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A Filomena Hirata, con profundo afecto, respeto y admiracion,
en una nueva coincidencia de nuestro encuentro con Euripides

Resumen: La integracion estética del coro en la tragedia griega resulta
una tarea critica atractiva. En varias oportunidades hemos expuesto
nuestra posicion respecto de la funcionalidad coral dentro de la produc-
cion trdgica de Euripides. El tercer estdsimo de Medea nos proporciona
un corpus adecuado para demostrar que la representacion ficcional de la
actividad teatral, sosteniendo la mimesis cultual original, provee la poiesis
mitohistérica en honor de la Atenas contempordnea a Euripides.
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Diferentes estudios han demostrado continuidad entre las formas corales
del perfodo arcaico y las representadas sobre el escenario tragico de la Atenas clé-
sica. Ambas formas muestran ritmos, peculiaridades dialécticas, usos léxicos y, en
ciertas ocasiones, férmulas rituales comparables.?

Los griegos mismos observaron la representacién tragica como derivada de
las representaciones corales. Herédoto muestra a Clistenes de Sicyon transfiriendo

' Este articulo, con modificaciones, fue presentado en el XVII Simposio Nacional de Estu-

dios Clésicos. Bahfa Blanca, septiembre de 2002.

? Entre los trabajos aludidos, cfr. T. B. Wester, The Greek Chorus, London, Methuen, 1970,
110-32); H. Parry, The Lyric Poems of Greek Tragedy, Toronto and Sarasota, Samuel Ste-
vens, 1978, passim) y el insoslayable trabajo pionero de W. Kranz, Stasimon, Berlin, Wei-
dmannsche Buchhandlung, 1933, en especial 127-48. Més tarde, los articulos publicados
en Arion 3.1, 1994-1995 plantearon interesantes propuestas sobre el tema. Se destacan
los articulos de G. Nagy, 41-55, A. Henrichs, 56-11 y C. Calame, 16-154.
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los “coros tragicos” desde la celebracién de Adrasto al culto de Dionisio. Aristo-
teles sefial el origen de la tragedia en el ditirambo, una forma coral dedicada al
mismo dios y Didgenes Laercio afirma que Soldn atribuy6 la primera representa-
cién dramdtica de una “tragedia” a Arién, el compositor de ditirambos, aquellas
primeras representaciones draméticas representadas sélo por coros.’

A pesar de estas y otras afinidades, las transformaciones substanciales tam-
bién marcan el pasaje de la expresion coral, con su valor ritual y performativo, a la
orchestra del teatro de Atenas.* En esta transformacion, las palabras actuales del
grupo coral no perdieron completamente la funcién cultual. En términos espa-
ciales, es como si se hubiera registrado una simple transferencia de un santuario
que tradicionalmente sirvié como sitio del canto coral, a otro santuario que fue
dedicado a Dionisio Eleutheros y sirvié como sitio a un festival particular. Ambas
clases de performance demandaron la participacién de la comunidad.’ En los coros
tragicos, los coreutas no sélo apelan a los dioses, en una accién cultual, represen-
tando a los miembros de la comunidad, sino que también acttian como actores
representando escenas de una accién heroica, sobre el escenario. Desde ese punto
de vista, los coros tragicos cambian su funcién: se involucran en una accién cultual
para Dionisio y representan al espectador sélo indirectamente.

Los efectos de la trasferencia de la forma poética del periodo arcaico al
escenario tragico no estén limitados simplemente a cambios ritmicos, dialectales
o léxicos. Necesitamos agregar las descripciones de la accién, que es el punto en
el que los cantos corales mélicos y tragicos difieren. El canto cantado por el coro
sigue siendo una accién y como accién preserva su funcion ritual y cultual, pero sus
modalidades sufren importantes modificaciones. El coro tiene una doble funcién:
representa la voz del intermediario entre la polis y la entidad o dios invocados y, a
su vez, como “voz narrativa” representa el papel de intermediario entre lo que los

> Herédoto, Historia, 5.67.5; Aristételes, Poética, 1449a 11; Solén, fr. 39; Didgenes Laer-
cio, Vida de Solén, 3.56.

Convenimos con C. Calame, From Choral Poetry to Tragic Stasimon, Arion,3 1, 1994-
95, 149, en la necesidad de aclarar el sentido generalizado del término “performativo”,
entendiéndolo como marca Austin (How to do Things with Words, 1975, 6-7) citado por
Calame: “[performative] indicates that the issuing of the utterance is the performing of
an action —it is not normally thought of as just saying something”.

