que pesa
sobre su familia, a saber, una pasion destructiva, la misma que se abatio sobre
Pasifae y Ariadna. No obstante, como observa Reckford (1974: 324), estas pa-
labras del coro no influyen en Fedra, que pronuncia a continuacion la rhesis sin
hacer alusion alguna a Creta ni a su familia cretense.

b) La rhesis de Fedra (373-430) y la teoria de la ebxiewa

La esposa de Teseo se dirige a las mujeres del coro (Tpolnviat yovaikeg, 373),
les dice que hace tiempo que «he meditado sobre como se destruye la vida de
los mortales (Ovntdv éppovTic M diépbapton Piog, 376) y les comunica cuél
es la conclusion a la que ha llegado (377-87):

Koi Hot OKODGLY 0V KATE YVAOUNG POCLY

npaocey Kakiov’: 6Tt ydp 16 7 €D PPovElv

TOMOToV AL TS’ aBpnTéOV TOOE"

10 ¥pNoT’ EmoThpecdo Kol yryvOOKOLEY,

0VK €kmovodpey 8’ ol p&v apyiag vmo,

ot &’ f1dovny mpobévteg dvti Tod KaAoD

AV Tv’* glot & fdovai TodAai Biov,

pokpoi te AEcyoL Kol GYOAT|, TEPTVOV KAKOV,

ailddg 1€ d1ocai 8’ gioiv, 1 HEV 0L KoK,

1 & &yBoc ofkwv: 1 & 6 Kapdg v GAPHC,

oVK Gv 60’ oV TadT’ EYOVTE YPALLOTOL.

Y me parece que no obran de la peor manera por la disposicion natural de su men-
te, pues muchos de ellos estan dotados de cordura. No, hay que analizarlo de este
modo. Sabemos y comprendemos lo que esta bien, pero no lo ponemos en prdctica,
unos por indolencia, otros por preferir cualquier clase de placer al bien. Y en la
vida hay muchos placeres, la charla extensa y el ocio, dulce mal, y el pudor; del
cual hay dos clases, uno bueno y otro azote de las casas. Pero si su linea divisoria
fuese clara, dos conceptos distintos no tendrian las mismas letras".

y el coro, a saber, la rhesis en la que Fedra explica su casi heroica lucha contra esa pasion y su
voluntad de suicidarse antes que incurrir en deshonor. A Hipdlito se le hace una proposicion
inaceptable: deshonrar el lecho de su padre. Su visceral reaccion, coherente con su aspiracion
a la pureza, consiste en pronunciar unas palabras condenatorias hacia Fedra y todo el sexo
femenino, palabras que constituyen un lugar comiin mas que una manifestacion del 100¢ del
personaje. Fedra también es visceral en sus reacciones y este rasgo comun a ambos personajes
no hace otra cosa que propiciar el éxito del plan de Afrodita contra Hipdlito.
15 Traduccion de Medina Gonzélez (1999).
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Barrett (1964: 227) opina que estos versos podrian expresar la experiencia
personal de Fedra, puesto que, segtn este autor, «la causa de actuar mal no es,
generalmente, la maldad o la ceguera moral, sino la falta de resolucion necesa-
ria para hacer lo correcto: no se trata de que la gente no tenga principios o que
tenga principios erréneos, sino de que tienen principios correctos y no viven
de acuerdo con ellos. Uno de los propdsitos de esta disquisicion es, desde lue-
go, comunicar implicitamente el analisis que Fedra hace de su propio caracter
y sus motivos: sus principios morales son suficientemente firmes, su sentido
del deber es auténtico y sélido, pero, a pesar de todo, no puede vencer a la
tentacion a la que se enfrenta. (...) y tiene, sin duda, otro proposito también:
ella esta interesada, sobre todo, en poner de relieve que la suya es la situa-
cion corriente de la persona que actiia mal». Frente a tal interpretacion, Claus
(1972: 223-38) entiende estos versos en el sentido de que Fedra cree haber
vencido donde otros han fracasado, puesto que su concepcion de la moralidad
se centra principalmente en su buen nombre antes que en la cualidad de sus
acciones. Constatamos, por tanto, que tanto la supuesta adhesion de los versos
380-1 al intelectualismo moral socratico como su discrepancia con respecto a
¢l conducen a conclusiones de signo contrario.

