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REsSUMEN - En este articulo la autora trata de sefialar los limites de una interpretacion
en clave psicolégica del personaje de Helena en la tragedia homénima de Euripides.
Frente a tal enfoque, propone concebir la caracterizacién del personaje sin las ex-
pectativas propias del teatro naturalista y contemplar el conjunto de la obra como un
espectdculo dirigido a las emociones del auditorio antes que a su intelecto. En lugar de
preguntarnos guién es o como es Helena en clave psicolégica, debemos descubrir cdmo
se expresa a través de ella en clave patética la dicotomia entre realidad y apariencia que
recorre la obra. Por otra parte, la autora expone brevemente cudl ha sido la trayectoria
del personaje en la literatura occidental posterior.

PavLaBraAs cLAVE - Euripides, Helena, caracterizacién, tradicién occidental.

ABSTRACT - In this paper the author tries to point out the limits of an interpreta-
tion in psychological key about Helen’s character in Euripides’ homonymous tragedy.
Faced with such an approach, she suggests the characterization without the own
expectations of naturalistic theatre and watch the whole work as a spectacle aimed at
the emotions of the audience rather than their intellect. Instead of asking ourselves
who or how Helen is in psychological key, we must discover how iz is expressed through
hber in pathetic key the dichotomy between reality and appearance that runs through
the work. Moreover, the author outlines what has been the trajectory of the character
in subsequent Western literature.

Keyworbps - Euripides, Helen, characterization, Western tradition.

A. CARACTERIZACION DE HELENA EN LA TRAGEDIA HOMONIMA

En este articulo voy a exponer sucintamente algunas de las conclusiones a
las que he llegado tras estudiar durante los dltimos afios la caracterizacién en
la tragedia dtica cldsica y, concretamente, de la figura de Helena en la tragedia
homénima de Euripides. Y quiero empezar citando una descripcién de Medea
que lei un dia y que dice asi: “ella es una mujer y, sin embargo, actia como
un hombre. Es una bérbara, pero se comporta como una griega. Es fragil y
débil, pero capaz de destruirlo todo. Dice que ama, pero el poder de su odio
se manifiesta con igual intensidad. Es humana, pero posee poderes que van
mis alld de los limites humanos. (...) Ella es también madre, esposa, hechicera,
amante, asesina, amiga, enemiga, barbara, griega, victima, destructora, mortal
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e inmortal”. La descripcién, hecha por Hatzichronoglou (1993: 187), es bella
y atrayente, y ejemplifica de manera significativa las conclusiones a las que
podemos llegar sobre la mayoria de los personajes femeninos euripideos, a saber:
que se trata de figuras poliédricas, dotadas de rasgos antitéticos e incoherentes.
Los datos obtenidos sobre su caracterizacién proceden habitualmente de lo que
cada personaje dice sobre si mismo y de lo que los demds personajes dicen sobre
él. Opino que tal procedimiento descriptivo se agota en si mismo, puesto que
el retrato ambiguo que nos ofrece de Medea se convierte en punto de partida
y de llegada, pero no sefiala lo que hace singular a esta heroina, puesto que
también podriamos aplicarle a Hécuba en la tragedia homénima la mayoria de
los atributos que Hatzichronoglou le asigna a Medea.

Si Tycho von Wilamowitz hubiera leido a principios del siglo XX la citada
descripcién, habria afirmado posiblemente lo mismo que en su obra dedicada a
la técnica dramadtica de Séfocles’: que la ambigtedad del personaje de Medea
se debe a que el antiguo poeta trdgico anteponia el impacto emocional de las
escenas individuales a la coherencia de la caracterizacién y que la caracterizacion
por la caracterizacién misma no le interesaba o no era prioritaria para €l. Frente a
los excesos del realismo psicolégico, que estudia al personaje al margen del texto
y lo concibe como nucleo en torno al que gira una obra, Tycho llegé, a su vez,
a la postura radical de reducir al minimo la importancia de la caracterizacién y
de subordinarla siempre al efecto patético. Lo que comparten ambas posturas
extremas es el hecho de concebir la caracterizacién en la tragedia griega como un
problema. Ahora bien, ¢de quién es el problema: de los antiguos poetas griegos
o de sus lectores modernos? Opino que el problema es nuestro y que tal vez de-
beriamos dejar de preguntarnos guién es Medea o cualquiera otra de las heroinas
trigicas.

Entre la critica moderna proliferan, no obstante, los estudios de caracteriza-
cién centrados en describir la psigue peculiar e idiosincratica de dichas heroinas
y un ejemplo conspicuo de tal hecho lo constituye la bibliografia existente acerca
del personaje de Helena en la tragedia homénima de Euripides’. Cuando en mi
época de estudiante universitaria lei por primera vez esta obra, sin conocer en
absoluto la ingente bibliografia sobre ella, no encontré ninguna ambigiiedad en
la caracterizacién de Helena. Su historia me parecié conmovedora: ella, la hija
de Zeus, la esposa fiel de Menelao y amante madre de Hermione, sufre con
impotencia durante largos afios una mala fama inmerecida, acusada de haber
huido a Troya con Paris, de haber abandonado a su esposo y a su pequeiia hija
y de haber sido la causa de una guerra que se ha cobrado miles de vidas. Todo

! Wilamowitz-Moellendorff, T. von (1917), Die dramatische Technik des Sophokles. Philol.
Unters. 22. Berlin: Weidmann.

2 Schmiel 1972; Wolff 1973; Papi 1987; Juffras 1993; Fredricksmeyer 1996; Meltzer 2006;
Lush 2008; Davis 2009; Jansen 2012.
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ha sucedido contra su voluntad y por obra de Zeus, su propio padre. Griegos
y troyanos no solo ignoran que ella es inocente, sino que también desconocen
una verdad esencialmente trdgica: han luchado y han muerto por un fantasma,
no por una mujer real. Muchos afios después, al iniciar mi investigacién sobre
Helena en esta tragedia, descubri la existencia de numerosos estudios orientados
a sefialar la progresiva y creciente confusién entre Helena y el €idwAov hasta el
punto de que ambas entidades se hacen indistinguibles cuando la tragedia llega
a su fin. Desde esta perspectiva, las incoherencias del personaje encuentran su
explicacién en el hecho de que la Helena real lleva dentro de si las cualidades
negativas del €idwAov. El colofén de tal enfoque es el reconocimiento de la
ambigiiedad del personaje, ambigiiedad que supuestamente ha sido creada de
manera premeditada por el propio Euripides.