> Cfr. S. Goldhill. “The Great Dionysia and Civic Ideology” Winkler, J. and Zeitlin, E (eds)
Nothing to do with Dionysos?, Athenian Drama in its Social Context. Princeton, Princeton
University Press, 97-129 entre otros.
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espectadores ven y lo que no ven.® Acompafando estas dos voces del coro, ritual y
narrativa, hay una tercera voz, que expresa emocion, especialmente en coros que
representan a mujeres jovenes.’

La disociacién entre las variadas funciones asignadas a la voz performativa
y autorreferencial del coro trigico es, probablemente, el resultado de los efectos
de distanciamiento aportados por la dramatizacién de un argumento mitoldgico
legendario y su realizacién en un festival dedicado a Dionisio: la distancia entre la
Atenas del espectador y los lugares representados sobre el escenario; la distancia
entre las palabras expresadas por los actores y su autor; la distancia creada por el
uso de vestuario y mascara y la distancia provocada por el hecho de que los roles
femeninos fueran actuados por actores del sexo opuesto, revirtiendo las categorias
de género.

Por su capacidad de expresar emociones fuertes, el coro aparece como el
més poderoso vehiculo para impulsar a los espectadores a la piedad y el temor, que
son las funciones que Aristételes le atribuy6 al coro tragico, vale decir su colabo-
racién con la accién dramdtica como sunagonizethai. Mas aun, la indeterminada
primera persona del coro “habla” para que los espectadores rindan honor a Dioni-
sio Eleutheros, como en la performance publica de los poemas liricos arcaicos, que
estrechaba a espectador y coro en un acto ritual. Por el hecho de que se delegue
en el coro la funcién que pertenece a la performance ritual de la tragedia atica, la
que impulsa al espectador a la piedad y el temor, la comunidad civica retorna a
la normalidad y al equilibrio. Esta puede ser la clave para el misterio de la catarsis
aristotélica. Sin embargo, el coro tiene una nueva funcién m4s all4 de la voz ritual
y emocional de los coreutas, una funcién que es, a través de la descripcién y la nar-
racién, explicativa y, hasta cierto punto, hermenéutica. Esto puede corresponder
a la funcién primaria atribuida a la tragedia clésica por sus contemporaneos: edu-
car a los ciudadanos por significados de emociones elevadas por la representacién
poética.®t

¢ C. Calame, Choruses of Young Women in Ancient Greece, Lanham Boulder, New York,

London, Rowman & Littlefield, 1997, passim) considera la voz del coro tragico como
“voz narrativa” y esta denominacién ha sido adoptada por la mayor parte de la critica
especializada.

7 C. Calame, op. cit.,1994-95, 136-154 establece la triple funcién del coro y la ejemplifica
con el andlisis de Pindaro, fr. 94b; Esquilo, Siete contra Tebas 78-180 y Euripides, Fenicias
207-260.

8 Aristéfanes, Ranas 1009-10y 1919.
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El primer libro del primer poema, Iliada, senté un paradigma que resultd
una validacién virtualmente universal para los siguientes ocho siglos. A partir de
lliada 1.472-74, se observan como paradigméticos los siguientes elementos: 1) la
identificacién de un agente divino personal, como causa de un problema humano
y 2) la tentativa de remediarlos con ritos confeccionados para construir la iden-
tidad del agente divino.’ La religion griega frecuentemente se revela a s misma
como medicina para el individuo o la sociedad, ofreciendo el lenguaje simbélico de
diagnéstico y curacion.

En época de Euripides, Atenas estuvo protegida por una armada experta y
también por dioses que, mediante rituales, fueron hechos responsables de la mayor
o menor efectividad en el cuidado de la ciudad. Los ordculos, interpretaciones de
suefios, cultos inicidticos, etc. fueron fuentes de experiencia divina que ofrecieron
respuestas individuales o estatales. Los individuos ofrecian plegarias y sacrificios
a determinada deidad. La distincién entre himno de culto y plegaria involucra,
fundamentalmente, una cuestién de énfasis y, en el caso de Pindaro, los himnos
tienden, en su curso, a mover de lo general a lo especifico: primero es invocado el
dios, luego es definida su identidad con precisién, mediante epitetos seleccionados
y epikleseis; se enumeran sus poderes y realizaciones, utilizando varias formas de
predicacién, todas ellas vinculantes con la formulacién de un pedido preciso al
final. La funcién de la invocacién es preparar para el pedido, por la definicién de
aquellos poderes que quien entona el himno desea explorar.'