Por su parte, Kovacs (1980: 291-2) propone interpretar los versos 373-87 a
la luz de todo el discurso: «Se ha asumido, con pocas excepciones, que Fedra
esta confesando las que considera sus principales faltas o que esta intentando
excusar o paliar su pasion por Hipolito. No obstante, ni esta confesando ha-
ber actuado mal ni tampoco intentando excusarlo, sino que, mas bien intenta
explicar que tiene la intencidon de actuar bien, como piensa hacerlo y por qué.
Todo el discurso es una explicacion de su decision (que ella no ha alterado
de ningiin modo) de quitarse la vida. En 391-402 dice como llego a esta de-
cision. Y en 402-430 menciona los motivos que la impulsan. (...) La nodriza
la entiende perfectamente, puesto que esgrime argumentos contra esta decla-
racion de intento de suicidio de su sefiora (cf. 440). (...) Es a esta luz a la que
debemos entender la primera parte del discurso. Fedra habla de las causas del
fracaso de los seres humanos, no para explicar como ha fracasado ella, sino
para explicar como pretende triunfar». Asi justifica Kovacs que todo el discur-
so de Fedra debe ser entendido como una explicacion de su decision de morir.
Opino que este autor esta en lo cierto cuando subraya el caracter expositivo
de la rhesis, puesto que tal explicacion descarta la posibilidad de atribuirle un
caracter auto-inculpatorio o persuasivo.

Fedra habla en los cuatro versos siguientes de los placeres que conducen
al error moral (383-6). En opinion de Barrett (1964: 230), ella «llama placer a
aidmg, algo que no es; por eso los editores de orientacion literal han intentado
enmendarlo. Pero sus palabras no deben ser interpretadas al pie de la letra:
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afade aidmg a su lista, no como un ejemplo de fdovn, sino de algo mpotebev
avti Tod kahoD; ha olvidado (y el auditorio también) la construccion grama-
tical de las primeras partes de la lista y anade aiddg como si la lista entera (a
la manera de la subdivision de f)0ovn}) hubiese sido dada en nominativoy». Ba-
rrett, por tanto, intenta evitar con esta explicacion la implicacion de que aidd¢
es un placer e interpreta el mal aidmg como «falta de seguridad o indecision
que impide al hombre adoptar una resolucion firme». Kovacs (1980: 288) no
acepta que se trate de un olvido de la construccion gramatical por parte de
Fedra —y del auditorio— en tan solo verso y medio. Se trata, en todo caso, de
un olvido por parte de Euripides y concluye que el problema planteado por los
versos 384-5 se debe a una laguna anterior al verso 385 consistente en mas de
un verso y que mencionaria mas placeres. Kovacs tampoco considera valida
la interpretacion que hace Barrett del mal aidmg, puesto que, en su opinion, el
texto lo llama placer y no podemos eludir la explicacion de este hecho'.

Tal explicacion la habia hecho Dodds (1925: 103) apelando a los ver-
sos 244 y 335 como ejemplificaciones, respectivamente, del buen y del mal
aidd¢ de Fedra!’, de modo que «en el verso 244 aidmg salva a Fedra; en el
verso 335, la destruye»!'8. A ojos de Kovacs (1980: 289), «esta explicacion
va en contra de las leyes de la probabilidad y de la l6gica. Una obra griega
se escribe para ser inteligible en el teatro, no en el estudio de la misma y es
altamente improbable que cualquier espectador de la primera puesta escena,
al escuchar el verso 385 y los siguientes, recordase los dos usos momenta-
neos del verbo aideicOo» .

Excede los limites de este articulo el ahondamiento en la compleja cues-
tion sobre como entender los versos 383-6 y, en concreto, el sentido que tiene
aqui el término aidmdg. De hecho, deberiamos preguntarnos si la variedad de
interpretaciones existentes con respecto a dichos versos contribuye a una me-
jor comprension del personaje que los pronuncia. El trabajo de Gould (1978)
constituye una llamada de atencion frente a la tendencia a interpretar los dia-
logos y los discursos de los personajes tragicos como expresion del caracter, la

16 Craik (1993: 45) sostiene que aid®g en este pasaje «es una metonimia eufemistica de
£€pog, que es inocuo y placentero en su apropiado lugar (unido a la cm@pocivn sexual), pero
potencialmente problematico o doloroso (al ocasionar aicyvvn sexual). Cairns (1993: 324-9),
por su parte, entiende que digoai en este pasaje se refiere a dos tipos de placeres.