La obra de Jacques Derrida, De la gramatologia (2010), que desarrolla la idea
de que la escritura es un suplemento del habla’, ha repercutido notoriamente
en estudios recientes sobre esta tragedia: Gumpert (2001: 44-45) afirma tex-
tualmente que el €idwAov, como suplemento de Helena, “siempre amenaza con
reemplazar a aquello que suplementa y, por tanto, el eldwAov siempre se postula
como la Helena real y amenaza con ocupar su lugar. Si el €idwAov es la expresion
emblemitica de una l6gica suplementaria vinculada a la figura de Helena, tal vez
seria mas apropiado decir que Helena, en cierto sentido, es siempre un €idwhov
y que, lejos de representar una tradicién alternativa, el eldwAov constituye el
mito normativo de Helena en su forma mds descarnada y explicita”. Como el
significante lingiistico, el eldwAov de Helena la reemplaza, haciendo imposible
identificar a la Helena ‘real’ y distinguirla de la entidad que la sustituye. La
oposicién §voua-mpdypa no garantiza, por tanto, la posibilidad de distinguir
entre la Helena ‘real’ y el €{dwAov, el cual comparte con ella el nombre, pero
no su ser verdadero, puesto que “cuando Helena se define, se llama a si misma
Helena y, en consecuencia, el nombre permanece como término que define al ser
y al no-ser” (Pucci 1997: 43). Dada esta ambivalencia del nombre, “la Helena

* Idea ya expresada por Rousseau en sus Confesiones. Derrida (2010: 185) afirma que para
este pensador “la escritura es peligrosa desde el momento en que la representacién quiere
hacerse pasar por la presencia y el signo por la cosa misma. Y existe una necesidad fatal,
inscrita en el propio funcionamiento del signo, de que el sustituto haga olvidar su funcién de
vicariato y se haga pasar por la plenitud de un habla cuya carencia y flaqueza, sin embargo, no
hace mas que suplir. Puesto que el concepto de suplemento —que aqui determina el de imagen
representativa— abriga en si dos significaciones cuya cohabitacién es tan extrafia como
necesaria. El suplemento se afiade, es un excedente, una plenitud que enriquece otra plenitud,
el colmo de la presencia. (...) Pero el suplemento suple. No se afiade mds que para reemplazar.
Interviene o se insinda en-/ugar-de; si colma, es como se colma un vacio. Si representa y da
una imagen, es por la falta anterior de una presencia. Suplente y vicario, el suplemento es un
adjunto, una instancia subalterna que #iene-/ugar. En tanto sustituto, no se afiade simplemente
a la positividad de una presencia, no produce ningun relieve, su sitio estd asegurado en la
estructura por la marca de un vacio”.
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real estaba en lo cierto: ella no era otra cosa que su nombre o, incluso, solo su
nombre era realmente. Estamos ante una version teatral del Zratado sobre el no ser
de Gorgias: lo que tiene el ser es el idolo vacio, el simulacro de aliento” (Cassin
2000: 89). Euripides dibuja en su tragedia una multiplicidad de Helenas que
pugnan por su supremacia, pero a ninguna de ellas la podemos considerar ‘real’
o ‘auténtica’ de manera concluyente (Bassi 2000: 15). Tal enfoque implica que
no solo los personajes de la obra experimentan la confusién entre apariencia y
realidad, sino que los propios espectadores-lectores nos vemos inmersos en esa
confusién y, a diferencia de los personajes, cuando la obra llega a su fin somos
incapaces de sefialar una Helena ‘real’ y de trazar una linea divisoria clara entre
ellay el eldwAov.

Algunos dirdn, tal vez, que esta manera de estudiar al personaje es lo que
hace progresar nuestro conocimiento de la tragedia dtica cldsica; yo opino, no
obstante, que asi se logran recreaciones modernas acerca de un tipo de drama-
turgia cuya esencia es irrecuperable. No comparto una lectura de la tragedia
Helena y de su heroina en clave derridiana, puesto que su conclusién es que so-
mos incapaces de descubrir guién es Helena en realidad, cudl es su 100 verdadero
y latente bajo la superficie textual, pero siempre inaprehensible. Vale la pena
que sigamos preguntdndonos guién es Helena si lo que queremos es reflexionar
sobre nuestro mundo moderno y sobre nuestra moderna nocién del ‘yo’ a fravés
de los textos cldsicos. Pero en ese caso ya no estaremos hablando del mundo de
la tragedia dtica, sino de nuestro propio mundo vehiculado a través de ella. Si
queremos aproximarnos en la medida de nuestras posibilidades a ese fenémeno
irrepetible que fue la tragedia dtica, entonces debemos dejar de preguntarnos
quién es Helena, incluso en una tragedia en la que precisamente la afirmacién de
su identidad estd en juego, pero sin erigirse en ndcleo temdtico en torno al que
gire toda la obra.

Para convertir en nuclear el problema del ‘yo’ de Helena hay que hacer algo
que desde el principio hiere de muerte nuestra comprensién de este personaje y
de la tragedia homénima: hay que prescindir de los dioses. La frecuente visién
de Euripides como poeta subversivo e iconoclasta ha contribuido a infravalorar
el importante papel que desempeiia la religién tradicional en el conjunto de su
produccién dramitica. No obstante, la propia Helena nos dice en el prélogo de
la obra que fue Hera la que cre6 al eldwAov para castigar a Paris. A continuacién
afirma que a estos males se afiadieron los demds designios de Zeus, a saber:
suscitar la guerra entre griegos y troyanos con el fin de aliviar a la madre tierra
de un excesivo nimero de hombres y conceder a Aquiles su oportunidad para
la gloria guerrera. Helena menciona primero la creacién del €idwAov por parte
de Hera y después habla de los designios de Zeus, que nos remiten a la guerra;
resulta evidente, por tanto, que la diosa no crea el €idwAov para hacer posible
la guerra entre griegos y troyanos, puesto que esta guerra ya estd decidida por
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Zeus y es inevitable, con o sin el eidwAov. Es decir, Euripides nos presenta el
ardid de Hera como una contribucién al cumplimiento de los designios de Zeus,
sobre quien el poeta parece querer enfatizar desde el comienzo mismo de la obra
su responsabilidad dltima en la guerra de Troya. Quedaria asi implicitamente
cancelada esa ambigiiedad de Helena como causante de la guerra que tantas
veces se sefiala en diversos estudios, puesto que tanto si ella es la mujer infiel y
casquivana de la tradicién mitica como la esposa casta y fiel que nunca huyé con
Paris, la guerra de Troya tendré lugar de todos modos en virtud de unos planes
divinos que escapan al control y la comprensién de los seres humanos.