La tragedia de Eurfpides contiene numerosas aproximaciones a himnos de
culto, fundamentalmente a dioses olimpicos, como el de Atenea Nike y a Apolo,
en Ion 452-471 y 881-922, respectivamente; a Atenea y otras divinidades, en He-
raclidas 748-783; a Artemisa, en Hipdlito 58-71, a Apolo y Artemisa en Ifigenia en
Tduride 1234-1282, a Ares en Fenicias 74-800, a Artemisa en Ifigenia en Aulides
1521-1531, el himno a los Dioscuros, que cierra el tercer estasimo de Helena. Pero
la tragedia incluye conflictos més abstractos y méas intelectuales o ideolégicos, por
eso encontramos en Eurfpides una extensién de rango de conceptos y entidades

?  Se trata del pasaje en el que la armada Aquea, acosada por la plaga a la que ellos no en-
cuentran remedio, envian una misién al sacerdote de Apolo, Crises, quien anuncia que
Apolo esté ofendido por el tratamiento que Agamenén dio a la hija del sacerdote. El dios
envi6 la plaga como castigo. La reparacién consiste en devolver a Criseida y apaciguar a
Apolo con ritos: sacrificio, purificacién y, sobre todo, el canto de peanes al dios.

10 Cfr. Race, Style and Rhetoric in Pindar “Odes, American Philological Association, Ameri-
can Classical Studies no.24. Atlanta, Scholars Press, 1990, 91.
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que est4n invocadas en sus himnos. En Alcestes, por ejemplo, encontramos un hi-
mno que invoca la casa de Admeto (569-605) como un encomio a la hospitalidad
y a Anagke (962-983). La tendencia de Euripides a elevar las abstracciones al status
de divinidades fue parodiada por Aristéfanes, en Ranas 889 y siguientes; sin em-
bargo, podemos citar ejemplos serios y de gran valor dramatico como el himno a
Hosia, en Bacantes 370 y ss., el himno a Hypnos en Orestes 174-186, el himno a
Hymenaios en Troyanas 308-341, los himnos a Eros y Afrodita en Hipdlito 525-563
y 1268-1281 y el himno a Atenas, en Medea 824-865, entre otros.!!

Los coreutas de las tragedias de Euripides contaron con la certeza de que la
representacién coral de cierto tipo de himnos lograba un efecto teatral considera-
ble. Para su audiencia, eran familiares las circunstancias bajo las cuales los varios
tipos de himnos eran cantados convencionalmente en la vida real: el pean como
plegaria por una victoria; el himeneo para celebrar una boda; un parteneion cuando
las jovenes celebraban su salida a la existencia de una posible experiencia matrimo-
nial, etc. En cada ocasién, Euripides extrae algin elemento del canon de cantos Ii-
ricos tradicionales para delinear un punto draméatico o mostrar como un personaje
teatral estd en oposicién a la norma social. Euripides ejecuta, por yuxtaposicién
los cantos tradicionales con sus asociaciones convencionales y la accién escénica.
De esta manera, los cantos corales sientan una norma en contraste con la que los
individuos agonizan en la obra. La sociedad tiene sus h4bitos y sus convenciones
que resultan predecibles e iterativas, mientras que la vida individual est4 marcada
por giros que impiden complicidad con estas normas.

Euripides utiliza pasajes de la lirica coral, elaborados en varios tipos de hi-
mnos de culto: 1) para “diagnosticar” las relaciones probleméticas de uno o més
caracteres con los miembros de la comunidad olimpica, representando realidades
sociales y psicoldgicas en sus palabras. 2) para fortalecer el drama en los puntos
clave por mostrar miembros de la comunidad dramética comprometidos en activi-
dades de plegaria o himno que en la vida real fue intentado para alejar la crisis o
celebrar la realizacién, mediante la invocacién al pensamiento de los dioses como
responsables de ayuda o clemencia y 3) para utilizar los paradigmas de la poesia
de culto en toda su variedad, de modo de crear una atmésfera ritual en el drama.
Euripides repetidamente conduce fuera la expectativa elevada por un cierto tipo

1 Cfr. W. Furley “Hymns in Euripidean Tragedy”, en Cropp. M., Lee, K y D. Sansone,

Euripides and Tragic Theatre in the Late Fifth Century, Illinois Classical Studies 24-25 1999-
2000, Illinois, Stipes Publishing L. L. C., Champaign 2000, para un recuento més ex-
haustivo de ejemplos.
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de canto de culto contra la situacién dramética que él mismo creé. Esta es una
forma de ironfa.