17En la misma linea iniciada por Dodds, vid. Segal (1970: 278-99).

18 Sin embargo, Kawashima (1986: 183-94) argumenta que el ‘buen aiddg’ de Fedra se
manifiesta precisamente en el verso 335 y es responsable de la revelacion de su secreto, mien-
tras que la confesion del secreto es la esencia del ‘mal aiddg’.

1 Tampoco Solmsen (1973: 423) acepta la teoria de Dodds.
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personalidad o el yo. Este autor niega que los respectivos dialogos entre Fedra
y la nodriza (267 y ss.), por un lado, y entre Hipo6lito y Teseo (902 y ss.), por
otro, sean reveladores del caracter y del estado mental de los personajes. Gould
argumenta que en la medida en que estas escenas comunican una «imagen de
la personalidad humanay, lo hacen de un modo que esta esencialmente basado
en las modalidades estilisticas del dialogo y en las convenciones formales de
la tipologia de los didlogos®. En su opinion, cuando Fedra reflexiona sobre la
flaqueza humana (373 y ss.) en un deliberado estilo antitético, «desde luego,
nosotros podemos formular, si insistimos, la motivacion personal (afirmo que
siempre podemos hacerlo) y también un nexo de pensamiento y sentimiento
que explicara plausiblemente este discurso que Fedra pronuncia en este mo-
mento. Pero el paralelismo formal y la cercania de tono y modo, por ejemplo,
con el discurso que dirige Medea a las ‘mujeres de Corinto’ (Med. 214 y ss.) es
inconfundible: ahi, si hacemos un analisis psicologico®!, debemos considerar
inevitablemente las palabras de Medea como un maquiavélico fingimiento, la
calma que transmite como ilusoria, el tono de una mujer razonable como una
trampa en la que coger al coro con la guardia baja. Pero dificilmente aqui, en
Hipalito (...)» (Gould 1978: 56).

Estariamos, pues, ante una convencion de la tragedia griega, del mismo
modo que en el teatro europeo posterior encontramos convenciones como el
soliloquio en Shakespeare y en el cine de nuestros dias estamos familiariza-
dos con el flashback o la voz en off. Se trata de diferentes recursos con los
que es posible comunicar a los espectadores el pensamiento de un personaje
ficticio y ninguno de tales recursos hace necesario que nos preguntemos por
qué se utiliza esta convencion en este momento en la obra. Efectivamente, si
comparamos la entrada en escena de Medea con la de Fedra, constatamos que
Euripides ha utilizado los mismos esquemas formales para presentar a las dos
protagonistas: versos liricos en los que Medea y Fedra expresan sus congojas
con gran intensidad emocional y, a continuacion, rhesis en trimetros yambicos
en los que ambas exponen las razones de su desasosiego ante el coro. Mientras
que la intencion del discurso de Medea es persuadir al coro y ganarse su apo-
yo, sin embargo la intencion del discurso de Fedra es justificar su decision de
suicidarse. Ahora bien, lo que determina la distinta intencion de cada discurso

20 En la introduccion a su edicion de Alcestis también Dale (1954: xxv) afirma que los
factores determinantes en el dialogo tragico griego son la ‘dinamica de la accion’ y la ‘retérica
de la situacion’ y no la expresion de la motivacion psicoldgica y de la individualidad de los
personajes implicados en el dialogo.

21 Sin necesidad de hacer dicho andlisis también es posible citar Med. 259-66, donde la
heroina solicita la colaboracion del coro con el silencio para vengarse de Jason.
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no es el f0og individual e idiosincratico del personaje, sino la integracién de
su discurso dentro de la accion de la obra y de su disefio global.

En fechas relativamente recientes han surgido enfoques diametralmente
opuestos al de Gould. Asi, en la introduccion a su estudio de Hipdlito, Rois-
man (1999: xiii) afirma su proposito de demostrar que Fedra es «una maestra
de la retorica (...) una mujer poderosa que, por medio de la manipulacion
del lenguaje, consigue ganarse a la nodriza para que la ayude a seducir al
joven al que desea». Incluso la escena del delirio es una farsa calculada por
Fedra y toda la obra esta repleta de mensajes cifrados y de ideas implicitas
que debemos detectar para comprenderla correctamente. Frente a la habitual
valoracidn positiva del personaje, nos encontramos aqui ante otra negativa y
tal circunstancia me hace pensar en la idoneidad del enfoque de Gould, que, a
pesar de su radicalismo, tiene la ventaja de evitar lecturas tan contradictorias
y poco esclarecedoras.