El final de la obra también abunda, igual que el prélogo, en el poder de la
voluntad divina sobre la vida humana: Céstor aparece como deus ex machina en-
cargado de transmitirle a los personajes la voluntad de Zeus —de la que nosotros,
los lectores-espectadores, ya habiamos sido informados por Helena en el prélo-
go—. Cistor también les informa sobre el futuro que Zeus les depara a Helena,
su hija, y a Menelao. Cuando reintegramos a los dioses en la tragedia de la que
forman parte, resulta dificil creer que Euripides tuviese como prioridad que sus
espectadores reflexionaran sobre quién es realmente Helena en la instantaneidad
de la representacién dramdtica ni que experimentasen una confusién semejante a
la de los personajes hasta el punto de no ser capaces de distinguir entre la Helena
real y el el8wAov, ni que detectaran tras las palabras y las acciones del personaje
indicios de su identificacién con los rasgos negativos del fantasma. Cuesta creer
que ese fuese el propdsito de Euripides cuando ponia en escena sus tragedias
ante un publico multitudinario y en su mayoria iletrado que acudia al teatro para
vivir ante todo una experiencia emocional, un publico deseoso de sentir con los
personajes antes que reflexionar con ellos en el transcurso de la representacion.
Si concebimos la tragedia como un especticulo dirigido a las emociones del
auditorio antes que a su intelecto, la caracterizacion del personaje no puede ser
valorada con las expectativas propias del teatro naturalista.

En mi investigacién anterior sobre la caracterizacién de Helena en la tra-
gedia homénima me planteé como objetivo encontrar una manera de estudiar
al personaje como parte inseparable del disefio global de la obra a la que perte-
nece. Me parecié que esta era la inica manera de conciliar el psicologismo y el
tychoismo sin incurrir en los excesos de ambos. En lugar de registrar rasgos de
caracterizacién basados en las palabras que un personaje dice sobre si mismo y
las que los demds personajes dicen sobre él (método de definicién directa) para
acabar llegando finalmente al callején sin salida de la ambigiiedad, opté por
investigar los recursos de caracterizacién que estdn controlados exclusivamente
por el propio poeta (método de presentacién indirecta)”.

Opino que si detectamos y estudiamos los rasgos de caracterizacién que
Euripides desarrolla y ejemplifica integrindolos en la arquitectura de la obra,
podremos entonces encontrar la conexién entre dichos rasgos, por un lado, y el
disefio dramitico al que estin subordinados, por otro, sin incurrir asi en el error de
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estudiar al personaje como una entidad aislable e independiente. Con este método
de estudio carece de sentido que nos preguntemos guién es o cémo es Helena, pero si
es pertinente investigar cdmo se expresa a través de ella la dicotomia entre realidad y
apariencia que recorre la obra, la brecha entre Helena y el mundo, una brecha que
no se observa en el personaje de Medea: esta heroina no ha entrado en conflicto
con el mundo de la obra, sino consigo misma y con los personajes concretos que
han atentado contra un orden de cosas que ella no cuestiona. El anilisis de los
mismos recursos de presentacién indirecta en Medea y Helena permite corroborar
la subordinacién de sus caracterizaciones al disefio global de sus respectivas tra-
gedias. Los recursos de presentacién indirecta que he investigado son cuatro: 1)
términos psicoldgicos; 2) pronombres personales y posesivos de 12 y 22 persona; 3)
usos de plural por singular y, por ultimo, 4) las imédgenes asociadas a cada heroina.

1. Términos psicoldgicos

Poco antes de asesinar a sus propios hijos Medea le dice al coro que su corazén
desfallece al contemplar a los nifios, ignorantes del final que les aguarda (kapdia
ofxetat, yuvaikeg, 1042-1043), pero después se reprocha a si misma su cobardia
por entregar su alma a blandos proyectos (poc€abat paABakovg Adyovg @pevi,
1052) y, cuatro versos mds adelante, vuelve a expresar horror por el terrible acto
que va a cometer, apelando a su Buudg con desesperacion: “jNo, corazén mio, no
realices este crimen!” (ur) 8fjta, Buué, un o0y’ €pydon tade, 1056), para concluir
con el célebre verso en el que afirma que es precisamente su Ouudg el que no le deja
otra opcién que el filicidio (Bupog 8¢ kpeicowv tdOV UiV BovAevudtwy, 1079)
y vuelve a animar de nuevo a su kapdia por medio de un imperativo: “jdrmate,
corazén mio!” (0mAiov, kapdia, 1242), a la vez que invoca a su desdichada mano
para que empufie la espada (& téAawva xeip éurf, Aape Elpog, 1244).

A través de los términos psicolégicos kapdia, @pnv y 6vudg Euripides
expone ante el auditorio interno (el coro) y el auditorio externo (los espectado-
res) el flyjo de pensamientos y sentimientos encontrados de Medea, asi como
el cardcter inevitable de la venganza contra sus enemigos. Semejante modo de
comunicacién con el auditorio interno y externo de la obra no se detecta en
Helena, quien nunca emplea términos psicolégicos ni para hablar de si misma
ni para referirse a los demds. Helena es un personaje que no reflexiona ni vacila;
la expresién de sus congojas no revela un conflicto consigo misma, sino con un
mundo cuyo orden se ha quebrantado por la accién caprichosa e incomprensible
de la divinidad. En lugar de apelar a términos psicolégicos Helena insiste en la
contraposicién entre £yw y Svoua, entre Tpaypa y o®ua, en definitiva, entre ella
misma y el e{dwAov o fantasma que la ha suplantado durante diecisiete largos
afios: una y otra vez la oimos exclamar que no fue ella la que marché a Troya, no
tue ella la que compartié el lecho de Paris, sino que quien cometié esas acciones
fue el eldwAov.
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Las diferencias entre Medea y Helena en cuanto al uso y frecuencia de
términos psicoldgicos responden, por tanto, a una manera distinta de plantear
el conflicto del personaje y su relacién con el mundo. Dicho de otra manera:
tales diferencias no son la causa, sino la consecuencia del particular universo
dramitico concebido por el poeta en cada tragedia. En Medea la psique de la
heroina, en conflicto consigo misma, es mds accesible para el auditorio interno y
externo de la obra; en Helena, por el contrario, la psique del personaje es menos
accesible porque el poeta ha decidido conseguir el efecto patético poniendo el
acento, no en los ‘procesos mentales’ o en el flujo de pensamientos de Helena,
sino en su anhelo por recobrar la relacién arménica con los demds en un cosmos
cuya comprensién se ha hecho imposible para el ser humano.