Los esquemas tradicionales de himnos son aquellos que presentan un proe-
mio al dios, con apdstrofe, indicacién de que el poeta comienza su canto celebran-
dolo; un “centro” mitico relativo al mismo y un epilogo de bendiciones o plegarias.
En Ia lirica de los coros tragicos se producen las denominadas “desviaciones de la
himnica”, motivadas por la sustitucién del dios por personificaciones o personas
que lo reemplazan. Se puede tratar de productos literarios en virtud de las cuales
el poeta se centra més en temas que personalmente le interesan, porque forman
parte de su sentir. !?

Los Alejandrinos utilizaron la palabra humnos para describir un género po-
ético, sin saber exactamente a qué forma especifica correspondi6 la denominacién
con un contenido especifico. El himno se define a sf mismo como un canto en el
cual dioses y héroe son celebrados. La variedad semantica de cantos contenida en
el término humnos es destacable, no sélo por su contenido, sino por su ejecucion.
Los himnos pudieron tener canto y danza, sin movimiento del coro y esto también
pudo haber sido transferido a los coros tragicos. El significado general del término
no indica un género lirico definido al cual cierta categorfa de cantos cantados por
coros femeninos pudieran pertenecer. Esto lo diferencia de otros géneros liricos.

Dentro de este marco, analizaremos la funcién del estasimo tercero de Me-
dea como un himno no convencional, que abastece una comprensién formal e
interpretativa de la obra, mediante una pofesis mitohistérica."?

El tercer estdsimo de Medea (824-865) con su espléndido encomio de las
excelencias culturales y de la belleza natural de Atenas, es uno de los pasajes mas
celebrados de la poesfa de Euripides. La estructura general del estdsimo es simple
y clara: el primer par de estrofas elogia a la ciudad, comenzando en la primera
estrofa, en términos generales con su divina proteccién (824-26) antes de dirigirse
a especificar en particular su sabidurfa y cultura (Armonia y las Musas, 829-34)
y luego, en la primera antiestrofa, continuando con un aspecto particular, esti
incluida Afrodita (835-40) para concluir con la combinacién climatica de ambos

12 E Rodriguez Adrados, Origenes de la lirica griega, Madrid, Revista de Occidente, 1976,
231-234.

B Cfr. Nuestro articulo A. M. Gonzélez de Tobia, A. M. “Doble logos en Medea”, Argos,
Revista de la Asociaciéon Argentina de Estudios Clasicos, afo VII, N° 7, (Buenos Aires,
1983, pp 101 — 112) donde analizamos en su totalidad el itinerario del coro en Medea de
Euripides.
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temas por la correlacion entre Soffa y Erotes (840-45). El segundo par de estrofas
disefia las consecuencias, a partir de la caracterizacién de Atenas, y las aplica a la
situacién dramdtica especfifica, dirigiéndose a Medea directamente, preguntidndole
cémo una ciudad sagrada podria aceptarla si ella matara a sus hijos (846-50); ro-
gandole que desista de su horrendo plan (851-55); asombrandose de cémo podria
tener ella la suficiente audacia como para llevarlo a cabo (856-62) y sugiriendo,
finalmente, que, seguramente, Medea serfa incapaz de realizarlo (863-65).

Desde el punto de vista formal, el estdsimo estd compuesto por dos pares
estroficos; presenta la forma de un himno y su destinataria primaria es Atenas.

A los fines de nuestro analisis, utilizaremos la edicién de D. Kovacks, de

1994.14

Desde el punto de vista compositivo, el primer par estréfico presenta un
equilibrio formal destacable! y esta constituido por estrofa y antiestrofa en metro
déctilo epitrito.'®

Estrofa A

"Epex0eidat 16 maaiov GAPLot

Kai Oe@v maideg pakdpwy, iepag 825
Xwpag amopbrTov T drmo, pepPopevot

KAetvotatav coiay, aiel St Aaumpotérov

Baivovteg afpdg aifépog, EvBa o8’ dyvag 830
évvéa Iiepidag Movoag Aéyovot

EovBav Appoviav gutedoar:

Antiestrofa A

70D KaAAwvdov T €mt Knetood poaig 835
& Konpwy kAjlovoty dpuocapévay

XWpag Katamvedoat PETPIOVG AvEUWY

4 D. Kovacs, Euripides, Volume I, Cyclops, Alcestis, Medea, Loeb Classical Library, Cam-
bridge, Massachusetts,London, Harvard University Press,1994.