Me parece excesivo leer entre lineas, pace Roisman, que toda esta ex-
posicion tenga el objetivo de «propiciarse la voluntad del coro, que acaba
de criticarla por divulgar su secreto, y evitar su censura» y «hacer que la
nodriza la ayude a conseguir a Hipdlito con el silencio complice del coro»
(Roisman 1999: 77). Esta supuesta intencion persuasiva implicita arruina
aqui la estatura tragica de Fedra®* y convierte su situacién dramatica en un
plan maquiavélico que, finalmente, ella misma condena cuando comprueba
el desastroso resultado del didlogo de la nodriza con Hipoélito. Ademas, la
total responsabilidad sobre sus actos que Roisman deposita en el personaje
de Fedra parece pasar por alto el papel de la diosa Afrodita, que en el prolo-
go de la obra afirma que fue ella quien infundi6 en el corazon de Fedra esa
pasion irrefrenable (27-8) cuyos efectos fisicos y animicos vemos bien re-
flejados en la posterior escena del delirio®. Afrodita, ademas, anuncia que la
muerte de Fedra es inevitable a pesar de su buena reputacion (1) 6° €0kAENC
UEV AAN’ Opmg andAlvtol / Daidpa: 47-8).

Blomqvist (1982: 401-2) afirma que Fedra «es una mujer sometida a la
fuerte presion de una pasion que, en ultimo término, la destruira, y no pode-
mos esperar que actiie en cada momento de acuerdo con su prop6sito y su co-

22 No sucede lo mismo, sin embargo, en el caso de Medea. Esto se debe a la diferente situa-
cién dramatica del personaje, no a su supuesto f0og particular e idiosincrético.

2 Knox (1952) opina que la eleccion humana en Hipdlito, aunque omnipresente, es ilusoria:
a pesar de que los personajes parecen actuar segun su propia volicion, en realidad estan destina-
dos a cumplir la voluntad de la diosa. Winnington-Ingram (1958: 183), por el contrario, afirma
que el plano humano de la obra es tan rico en significado que debemos considerarlo igual de
operativo que el plano divino.
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digo moral. No obstante, aunque de manera tacita Fedra permita que su pasion
sea revelada a Hipdlito, en ningin momento deja de ver que este es el curso
de accion equivocado y, excepto en tal momento de flaqueza, concentra todas
sus energias en ocultar su pasiony». Con respecto al motivo por el que Fedra le
cuenta a la nodriza a qué se debe su ‘enfermedad’ Blomqvist anade después un
argumento que me parece convincente por apelar a las necesidades dramaticas
antes que al 10oc del personaje, a saber: mientras que en la primera version de
la obra la propia Fedra revelaba a Hipo6lito su amor, en la segunda version que
se nos ha conservado Euripides necesita que sea otro personaje el que hable
con su hijastro y tal requerimiento lo cumple ahora la nodriza.

Frente al psicologismo abusivo de unos y el formalismo a ultranza de otros,
los respectivos estudios de Conacher y Gill adoptan una posicion intermedia
entre ambos extremos. Conacher (2003: 88-90) considera que discursos tan
“filosoficos’ como el que pronuncia Fedra (373-430) y aparentemente ajenos
al personaje son relevantes para una mejor comprension del caracter de Fedra
y de su papel en la accion dramatica, puesto que en su rhesis se mezclan las
generalizaciones filosoficas con su aplicacion particular a los temores y las re-
soluciones de la protagonista. Este discurso, ademas, condiciona el desagrado
con el que vamos a oir después la feroz invectiva de Hipolito contra todo el
sexo femenino y, a la vez, nos hace comprensible que Fedra decida suicidarse
dejando previamente una nota acusadora contra su hijastro, consciente de que
si su pasion llega a ser descubierta no solo quedara mancillada su buena repu-
tacion, sino también la de su marido y sus hijos.