2.Uso de los pronombres personales y posesivos de 12y 22 persona

Las diferencias entre las dos heroinas son aqui cualitativas, no cuantitativas.
Mientras que Medea utiliza los pronombres en discursos que parten de la expre-
sién del dolor individual, pero que desembocan finalmente en consideraciones
generales sobre la condicién humana, la insistencia de Helena en la mencién
explicita de la primera persona de singular enfatiza el dolor individual sin tras-
cender nunca de la esfera de lo personal. Medea se siente parte integrante de
ese mundo que comparte con los demds personajes: en los versos liricos que
preceden a su entrada en escena, expresa desde el interior de la casa sentimientos
de ira y dolor por la traicién de Jasén. Después entra en escena y pronuncia una
rhesis (214 sqq.) de marcado cardcter reflexivo en la que expone la situacién de
subordinacién de las mujeres con respecto a los hombres. Se comprueba aqui que
la transicién formal de los versos liricos a los trimetros ydmbicos va acompafiada
de una transicién conceptual desde el dolor particular hacia consideraciones
generales sobre el dolor de ser mujer en un mundo de hombres. Tal transicion
es, ademds, pragmadtica: Medea intenta ganarse la buena voluntad del coro de
mujeres corintias para que colaboren con ella en la venganza contra Jasén. En
el caso de Helena, sin embargo, la transicién formal de los versos liricos a la
rhesis no va acompafiada de una transicién conceptual, puesto que Helena nunca
sale de la esfera de lo personal y su inico objetivo es la pura expresién del dolor
individual: tanto en los versos liricos como en la rbesis lamenta el suicidio de
su madre Leda, la muerte de su esposo Menelao y el incierto destino de sus
hermanos, los Dioscuros.

La comparacién entre Medea y Helena en lo que respecta al uso de los
pronombres revela la tendencia —centrifuga— de Medea a ir de lo particular
o personal hacia consideraciones de carcter general, mientras que la tenden-
cia —centripeta— de Helena la impulsa a no abandonar nunca la esfera de lo
personal ni a introducir reflexiones de indole general en la exposicién de sus
sufrimientos. Tales diferencias estin en consonancia, ademds, con la también
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diferente relacién entre personaje y mundo en cada tragedia: Medea ha entrado
en conflicto con Jasén y, a la vez, consigo misma, pero no con el mundo, cuyo
orden no cuestiona ni pone en duda, mientras que Helena desea precisamente
recobrar una relacién arménica con un mundo del que no se siente parte y que se
ha vuelto caético y confuso a causa del eidwAov creado por Hera.

Por otra parte, el distinto uso de los pronombres que se produce en los
didlogos entre Medea y Jasén, por un lado, y entre Helena y Menelao, por otro,
abunda en esa distinta relacién entre personaje y mundo: las irreconciliables
diferencias de la primera pareja nacen del desequilibrio introducido por Jasén
en el orden sistémico del cosmos tragico y se expresan lingiiisticamente en la
manera en que ¢l desvincula su destino del de Medea por medio de una neta
separacién entre €yw y o0 (Med. 446-464), mientras que ella, que sufre las
consecuencias del error de Jason, entrelaza ambos pronombres (Med. 465-515).
La pareja formada por Helena y Menelao experimenta, por el contrario, un
proceso de reconciliacién una vez que el marido descubre y confirma la existencia
del eidwAov (Hel. 623 sqq.); el uso de los pronombres revela aqui la unién recién
sellada de la pareja, que se necesita mutuamente para regresar a Grecia y recu-
perar una relacién arménica con un mundo cuya comprensién no estd al alcance
de los simples mortales.

3. Uso del plural por el singular

Helena utiliza plural por singular la mitad de veces que Medea. A la dife-
rencia cuantitativa viene a sumarse otra cualitativa, a saber: un uso predominan-
temente pragmadtico del plural por el singular en el caso de Medea frente a otro
uso predominantemente patético en el caso de Helena, cuyos plurales suelen
estar al servicio de la expresién enfitica de su propio sufrimiento, que no se debe
aun dafio infligido por otro personaje, sino a la escisién o ruptura que se produce
entre ella y un mundo en el que la caprichosa accién de los dioses ha sumido
a los hombres en el engafio de las apariencias. He constatado que cuanto mds
armonica y estable es la relacién personaje-mundo, mayor es también el indice de
frecuencia de dichos plurales y su uso pragmadtico. La ruptura de ese equilibrio
va acompaifiada, por el contrario, de un menor indice de frecuencia y de un uso
mayoritariamente patético del plural por el singular. Dos escenas cruciales de
Medea ofrecen ejemplos de plurales de (falsa) modestia que son producto del
célculo, no de la emocién: en la primera escena (307 sqq.), Medea enmascara
sus verdaderas intenciones ante el rey Creonte y consigue que la deje permanecer
un dia mds en Corinto antes de encaminarse al destierro; en la segunda, finge
docilidad ante Jasén, haciéndole creer que acepta resignadamente el destierro
(872 sqq.) y logrando asi que ¢l baje la guardia y acepte que los nifios le lleven a
la princesa el peplo y la corona que acabarin con su vida.

Los plurales que utiliza Medea contribuyen, por tanto, a su plan de

128



Caracterizacién de Helena
en la tragedia homoénima de Euripides y tradicién posterior del personaje

venganza; con ellos consigue atenuar la impresién de egocentrismo que produci-
ria el empleo recurrente de la primera persona del singular y, como hemos visto,
tal estrategia le funciona. En el caso de Helena, su uso del plural por el singular
estd asociado, sobre todo, a la expresién de la emocién y mucho menos al cél-
culo. Los dos unicos ejemplos en los que cambia el singular por el plural con el
objetivo de engaifiar corresponden al didlogo con Teoclimeno (He/. 1390-1435;
plurales: Nuiv, 1399 y 8i1da&duecba, 1426), en el que se inventa un falso ritual en
el mar para que el rey egipcio le proporcione una nave en la que pueda huir junto
con Menelao. El engafio de Helena es moralmente aceptable, puesto que estd
orientado a conseguir el regreso a Grecia con su legitimo marido, mientras que
el de Medea —sobre todo en su segundo didlogo con Jasén— provoca nuestro
rechazo porque estd orientado hacia el crimen mds horrendo de todos: el filicidio.