15 Cfr. D. Page, Euripides Medea, Oxford, Oxford University Press, 1964.

16 El d4ctilo epitrito, en la poesfa dramadtica, ofrece la mas cercana aproximacion al estilo

periédico de composicién y algunas veces dificilmente distinguible de las mas regulares
stanzas pindéricas, en cuanto a su técnica. El efecto es aproximar estas stanzas para que
prevalezca la manera de composicién dramatica por cola. Cfr. Dale, The Collected Papers,
Cambridge, Cambridge University Press, 1969, 59.
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agpag fdvmvooug: aiei §” empBalopévay 840
xaitaioty eb@dn podéwv MAokov avOEwy

1a Zogia apédpovg mépmey Epwtag,

navToiag dpetds Euvepyous. 845

Son présperos desde antario los descendientes de Erecteo, hijos de los dioses
bienaventurados, nacidos en una region sagrada inexpugnable, porque se ali-
mentan con la sabiduria mds ilustre, al marchar siempre, pomposamente, a
través del mds brillante éter, alli donde se dice que, alguna vez, las sagradas
Musas de Pieria engendraron a la rubia Armonia.

Se celebra que Cipris, que alguna vez extrajo agua de las corrientes del Ce-
fiso, hace correr bellas ondas, para enviar soplos moderados de los vientos; y
siempre, mientras se arroja sobre los cabellos una corona perfumada trenzada
con rosas, envia a los Amores, compaiieros de la Sabiduria y generadores de
toda clase de virtudes.

En el inicio se destaca, en la palabra EpexBeiSau, la inclusién de todos los
atenienses, desde la fundacién mitohistérica de la ciudad, atribuyéndoles dos cua-
lidades esenciales: “ser prosperos”, 6ABioy, reforzada por 10 nadawov “desde antafio”
y el origen divino Be@v naideg paxdpwv, dentro de una econémica construccién
nominal. A partir de la ubicacién anticipada de una circunstancia, que destaca
la cualidad de iepag xwpag, a modo de nacimiento de una region, se encadenan
dos acciones secundarias que sostienen el ntcleo original. Se trata de destacar
que los atenienses se nutren con kAewvotdrav cogiav “el més ilustre conocimiento

17y, ademds, “marchan siempre a través del

general, en especial artes y ciencias”
éter més brillante” aiel S1x hapmpotérov Baivovteg aBpdg aibépog,'® “pomposamente”,
&Ppas. Los superlativos no resultan decorativos, sino que adquieren significado en
la complementacién de las dos acciones de los participios @epBopevor y Paivovreg,
que implican la salud del espiritu y del cuerpo. La quiebra producida por una pro-
posicién de relativo, que introduce el adverbio &v8a, acttia como gozne eficaz para
vincular no s6lo la accién impersonal que cierra la estrofa (\éyovor), sino también
la segunda accién impersonal que abre la antiestrofa, (kAjlovow). El efecto que
produce la proposicién de relativo es el de la amplificacién del espacio, mediante

los verbos argumentativos: el primero introduce a las nueve Musas de la Pieria y a

17 Cfr parodia, en Aristéfanes, Nubes, 1204.

18 Tema que interesd, fundamentalmente a los fil6sofos jonicos.

— 44—



LETRAS CLASSICAS, n. 12, p. 37-50, 2008.

Armonia, como la unién de las nueve Musas. Todas ellas constituyeron su hogar
en Atenas. El segundo verbo introduce a Cipris como causante del buen clima de
la regién caracterizada por la mencién del Cefiso, que actualiza, a modo de eco y
paralelo, la ancestral estirpe ateniense, aludida en Erecteo, al comienzo. La accién
de Cipris se continta como dadora de amores adlateres de la sabiduria y consejeros
de toda clase de excelencia.

El encadenamiento mitohistérico resulta actualizado y vigente, por medio de
conceptos clave como cogia, en ambas estrofas y el cierre mavtoiag dpetdc.