Por su parte, Gill (1990: 76-107) opina que los discursos de Hipdlito pue-
den ser interpretados como expresiones del yo del personaje que habla y que
la obra esta organizada, en una medida inusual entre las tragedias griegas, en
torno a un tema central: la naturaleza de la cwppocvvn. Los discursos contri-
buyen a la articulacion de dicho tema y revelan la distinta nocién que Fedra
e Hipolito tienen acerca de la coppocvvn. La incapacidad de cada personaje
para comprender al otro se debe precisamente a este hecho. Fedra, cuya no-
cion de cmppocvvn es inseparable del mantenimiento de una buena reputa-
cion como madre y esposa, se ve a si misma, segin Gill, como una version
fallida de Hipdlito. Cuando la pasion amorosa se apodera de ella su mayor
preocupacion es que esa pasion llegue a conocerse publicamente, hecho que
pondria en entredicho su gbxAela. Le gustaria ser y parecer co@p®v, cOmo su
hijastro, pero esta aspiracion fracasa cuando se enamora de ¢l y se lo confiesa
a la nodriza y al coro. Hipdlito, por su parte, considera que su co@pocvVN no
es aprendida, sino que le ha sido asignada como parte de su naturaleza, y su
posesion explica la relacion privilegiada que tiene con la diosa Artemis. El
didlogo de Hipolito con los demas personajes versa, de manera recurrente,
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acerca de si mismo y del tipo de persona que él considera que es: un ser casto,
puro y virtuoso.

El acierto de los respectivos enfoques de Conacher y Gill se comprueba de
manera especial en la segunda parte de la rhesis (391 y ss.): Fedra pone aqui
de manifiesto que antepone su ebkAela a su pasion; toda su lucha interna nace
de la importancia capital que le otorga a su buena reputacion y del horror que
le produce la idea de que su marido y sus hijos se vean deshonrados por causa
de una pasion que ahora intentara vencer por medio del suicidio (405-30). Fe-
dra explica aqui como ha procurado hacer frente a esta vergonzosa pasion, y lo
hace con ese formalismo tipicamente euripideo: en primer lugar (qp&auny pev
obv / 8k Todde..., 393-4) intentd silenciar y ocultar su enfermedad (vocov, al
final del verso 394, en posicion enfatica); en segundo lugar (0 devtepov o¢...,
398) se propuso soportar esa locura (&volav, en el centro del verso 398) con
dignidad; en tercer lugar (tpitov &’..., 400), ante el fracaso de sus anteriores
propositos, ha optado por el suicidio (katBavelv, en el centro del verso 401,
verbo enmarcado por Kbmpwv y el pronombre pot, términos cuya ubicacion
respectiva al comienzo y al final del mismo verso presentan la decision de
morir como la suma de dos voluntades: la de la diosa y la de la propia Fedra).
La sinceridad de este testimonio, descrito como un proceso largo y doloroso,
se ve refrendada por los versos liricos y los dialogos (coro-nodriza / Fedra-no-
driza) que preceden a la rhesis y que he estudiado anteriormente.

¢) Después de la rhesis: la practica de la gdxhern

Acabo de constatar la importancia capital que la ebkAeln tiene para Fedra,
pues ella misma lo dice con claridad en la parte final de la rhesis. No solo
le preocupa el mantenimiento de su buena reputacion —reconocida por la
propia Afrodita ya en el prologo de la obra, donde la diosa califica a Fedra
como gvkieng (47) —, sino que también la acongoja el temor incesante de
que la mancha de su vergonzosa pasion, en caso de ser publicamente conoci-
da, alcance a Teseo y a los hijos de ambos, quienes no podran gozar entonces
de buen nombre por culpa de las acciones de su madre (419-23). Ahora, una
vez finalizada la rhesis, Fedra va a rechazar el discurso persuasivo con el que
la nodriza pretende animarla a sucumbir a su pasion: las palabras demasiado
hermosas destruyen, en opinioén de Fedra, la buena fama de los mortales (488-
9). La nodriza le replica que la vida es mas importante que el buen nombre
(501-2). Fedra le prohibe expresamente que hable con Hipdlito (516-24), pero
sabe que la anciana si lo va a hacer y permite de manera tacita que suceda. Asi
lo entienden Knox (1979: 211-2) y Winnington-Ingram (1958: 180), mientras
que Barrett (1964: ad 516-21) opina que Fedra confia en las palabras de la no-
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driza y los tres autores coinciden en sehalar el lenguaje ambiguo de la anciana.
Decidir si Fedra es consciente o no de sus verdaderas intenciones depende de
la vision personal que cada uno tengamos con respecto al personaje.