4. Mayor o menor control del poeta sobre la imagineria de 1a obra

El control del poeta sobre las imdgenes que emplea es menor en las tragedias
que revelan un equilibrio en la relacién personaje-mundo, pero mayor en las
tragedias que revelan la ruptura de dicho equilibrio. A este respecto resulta
especialmente ilustrativa la comparacién entre Esquilo y Euripides. Las tragedias
de Esquilo manifiestan un menor control, puesto que varios personajes utilizan
la misma imagen y la integran en su discurso de modo que se supone entendida
de la misma manera tanto por el auditorio interno como por el auditorio externo
de la obra. Ademis, el hecho de que la misma imagen también sea aplicada a
varios personajes incrementa su frecuencia de uso e impide vincularla con un
solo personaje en particular. La recurrencia de las imdgenes consigue, de esta
manera, que el lenguaje del poeta y el de los personajes sean coincidentes. Un
ejemplo ilustrativo lo constituye la imagen del leén en la tragedia Agamendn,
donde los personajes la emplean en el entendimiento de que los demis la
comprenderdn y percibirdn el entramado de alusiones que tal imagen implica.
El coro cuenta la fabula del cachorro de leén criado en el hogar de un hombre
y que se muestra manso y carifioso con todos, pero que al crecer revela el fiero
instinto heredado de sus padres (4g. 717-736); mas adelante, Agamenén llama
“sanguinario leén” (wunotng Aéwv, Ag. 827) al ejército griego que asalta las
murallas de Troya; por su parte, Casandra no menciona el nombre de Egisto,
sino que se refiere a ¢l hablando de “un cobarde leén que anda suelto por la casa
y se revuelca en el lecho a la espera del sefior que regresa” (Aéovt” Gvalkiv v
Aéxer oTpwPdEVOV / 0ikovpdy, oipot, TdL HOAGVTL deomdTn, Ag. 1224-1225) y
también se refiere a Clitemnestra como “esa leona de dos patas que comparte su
lecho con el lobo cuando el noble leén no se halla en su guarida” (attn dimovg
AMawva suykotpwpévn / Aokwt, Aéovtog eDyevodg drovaiat, Ag. 1258-1259).

A diferencia de Esquilo, el mayor control de Euripides sobre las imdgenes
que emplea en Helena se pone de manifiesto en la tendencia a la individualizacién.
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Un ejemplo concreto lo constituye la sorprendente y anémala identificacién de
Helena con una mapBévog, identificacion que el poeta no confia a los demds
personajes ni a la propia Helena. Es Euripides quien nos la presenta de manera
indirecta o implicita como si fuese una doncella. La inadecuacién entre la imagen
y la realidad pone de relieve precisamente la ruptura del equilibrio o continuum
entre personaje y mundo. Aquella femme fatale de la tradicién mitica que se
habia fugado a Troya con Paris se presenta ahora como una Helena-nap6évog,
una mujer recatada y poseedora todavia de una belleza juvenil, muy celosa de
su castidad y totalmente fiel a Menelao, de quien no tiene noticias desde hace
diecisiete afios e ignora si ha salido de Troya vivo y victorioso. Esta nueva Helena
no solo es inocente de haber causado la guerra, sino también de haber mantenido
relaciones sexuales con Paris.

Por otra parte, el hecho de que rechace enérgicamente a Teoclimeno contri-
buye a su caracterizacién como esposa casta que anhela vivamente el reencuentro
con su marido y tal caracterizacién se ve asimismo reforzada por las palabras con
las que maldice su belleza, origen de tantas desgracias (260-266, 304-305). En
los versos 375-385 menciona a dos mapBévor: Calisto y la hija de Mérope, ambas
transformadas en animales como castigo divino a causa de su belleza. Helena
lamenta no haber corrido la misma suerte que estas doncellas, hasta el punto
de estar dispuesta a cortar sus cabellos, arafiarse el rostro y vestirse de luto para
engafiar a Teoclimeno y poder asi escapar de Egipto (1186 sqq.).

Esta nueva Helena requiere un nuevo espacio y la relevancia de tal conexién
se hace evidente cuando constatamos que la primera palabra del primer verso de
la obra es el Nilo, cuyas “bellas ondas virginales” nos sefiala la heroina (NefAov
pév aide kaAMmdpBevor poat, 1) por medio de aide, pronombre demostrativo
que “acompaiia deicticamente el gesto del personaje que recita el prélogo, quien
advierte a los espectadores acerca de la identidad del rio que tienen (personaje
y publico) ante su vista: no se trata ni del Simunte ni del Escamandro, los dos
rios que bafiaban la llanura de Troya; ni del Eurotas, el rio del Peloponeso que
riega la ciudad de Esparta (...), se trata de las corrientes del Nilo, el rio egipcio”
(Ndpoli 2007: 110). El interés de esta indicacién geogréfica no se agota en la
mera deixis, puesto que las ondas del Nilo son calificadas como kaAMmdpBevor
y los dos elementos que componen este adjetivo sefialan cualidades que encon-
traremos en el personaje. La belleza de Helena no es algo nuevo ni sorprendente,
sino inseparable de su propia naturaleza; ahora bien, Euripides si nos sorprende
con la caracterizacién contradictoria de Helena como yuvn y map8évog al mismo
tiempo.

Por medio del adjetivo kaAAindpBevor el poeta insintia desde el primer
verso de la obra ese rol nuevo y contradictorio que va a asumir el personaje
en el transcurso de la obra. Poco después encontramos la palabra map6évog
aplicada a Psdmate, la esposa de Proteo, y a Tednoe, la hija de ambos (4-11).
El paralelismo implicito entre las dos parejas formadas por Psimate-Te6noe
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y Helena-Hermione sirve para poner de relieve la anémala situacién de esta
ultima. Mientras que Psimate ha llevado la vida normal de una esposa y su
hija ha renunciado voluntariamente al matrimonio para convertirse en profetisa,
Helena, por el contrario, parece haber regresado al estatus de doncella y su hija
Hermione, sola en Esparta y sin la compaiia de sus padres, se verd abocada a
una virginidad involuntaria (Gvavdpog, 283; mas adelante, dyauog, 689).

La paradéjica recaracterizacién de Helena como mapBévog contribuye a
ponderar su inocencia, su castidad y su lealtad a Menelao, a la vez que lleva
emparejada una belleza que no se ha marchitado a pesar del paso del tiempo*.
Hermione, a diferencia de su madre, es una mapbévog involuntaria cuya
prolongada map@evia viene asociada por parte de Helena con esos rasgos
negativos que no parecen afectarle a ella (282-283):

N & dyAdiopa dwudtwyv €UV T’ €pu,
Buydtnp dvavdpog moAia TapOeveveTar.