La narracién lirica del primer par estréfico conforma una aretalogia de Ate-
nas, que nos permite considerar a la ciudad como abstraccién u objeto de cele-
bracién, dentro de las caracteristicas formales del estilo himnico, ya sea que la
consideremos un encomio o bien una asimilacién a ciertos rasgos del epinicio que
asimila el vencedor a su 4mbito, vale decir a su ciudad, y la gloria le pertenece a
ambos.

En el segundo par estréfico prevalece el verso prosodfaco.

Estrofa B

TG 0DV iepDdV TOTAUDY

1) TOAG 7 Oedv

TIOUTIHOG 08 XWPa

Tav mauSoAétepay é-

&et, T ovX Ooiay, HET’ AoTMV; 850
okéyat Tekéwy TAA-

Yav, oréyat govov oiov aipn.

ur}, IPOG YOVATWY O€ TIAV-

TQ TTAVTWG (KETEVOLEY,

TEKVA POVEVOT|G. 855

Antiestrofa B

no0ev Bpaoog ij ppevog 1
Xelpt Ttékvwvt oébev
kopdia te Mym

Setvav poadryovoa TON-

pav; g O Sppata tpooBaiodoa 860

TEKVOLG ddaKpuV poi-
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pav OXNOELS POVOL; 0V Suvaot,
naiSwv keTdv mTVOV-
TV, TEyEaL xépa potvioy

TAdpovL Bupd . 865

{Cémo, entonces, la ciudad de rios sagrados o la region hospitalaria de los
dioses, te recibird a ti, la filicida, la que no es pia, en medio de sus ciudadanos?
Considera el golpe contra tus hijos, considera qué crimen vas a cometer. De
rodillas, absolutamente todos te suplicamos iNo mates a tus hijos!

De dénde obtendrds la osadia tanto para tu mente como para tu mano vy tu
corazom, si llevas a cabo el terrible acto audaz contra tus hijos?¢Cémo, des-
pués de lanzar una mirada a tus hijos, vas a dejar desprovisto de ldgrimas su
destino de muerte? No podrds tefiir de sangre tu mano con dnimo inconmovi-
ble, cuando tus hijos caigan (a tus pies) como suplicantes.

El segundo par estréfico inicia una esfera volitiva, mediante una interro-
gacién directa, especificada en oe (Medea) y que acttia como colofén del primer
par estréfico enunciativo, mediante las menciones iep@v motau®v fi O fi Bedv
TIOUTIUOG XWPAL.

Las expresiones imperativas y prohibitivas que siguen expresan el motivo
especifico del asesinato de los hijos y luego aparece el yo coral con el verbo de
sdplica ixetebopev.

El cierre de la antiestrofa resulta una falsa prospeccién de los acontecimien-
tos, creando una ilusién escénica mediante o0 Suvéon y la versatilidad de téy€ar.

Dentro del espacio teatral de Corinto, donde se desarrolla la accién de la
tragedia, aparece otro espacio, por obra del coro; es Atenas. La triplicacién de es-
pacios beneficia a Atenas y otorga pertenencias. Medea proviene de los mérgenes
de la tierra, la Célquide y alli define su pertenencia. La situacién trigica tiene como
lugar Corinto, espacio que, en realidad, desde el punto de vista tragico, s6lo sirve
como contraste, ya que la accién que en él se desarrolla, surge de la presentacién
de la lejana Colquide y de la vigencia ética impuesta resolutivamente por Atenas.

Las caracteristicas que el coro le otorga a Atenas y a los atenienses, en la
estrofa, se expande en dotes de sabiduria ilustre, excelencia en su aire y jerarquia
artistica por el alumbramiento de las nueve Musas.

En la antiestrofa, mediante el recurso de kAj{ovow, en correspondencia con
\éyovot anterior, se exaltan las bondades climaticas del lugar, ficilmente ubicable
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por la alusién al rio Cefiso. Las referencias miticas fundacionales se inmediatizan
por el marco que le otorgan a k\ewvotdrav cogiav, en la estrofa. Los descendientes
de Erecteo, vinculados a los dioses bienaventurados, or otra parte Armonia
Yy
y sus descendientes la Musas, encierran la sabiduria ilustre de los habitantes del
lugar."” Se unifica la referencia ritual.
g

En la antiestrofa, el espacio adquiere una dimensién de lugar fisico, com-
plementario del espacio mitico, ritual e intelectual anterior. Cipris ofrece la alusién
mitolégica precisa, para acompafar la anticipada locacién que expresa las ondas
del Cefiso. La referencia a Zogia personificada, actda como cierre del circuito
abierto en la estrofa, reforzado por la referencia navroiag dpetéag Euvepyov.