Cuando descubre que la nodriza ha revelado su pasion a Hipolito, le repro-
cha que ahora ya no podra morir con su reputacion intacta (687-8). La solu-
cion que encuentra Fedra para que su deshonra no alcance a sus seres queridos
es calumniar a Hipdlito antes de suicidarse (715-21 y 724-31). El coro lamenta
que haya decidido acabar con su vida «por preferir una fama gloriosa y por
liberar a su corazon del amor que la atormenta» (774-5). Es posible constatar,
por tanto, que en la caracterizacion de Fedra la nota dominante es la preocupa-
cion por la buena reputacion. La combinacion de la pasion amorosa infundida
por Afrodita con el sentido del honor que defiende Fedra explica su lastimoso
estado fisico y animico, su delirio y todo el desarrollo posterior de los acon-
tecimientos. Tanto las palabras y acciones que preceden a la rhesis como las
que tienen lugar después de la rhesis estan en armonia con ella y contribuyen,
por tanto, a que no contemplemos el discurso de Fedra como un ejercicio de
habilidad retérica independiente del fj0og del personaje.

Tal vez nos resulte desconcertante que cometa una venganza tan vil un
personaje esencialmente noble como Fedra, que lucha por seguir una buena
conducta. Como sefiala Winnington-Ingram (1958: 185), la confusion de la
ebKkAela con la buena conducta se convierte para Fedra en «la trampa moral
en la que cae». Conacher (1967: 41-2) afiade a esta observacion que en su
conducta también tienen mucho peso la ira que experimenta ante el hecho de
verse humillada y el deseo de venganza. Blomqvist (1982: 402) observa que
«la resolucion de Fedra de morir antes que revelar su pasion es una de las
caracteristicas que la diferencian claramente de las mujeres de las historias
tradicionales, asi como de la Fedra del primer ‘Hipolito’». Este autor también
detecta una diferencia significativa en cuanto al motivo para acusar al joven
que las rechaza: en las historias tradicionales el motivo es el miedo a que se
descubra su pasion ilicita o el resentimiento y el odio por haber sido repudia-
das. En el primer caso, procuran proteger su reputacion y su propia vida por
medio de la falsa acusacion; en el segundo caso, la sed de venganza es lo que
estrictamente las mueve a optar por la calumnia.

No es posible saber en qué patron de conducta encajaba el personaje de
Fedra en la primera version perdida de la obra ni si decidia, como en las his-
torias tradicionales, quitarse la vida tras producirse la falsa acusacion. En la
segunda version de la tragedia, no obstante, Fedra manifiesta el deseo de morir
desde su primera aparicion en escena y antes de revelar al coro y a la nodriza
el motivo de su ‘enfermedad’. Su prioridad no es proteger su vida, sino su
reputacion. Ademas, después de oir la terrible invectiva de Hipdlito contra las
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mujeres teme que su hijastro revele su secreto y, encolerizada con la nodriza,
le dice que por culpa de su imprudencia ahora ella no morira con gloria (o0 &’
00K AVEGYOL” TOLyap 0VKET’ gvkAeels / Bavooued’ (...), 687-8) y el deshonor
también afectara a sus hijos, a su marido y a su patria cretense (717-21). Fedra
comprende entonces que, antes de suicidarse, debe procurar silenciar a Hip6li-
to. Lo significativo es que ella siempre tiene presente la terrible determinacion
de quitarse la vida.

Quiero finalizar este estudio con las palabras que Artemis le dice a Teseo
con respecto a Fedra al final de la obra: en primer lugar, la diosa afirma que ha
venido para poner en evidencia la pasion amorosa de su esposa (Gij¢ YUVOIKOG
oiotpov, 1300) o, en cierto modo, su nobleza (f} TpdmoV TvVdL / yevvardtnta,
1300-1); a continuacion, le explica lo que verdaderamente le sucedi6 a Fedra
y el motivo por el que escribid la carta en la que acusa falsamente a Hipolito
(1301-6, 1310-12):

(...) g yap éxbiong Oedv

NUlv 6caict TopHEvelog ooV

dyOeicn K€vtpolg Todog Npacon cébev:

yvount 8¢ vikay tnv Kompw neipopévn

TPOPOD SLMAET’ 0y EKODGO LUNYOVOIG,

1} od1 61" OpK®V Todi onpaivel vosov.