La que fuera mi tesoro y el de mi casa, mi hija, sin marido, verd cémo encane-
cen sus cabellos mientras todavia es doncella.

Adviértase que las palabras que remiten a la carencia de marido (Gvavdpog)
y al encanecimiento (ToA1d), se sitGan inmediatamente antes de mapBevevetat.
Semejante contigiiidad pone de relieve los inconvenientes que le plantean a
Hermione su situacién actual y el futuro que le espera, soltera y envejecida,
mientras que su madre se esfuerza por evitar el matrimonio con Teoclimeno
y conserva una hermosa cabellera rubia diecisiete afios después de abandonar
Grecia. Por otra parte, la referencia a Hermione como dyAdiopa dwpdtwv (282)
evoca la mencién de Eidé, la hija de Proteo, como t0 untpog ayAdioy’ (11) y
sugiere un nuevo paralelismo implicito entre las dos madres y sus respectivas
hijas, pero un paralelismo que nuevamente hace destacar la desfavorable situacién
de Helena y Hermione.

Opino que la discordancia implicita entre los roles de esposa y madre y la
recaracterizaciéon de Helena como mapBévog se debe a que su mapBevia es un
rasgo que no ha sido construido a través de las palabras de los demds personajes
de la obra, sino creado y controlado exclusivamente por el poeta. El trabajo de
Voelke (1996: 285) contribuye a apoyar mi punto de vista cuando afirma que “la
asimilacién de Helena a una joven doncella no solo es resultado de la comparacién,
sino que se inscribe en su propio modo de actuar y en las circunstancias de su
desplazamiento desde Esparta a Egipto. Fue, en efecto, en el momento en que
estaba cogiendo rosas en honor a Atenea Chalkioikos, cuando la rapté Hermes

*Incluso en dos ocasiones la llaman veavi (1288) y nai (1356).
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para llevirsela a tierra egipcia (244-249). Tanto la recoleccién de flores como el
rapto por parte de la divinidad nos remiten a los modelos miticos de map6évog,
en primer lugar Core, pero también Creusa y Europa”. La tnica comparacién
explicita de Helena con una doncella raptada la hace el coro cuando compara
el llanto de Helena en el momento del rapto con el de una Ninfa o una Nayade
perseguida por Pan (184-190), pero el resto de asociaciones entre Helena y una
napBévog proceden del propio Euripides, no de las palabras de los personajes, y
este total control ‘autorial’ explicaria el hecho de que Helena encarne ella misma
el rol de mapOévog a través de su identificacién implicita con Perséfone y de su
asociacion con la diosa Atenea.

Frente a Helena, la tragedia Medea esti mds préxima a las obras de Esquilo’.
Las diferencias entre ambas obras estdn en conexién con el particular disefio
dramitico de cada obra y dicho disefio se encuentra, a su vez, en conexién con
una determinada visién de la relacién entre personaje y mundo: relacién de
equilibrio y armonia en el caso de Medea, pero de ruptura y desequilibrio en
el caso de Helena. Para empezar, quiero poner de relieve el cardcter explicito
de las imdgenes asociadas a Medea por parte de los demds personajes y la
vinculacién implicita de dichas imédgenes con el mito al que pertenece la heroina;
tal vinculacién favorece su integracién orgédnica en el disefio dramdtico de la
obray en la caracterizacién del personaje. La nodriza lamenta en el prélogo que
su seflora, desesperada, no preste a las palabras de sus amigos mds atencién que
la que prestarian “una roca o una ola marina” (tétpog fj Baddociog / kKAVIwY,
28-29). Los vehiculos de comparacién, la roca y la ola, son parte de la leyenda
que vincula a Medea con Jasén: la heroina es tan intratable como los propios
elementos que la nave Argo tuvo que encarar en su famoso viaje. Otros ejemplos
de semejante interaccién poética serdn recurrentes en el drama. La imagen que
emplea la nodriza recuerda mucho, por otra parte, a la queja que Patroclo le hace
a Aquiles cuando le dice que sus padres deben de haber sido “el grisiceo mar y
las escarpadas rocas” (IZ. 16. 34-35): tan intransigente es el héroe ante el grave
peligro que corren sus amigos.

La nodriza también hace referencia a la volubilidad de Medea por medio
de una imagen meteorolégica (106-108): teme que ella pronto “encenderd /
prenderd” (&vapel) con mayor odio la “nube de lamentos” (Vé@og oiuwyfig)
que crece desde su inicio. El relimpago sugerido aqui desarrolla una imagen
latente en la prediccién que hace la nodriza de que Medea no hard cesar su célera
hasta que “fulmine” a alguien (kamaokfpat, 94), puesto que el mismo verbo
describe la accién de los relimpagos. La propia Medea expresard su deseo de
que un reldmpago atraviese su cabeza (810 pov ke@aAdg @AOE ovpavia / Pain,

5 Para este breve repaso de las imagenes vinculadas a Medea en la tragedia homénima me

he basado en el trabajo de Boedeker (1997: 127-148).
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144-145), mientras que al final de la obra Jasén se queja dolorosamente de que
los dioses han fulminado contra él a la vengadora Medea (tov cov & aAdotop’
eig €W €oxnav Oeot, 1333).

Mis adelante, la nodriza le advierte al coro que va a ser dificil convencer
a su sefiora de que salga del interior de la casa, puesto que “lanza a sus criadas
fieras miradas de leona que acaba de parir” si alguna se le acerca (kaitot tokadog
dépyua Aeaivng / drotavpoitat duwoiv, 187-188). En el estdsimo final, una vez
que Medea ha entrado en casa para asesinar a su hijos, el coro la describe como
una sangrienta Furia vengadora (1260), una vagabunda que sobrevivié a las
inhospitalarias Simplégades para esforzarse en vano por sus hijos (1261-1264),
una fuente de polucién y sufrimientos enviados por los dioses (1268-1270) y
al escuchar el llanto de los hijos de Medea poco antes de morir a manos de su
madre, el coro utiliza las mismas imdgenes que la nodriza cuando afirma: “pues
si que eras td roca o acero” (métpog 1 6idapog, 1279-1280) y corrobora asi la
caracterizacién inicial del personaje como una mujer dura e intratable.