En la segunda estrofa, cambia el estilo y de la narracién lirica anterior se
pasa a la interrogacién y al tiempo futuro. El vinculo es iep@v motapdv.. .ok, que
actia como eco y paralelo con iepag ywpag, de la primera estrofa y se refuerza en
TOPTOG. . . xpa de la segunda estrofa.

La aretalogfa deja lugar a la imprecacion y aparecen los imperativos y pro-
hibitivos pronunciados por el coro que, sin embargo, tiene una interlocutora in-
confundible. Surge la segunda persona singular como reafirmacién de la primera
persona coral que se explicita en el verbo ixetebopev. La stiplica marca el tono del
himno. Hay un objeto de suplica y un destinatario que, por la posibilidad de con-
dena de sus acciones, reafirma la piedad exigida por Atenas.

La segunda antiestrofa esta construida como paralelo, con una primera in-
terrogacion, y reemplaza las expresiones volitivas con la utilizacién enunciativa de
o0 duvdon y creando otra instancia de siplica, paralela a la anterior, pero con los
hijos de Medea como objeto, en una construccién subordinada, continuando la
ténica de censura exhibida en la estrofa.

En la economia dramatica del estdsimo, los tiempos actiian como pasados
rotundos, cuando se hace referencia al mito fundacional. El presente se actualiza
en verbos como Aéyovoty kAfjiovotv, en correspondencia con su sujeto indefinido, a
modo de presente extendido en la sancién comunitaria. En el Gltimo par de estro-
fas predomina el futuro, a modo de vinculacién con la resolucién tragica.

El espacio escénico deja lugar, por un breve lapso, al otro espacio, que si
bien actuard como posibilidad de refugio futuro y como motor que posibilita la
accion, se disefia a partir del canto coral, cantado por mujeres Corintias, que, en

19 Cfr. esta alusion en Aristéfanes, Nubes 1204.
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realidad, son jévenes Atenienses que pertenecen a la audiencia y la comunidad
que presencia la representacion.

El tiempo vivido colectivamente, deviene, gracias a este intermediario, en
tiempo colocado en discurso y narrado; deviene el tiempo historiogréfico que no
s6lo es un tiempo simbdlico e historicopoiético, sino que es también un tiempo en
grado de devenir intermedio, con sus efectos ideoldgicos.

Constituido como representacién del pasado, este tiempo puede devenir
activo en la comunidad que distribuye la creencia en ese pasado y de la cual el
pasado ha estado reconstruido, mediante los poetas.

Gracias a esta metamorfosis, la distincién dada entre tiempo del mito y
tiempo de la historia deja de ser pertinente.

El tiempo crénico se constituye en su linealidad a partir del “tiempo mitico”
con el uso del aspecto ciclico. No obstante ha sido llamado a regular el tiempo de
la comunidad politica y cultural, es decir el cémputo del tiempo calendario.

Los mitos pueden haber llegado a nosotros a través del arte y de la lite-
ratura, pero se desarrollaron en performances sociales més generales y funcionan
como una especie de sistema comunicacional, una manera de producir afirmacio-
nes significativas dentro de un grupo que conoce las historias.

Si consideramos la simetria axial que presenta la tragedia, la presencia de
Atenas en Medea constituye el delicado equilibrio entre lo perfecto y lo imperfecto,
que constituye la alternancia imprescindible para lograr la proporcién regular en
las expresiones del arte griego.?°

El est4simo tercero, constituido por un himno a Atenas, se ubica en un cen-
tro estructural, que estd encerrado por un primer amillo compositivo compuesto
por el segundo episodio y el segundo estasimo, por una parte, y el cuarto episodio
y el cuarto estdsimo. Atenas como espacio de salvacién estd presente con igual
intensidad en los planes de muerte de la escena con Egeo y en la salvacién que
manifiesta el coro del cuarto estasimo. Con una amplificacién mayor, el tercer esté-
simo es centro de un segundo anillo compositivo, que abarca el primer episodio y el
primer est4simo, por una parte, y el quinto episodio, por otra. La Medea extranjera
del primer episodio, estd disefiada en funcién del disefio de Grecia del primer est4-