[...]

N o’ gig EAeyyov un méont pofovpévn

WELOETS Ypapag Eypaye Kol SiDAEcEV

d0A01GL GOV TOid’, GAN’ duwc Emelce Ge.

Ella, mordida por el aguijon de la mas odiada de las diosas para cuantas
hallamos como yo placer en la virginidad, se enamoro de tu hijo. Y, aunque in-
tento con su razon vencer a Cipris, perecio, sin quererlo, por las artimarias de
su nodriza, que indico su enfermedad a tu hijo, obligandole con un juramento.
(...) Yella, temerosa de ser cogida en su falta, escribio una carta enganosa y
perdio con mentiras a tu hijo, pero, ain asi, consiguioé convencerte*.

El testimonio de Artemis corrobora la version de los hechos ofrecida por Fe-
dra en la rhesis, especialmente como ha intentado luchar contra la pasion por
medio de la razon (yvopunt y mepopévn, en posicion inicial y final del verso
1304 respectivamente, enmarcan el nombre de Cipris, a la que Fedra ha pre-
tendido vencer de una manera heroica que se expresa a través del verbo vikav).
Ademas, la propia Artemis afirma que la nodriza ha propiciado la ruina de su

2 Traduccion de Medina Gonzalez (1999).
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seflora al revelar su secreto en contra de su voluntad (la ubicacion del genitivo
tpo@od al principio del verso 1305 como complemento del nombre pnyovaig,
situado al final del mismo verso, sefiala enfaticamente la responsabilidad de la
nodriza. Ademas, la contigiiidad entre el sustantivo tpo@od y el verbo didAeto
refuerza la relacion causa-efecto entre la accion de la nodriza y la destruccion
de Fedra). Las palabras de Artemis también ponen de relieve el temor de Fedra
a ver dafiada su buena reputacion (1] 8°... poPovpévn, al principio y al final
del verso 1310). En ningin momento la diosa aduce el resentimiento o el odio
como motivos que impulsaran a Fedra a escribir la carta difamatoria, sino que el
motivo principal es la preocupacion por mantener intacta su ebkeln, tal y como
también habia expresado la propia Fedra en la rhesis.

Reckford (1974: 309) considera que Artemis simplifica aqui los hechos y
que atentia la responsabilidad de Fedra inculpando exclusivamente a la nodri-
za en el verso 1305 que acabo de comentar mas arriba. Segun este autor, la
diosa «omite la complicidad interior con la que Fedra sometio su libertad de
accion a la nodriza, a pesar de comprender bien lo que ésta iba a hacer». Yo no
considero acertado este modo de acercarse a un texto que habla por si solo y
para cuya comprension no hay necesidad de mirar por debajo de la superficie
en busca de sutilezas que apuntan, supuestamente, a las ‘verdaderas’ motiva-
ciones de un personaje. /En qué medida contribuye a la comprension global
de la obra el hecho de que, ya en el éxodo, dudemos del testimonio de Arte-
mis? Tampoco comparto con Reckford «la inmensidad del fracaso de Fedra»
cuando la diosa le dice a Hipolito moribundo (1428-30):

aet 8¢ povoomoldg ¢ o€ maphévov

£otat PHEPIUVOL, KOUK GVOVULOG TECMV

gpwg 0 Daidpag £ o¢ orynbnoetal.

Inspirandose en ti las virgenes compondran siempre sus cantos y el amor que
Fedra sintio por ti no caera en el silencio del olvido®.

El €pwg de Fedra, que ella procur6 ocultar al precio de la propia vida, no caera
en el olvido. ;Ironia? De ningéin modo: Artemis, la diosa virgen, considera
que el amor que Fedra sintiéo por Hipdlito es digno de ser recordado por la
posteridad precisamente por la heroica resistencia que la joven cretense opuso
a una pasion inspirada por Afrodita, una diosa irresistible, que ya desde el
primer verso del prologo se presentd como tal ante nosotros (1-6):

% Traduccion de Medina Gonzalez (1999).
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TToAAN pév év Bpotoiot KoK AVMOVVLOG

Oga kékdnpot Kompig ovpavod 1’ Ecm-

6o0t te [16vtov teppovav T° ‘ATAavTIKOV

vaiovov glom, g OpdVTEG NAloL,

TOVG HEV GEPoVTOG TaUA TPpESPedm Kpdtn,

oQUA® &’ 6601 PpovodoLy gig NUAG HEYQ.