En contraste con las palabras de la nodriza y el coro, Medea no se presenta
a si misma como una fuerza natural temible, sino como una victima del mar que
busca un lugar seguro en tierra. Se encuentra a la deriva en el mar de la vida,
sin patria a la que regresar, sin familia que la acoja de nuevo, sin un lugar para
cambiar de fondeadero de su desdicha (252-258). Cuando Creonte le comunica
que debe abandonar Corinto, Medea se describe como una viajera atribulada
que lamenta que sus enemigos estén desplegando todas sus velas contra ella y
que no pueda encontrar lugar para desembarcar de su desgracia (278-279). El
coro, que al comienzo de la obra se une al dolor de Medea porque no se imagina
el peligro que corren las vidas de los nifios, repite la misma imagen ndutica para
referirse a las desgracias que la acongojan: “un dios te ha arrastrado a una ola
de infortunios, y no hay salida” (g €ig dmopdv oe kAUSwva Oebg, / Mrdeia,
KAK®V €mOpevoe, 362-363; cf. también 431-445, especialmente peBoppicacbat,
442). La imagen de Medea —ofrecida por ella misma y aceptada por el coro—
como victima de las fuerzas naturales, de las tormentas y del mar, contrasta
notoriamente con las imdgenes de la nodriza, que compara a su sefiora con esas
terribles fuerzas. Independientemente de qué personaje utilice dichas imédgenes
y con qué propésito, todas ellas interactian poéticamente con el contexto mds
amplio del mito de Jasén y Medea y de su largo viaje por mar en la nave Argo.

La imagineria de la obra no se agota en las imdgenes nduticas. La nodriza
también compara a Medea con animales peligrosos: en primer lugar, ella “dirige
miradas de toro” a sus hijos (Supa tavpovuévnv, 92-93), descripcién que,
nuevamente, interactia con el mito de la famosa pareja: la metifora evoca a
los toros que exhalan fuego y que Jasén tuvo que uncir al arado, hazafia que
la propia Medea menciona mds adelante (478). La misma mujer que una vez
ayudé a Jasén a vencer a los toros asesinos de su padre, ahora mira como un
toro a los hijos que nacieron de su unién con Jasén. No solo dirige miradas de
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toro a sus hijos, sino que también —afiade la nodriza— “lanza a sus sirvientes
la mirada de una leona con cachorros” (tokddog dépyua Aeaivng drotavpodrtat
duwotv, 187-189). La imagen de Medea como una leona parturienta que mira a
los demds con fiereza para proteger a sus cachorros se convertird en una imagen
irénica cuando Medea revele su intencién de asesinar a los nifios, pero incluso
es discordante en los versos citados (187-189), puesto que poco antes la nodriza
ha expresado su temor de que Medea podria ocasionar algin dafio a sus hijos
(92-93, 95) y considera prudente mantenerlos alejados de su madre cuando estd
enojada (90-91, 101). Jasén también ve a Medea como “una leona, no una mujer”
(1342) y, horrorizado por los crimenes que acaba de cometer, pone a Zeus por
testigo de los ultrajes recibidos por culpa de esa “odiosa e infanticida leona” (oid
T€ TAOXOUEV €K TF¢ puoapdc / kal maidopdvov thode Acaivng, 1406-1407)¢.
Medea acepta la comparacién hecha por Jasén: “Llamame, si lo deseas, leona
y Escila que vive en la roca tirrénica. Porque yo he herido tu corazén, como
tenia que hacerlo” (1358-1360) y poco después le recuerda que los nifios estin
muertos, precisamente porque esa palabra le ‘morderd’ (dn€etat, 1370; cf. también
ddkotpt 1344-1345). Previamente era Medea la ‘mordida’ (dnxOeioa, 109-110)
por sus desgracias. Ahora los papeles se han invertido. A la comparacién con
una leona, Jasén afiade la comparacién con Escila, la criatura mds temida por
los marineros griegos: “leona, no mujer, de natural mds salvaje que la tirrénica
Escila” (Aéawvav, o0 yuvaika, tfig Tuponvidog / TkOAANG €xovoav dypiwtépav
@uotv, 1342-1343). Como sucedia con el uso de las imagenes nduticas, también
aqui parece posible contemplar la comparacién de Medea con Escila dentro del
contexto mds amplio del mito de los Argonautas: Jasén considera a Medea mds
temible que los peligros que €l encaré durante su gran aventura.

A través de los cuatro recursos de presentacién indirecta de Helena que aca-
bo de exponer (indice de frecuencia de términos psicolégicos, uso de pronombres
personales y posesivos de 12 y 22 persona, sustitucién de singular por plural y
grado de control del poeta sobre las imédgenes que emplea), Euripides ha procu-
rado involucrar emocionalmente al auditorio en los sufrimientos de la heroina,
que anhela revelar su inocencia a un mundo incapaz de distinguir entre realidad
y apariencia. No me imagino a ese auditorio plantedndose durante la represen-
tacién de la obra si Helena es verdaderamente casta y fiel o todo lo contrario

®En Agamendn, Casandra se refiere a la falsedad de las palabras y de la actitud de
Clitemnestra con respecto a su marido, quien ignora los crimenes que trama “esa lengua
odiosa de perra que acaba de lamerle y de erguirle, afectuosa, las orejas” (00 01dev ofa yYA@ooa
wontig kuvdg, / Aééaca kdkteivaoca aidpdvoug Siknv, 1228-1229). Al igual que Jason,
Casandra también la identifica con Escila (... ZkOAAav Tiva / oikoDoav év étpaiot, vautidwy
PAGPNV, 1233-1234) y con una leona (attn dimovg Aéava cuykoipwuévn / Adkwt, Aéovtog
€0yevolg anovoiatl, 1258-1259).
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ni llegando a la conclusién de que es imposible determinar su culpabilidad o
inocencia a causa de la ambigiiedad del personaje. Es probable que entre ese
auditorio hubiese un reducido grupo de atenienses cultos capaces de apreciar el
sustrato filoséfico sobre el que se asienta la obra, asi como sus figuras de diccién
y de pensamiento, pero creo que ni siquiera esa reducida élite habria centrado sus
reflexiones en determinar si la nueva Helena de Euripides era verdaderamente
inocente o no. Este tipo de consideraciones estin asociadas a nuestra lectura
moderna —silenciosa e intelectualizada— de los textos cldsicos en un contexto
cultural e ideolégico bien distinto del de la Grecia clésica.