20 Cfr. A. Esteban Santos “Composicion axial en Euripides en torno a la mujer y la muerte”

en Garcfa Novo, E y Rodriguez Alfageme, 1. (eds.) Dramaturgia y puesta en escena en el
teatro griego, Madrid, Ediciones Clésicas, 1998, 102-103.
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simo. Medea extranjera del quinto episodio ya esta disefiada en funcién de la ex-
trafieza de su conducta frente a la ética griega. Por Gltimo, un tercer anillo presenta
prologo y parédos como apertura y quinto estdsimo y éxodo, en el cierre. Euripides
representa una relacién incierta entre identidad y espacio, porque crea una Atenas
representada en la tragedia, que constituye en si misma otra escena. Medea tiene
un status marginal en Corinto y en su mundo inmediato no hay centro. Al final de
la obra, Medea aparece sobre su carro en lo alto del palacio y demuestra que tiene
un Gnico espacio para ir: arriba, el de los cielos, fuera del 4mbito de los discursos,
lo cual, en una espléndida ironfa de Euripides, también marca el ingreso del Me-
dea en el mito y el discurso de Atenas, una Atenas, que, en realidad, no da asilo a
Medea dentro de los limites de la obra, pero ha sido el eje espacial de la ficcién.?!

BIBLIOGRAFIA

Edicién utilizada:

PAGE, D. (ed.) Euripides Medea, Oxford.

Critica citada:

AUSTIN, ]. L. (1975) How to Do Things with Words, Cambridge.
CaLaMi, C. (1994-1995) “From Choral Poetry to Tragic Stasimon”, Arion 3.1:
136-154.
(1997) Choruses of Young Women in Ancient Greece, Lanham, Boulder,
New York, London.
CroaLLy, N. T. (1994) Euripidean Polemic, Cambridge.
DaLg, A. M. (1969) The Collected Papers, Cambridge.

EsTEBAN Santos, A. (1998) “Composicién axial en Eurpipdies en torno a la mujer y
la muerte” en Garcia Novo, E. Y Rodriguez Alfageme, I. (eds.) Dramaturgia
vy puestd en escena en el teatro griego, Madrid: 99-120.

2 Segtin N. T. Croally, Euripidean Polemic, Cambridge, Cambridge University Press, 1994,
191 la tragedia se interesé en la manera como las posiciones en el espacio determinan el
estatus o identidad y cémo la definicion del espacio de la polis fue crucial para la ideolo-
gfa ateniense. Euripides trazé el espacio no s6lo como marco en el cual la ideologia puede
ser examinada, sino que el espacio mismo estd sostenido para ser examinado, como en

Medea.

—49_



GONZALES de Tobia, Ana Maria Un himno no convencional en Medea de Euripides.

Furtey, W. D. (2000) “Hymns in Euripidean Tragedy”, en Cropp. M., Lee, K y D.
Sansone, Euripides and Tragic Theatre in the Late Fifth Century, Illinois.

GoLpHILL, S. (1990) “The Great Dionysia and Civic ideology” en Winkler, ] and
Zeitlin, E (eds) Nothing to do with Dionysos? , Princeton: 97-129.

GonzALEz de Tobia, A. M. (1983) “Doble logos en Medea” en Argos 7: 101-112.

Henricns, A. (199-1995) “Why Should I Dance”: Choral Self-Referenciality in
Greek Tragedy”, Airon 3.1: 56-111.

Kranz, W. (1933) Stasimon, Berlin.

Naacy, G. (1990) Pindar 's Homer, Baltimore and London.

Nacy, G. (1994-1995) “Transformation of Choral Lyric traditions in the Context
of Athenian State Theater”, Arion 3.1: 41-55.

PaRrry, H. (1978) The Lyric Poems of Greek Tragedy, Toronto and Sarasota.
Racg, W. H. (1990) Style and Rhetoric in Pindar *Odes, Atlanta.
RopriGUEz Adrados, E (1976) Origenes de la lirica griega, Madrid.

Abstract: Aesthetic integration of the chorus in Greek tragedy is a critical
task attractive. On several occasions we have stated our position on coral
functionality within the production of Euripides' tragedy. Medea’s third
stasimon provides an adequate corpus to show that fictional representa-
tion of theatrical activity, holding the original cult mimesis, provides the
mythohistorical poiesis in honor of the contemporary Athens of Euripides.
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