Soy una diosa poderosa y no exenta de fama, tanto entre los mortales como en
el cielo, y mi nombre es Cipris. De cuantos habitan entre el Ponto y los confi-
nes del Atlas y ven la luz del sol tengo en consideracion a los que reverencian

mi poder y derribo a cuantos se ensoberbecen contra mi*.

Al escuchar estas palabras de Afrodita en el prologo y las de Artemis en el
éxodo, percibimos la dimension patética de la rhesis de Fedra, atrapada entre
los planes de una diosa implacable que quiere castigar a Hipolito y sus de-
nodados esfuerzos por hacer lo correcto. De ahi esa resistencia heroica que
Artemis pone a la altura de la virtud inquebrantable de Hipélito y que, parado-
jicamente, destruye a ambos.

III. CONCLUSIONES

A lo largo de estas paginas he querido ofrecer una interpretacion de la rhesis
de Fedra que refleje su cualidad caracterizadora y, a la vez, teatral o espec-
tacular. La primera cualidad se nos hace evidente cuando atendemos al con-
texto en que son dichas las palabras del personaje, cuando conectamos dicho
contexto con la/s escena/s inmediatamente anteriores y, por ultimo, cuando
constatamos como afecta la rhesis al modo en que vamos a contemplar las pa-
labras y los actos del personaje después de pronunciar su discurso. La cualidad
caracterizadora de la rhesis es inseparable, por tanto, de su ensamblaje en el
disefio global de la pieza dramatica. Si aislamos el discurso de Fedra de ese
todo del que forma parte, incurriremos en los excesos interpretativos propios
de quienes se acercan a los textos clasicos con las expectativas del realismo
psicologico, aplicable al estudio de los personajes de la dramaturgia moderna,
pero no al de las estilizadas figuras de la tragedia atica.

La cualidad teatral o espectacular de la rhesis, es decir, su capacidad para
suscitar el méBoc tragico en el auditorio también es inseparable del disefio glo-
bal de la obra. Cuando desvinculamos de ese disefio el efecto patético de una
escena, incurrimos entonces en los excesos del enfoque atomista, que reduce
tal escena a la inica funcion de suscitar en el auditorio la emocion adecuada.

26 Traduccion de Medina Gonzalez (1999).
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Como el realismo psicologico, el atomismo intenta asi encontrar una solucion
al supuesto problema de la incoherencia de los personajes tragicos, pero su
enfoque les niega de manera radical a los antiguos dramaturgos el interés por
caracterizar coherentemente a sus personajes, asi como el interés hacia la ca-
racterizacion por la caracterizacion misma.

En consonancia con mi propdsito de conciliar ambos enfoques, en este
estudio he llegado a las siguientes conclusiones: 1) los versos liricos que re-
velan la ‘enfermedad’ de Fedra le confieren una gran autenticidad e intensidad
patética al testimonio posterior de la rhesis, donde ella explica como ha inten-
tado luchar sin éxito contra su pasion por Hipdlito. La prueba de ese fracaso la
constituyen, precisamente, los versos liricos: Fedra no es capaz ni de ocultar
ni de soportar con dignidad el mal que se apodera de ella contra su voluntad
y que le hace perder temporalmente la cordura; 2) en la rhesis se mezclan las
generalizaciones filosoficas con su aplicacion particular a los temores y las re-
soluciones de Fedra. Este discurso, ademas, condiciona nuestra percepcion de
las escenas posteriores y nuestra reaccion emocional ante ellas (por ejemplo,
el desagrado con el que vamos a oir la feroz invectiva de Hipdlito contra todo
el sexo femenino); 3) en la parte final de la rhesis Fedra expresa claramente la
importancia capital que la bl tiene para ella. Las decisiones que adopta
en las escenas posteriores (calumniar a Hipolito y suicidarse) corroboran el
caracter prioritario de este concepto en el pensamiento del personaje. Su re-
sistencia heroica ante una pasion inspirada por la irresistible Afrodita se vera
recompensada por Artemis, la diosa virgen que cierra la obra con la promesa
de que el €&pwg de Fedra por Hipdlito no caera en el olvido.
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