B. TRADICION POSTERIOR DEL PERSONAJE

A diferencia de Euripides, la literatura posterior siguid, en lineas generales,
la historia tradicional de la Helena que si fue a Troya. En la Eneida de Virgilio,
Eneas la presenta como una odiosa Erinia de su propia patria y de Troya (Verg.
A. 2. 571-574); en la Heroida XVI1I de Ovidio, el poeta nos devuelve la imagen
ambivalente de una Helena aparentemente casta, pero a la vez dispuesta a
dejarse seducir por Paris mientras Menelao estd ausente. Quinto de Esmirna,
poeta griego del siglo IIT d. C., constituye una excepcién, puesto que adopta una
actitud clara a favor de la inocencia de Helena: en el libro XIII de los Posthome-
rica, Afrodita impide que Menelao la mate con su espada y el propio Agamenén
afirma que Helena es inocente y que el culpable fue Paris, que ya pagé por ello
(Q. S. 13. 385 sqq.); en el libro siguiente, el XIV, Helena sale de Troya, aver-
gonzada y temerosa, pero el poeta cuenta que, por donde va pasando, provoca
admiracién la belleza de la mujer “sin tacha”. Con la cabeza cubierta por un velo,
sigue los pasos de su marido, a quien después le dird que no lo abandoné por su
voluntad, sino forzada por Alejandro (Q. S. 14. 39 sqq.).

La figura de Helena seguird presente en la Edad Media gracias a la amplia
recepcién que tuvo la materia troyana a través, entre otros, de Dictis Cretense y
Dares Frigio, cuyas obras se dieron a conocer en sendas traducciones latinas de
los siglos IVy VI d. C”. Ambos afirman haber sido testigos oculares de la guerra
de Troya: Dictis del lado griego, Dares del troyano (1873: 14). Este ultimo dice
que Helena no fue raptada en contra de su voluntad y que regresé con Menelao
mis afligida que cuando habia llegado; Dictis, aunque no hace explicito el con-
sentimiento de Helena, cuenta que pidié a Priamo que no la devolviesen, bien
por su pasién por Alejandro, o por temor a ser castigada. En un reciente trabajo,
Morenilla Talens y Bafiuls Oller sefialan que la literatura medieval presenta a
Helena “como simbolo de la belleza casquivana y del peligro que se encarna en

7 Dictys, Cretensis (1825), De Bello Trojano. .. Accedunt Josephi Iscani De Bello Trojano Libri
Sex. A. J. Valpy. London / Dares (1873), Daretis Phrygii de excidio Troiae historia. F. Meister.
Leipzig: Teubner.
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la mujer, la tentacién del pecado que arrastra el alma a su perdicién. Solo en la
poesia cortesana de la Edad Media tardia, sin apartarse de la figura tradicional,
puede observarse una cierta apreciacién de Helena al incorporarla a la poesia
cortés en la que se plasman las quejas por el desdén de la amada” (Morenilla
Talens y Bafiuls Oller 2012b: 81).

Un breve repaso de la presencia de Helena en el teatro europeo de época
moderna y contempordnea nos ofrece el siguiente panorama: en Troilo y Crésida
de Shakespeare, aparece solo en la escena primera del tercer acto de la obra y
su papel consiste simplemente en eszar, puesto que no tiene nada que hacer en la
historia que nos cuenta el dramaturgo inglés. En Elena casta (1721), Pier Jacopo
Martello elige la versién de Helena que da la tragedia de Euripides y se la dedica
a una dama erudita, cuyas virtudes considera idénticas a las de su protagonista.
Ahora bien, aunque Martello no encontré discutible o ambigua la inocencia de
la Helena ‘real’, su realismo psicolégico le llevé a introducir importantes cambios
en la caracterizacién de este personaje, que, a diferencia de la Helena euripidea,
no protagoniza el comienzo de la obra ni es ella la que planea la fingida muerte
de Menelao y su astucia se reduce a darle al rey de Egipto pistas falsas sobre la
identificacién de Menelao.

En Fausto de Goethe, Helena protagoniza el tercer acto de la segunda parte
de la obra. A diferencia de Margarita, no es una mujer real, sino un simbolo
eterno de perfeccién y belleza, de sensualidad y pasién, carente de las tradicio-
nales connotaciones negativas. Antes de Goethe ya formaba parte de muchas
de las historias basadas en el Dr. Fausto que se habian ido publicando desde el
siglo XV1, dentro y fuera de Alemania. En su drama sobre el tema, el inglés
Christopher Marlowe, ya habia hecho célebre la exclamacién de Fausto ante
la aparicién de Helena: “¢Es este el rostro que lanzé a mil naves?”. Goethe,
por su parte, decide convertir a Helena en el simbolo de la poesia cldsica para
que su unién con Fausto, prototipo del hombre moderno, plantee la cuestién
de la relacién entre el alma moderna y el mundo antiguo y/o la fusién entre
romanticismo y clasicismo.

El siglo XX ofrece pocas recreaciones o adaptaciones del mito de Helena.
En la obra La guerra de Troya no tendrd lugar (1935), Jean Giraudoux hace a
Helena consciente del negativo poder de su belleza, poder del que no puede
librarse. El autor sitda la accién en el momento en que Helena tiene que llegar
a Troya, pero los griegos todavia no han declarado la guerra, metifora de la
situacién vivida en Europa en los afios previos al estallido de la Segunda Guerra
Mundial. Héctor, que no quiere la guerra, estd dispuesto a devolver a Helena y
lo intenta continuamente hasta que la realidad de los hechos escapa a su control
en el dltimo acto. Grecia necesita un pretexto para la guerra y ese pretexto es
Helena, a quien Ulises define como “una de esas raras criaturas que el destino
pone en la tierra para servirse de ella” (Giraudoux 1955: 70). Helena, ademis, no
es solo un pretexto: Giraudoux también la presenta de manera alegérica al final
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del acto 1, donde la Paz conversa con Helena, que encarna aqui a la Guerra y es
incapaz de ver claramente a su interlocutora.

En las escasas recreaciones de la figura de Helena que ofrece la literatura
espafiola, ella representa la belleza que cautiva y destruye a los que la rodean.
Asi sucede en la pieza teatral de Luis Riaza, Calcetines, mdscaras, pelucas y pa-
raguas (Antitragedia recosida con retazos de poetas muertos) (1998). Como sefalan
Carmen Morenilla y Vicente Bafuls en un trabajo reciente, se trata de “un caso
extremo de presentacién de Helena como un personaje pasivo en modo alguno
responsable de los deseos que provoca su belleza y de las desgracias que esos
deseos provocan en quienes la rodean” (Morenilla Talens y Bafiuls Oller 2012b:
84). Para Riaza, Helena es Hache, la letra sin sonido y solo la conocemos a
través de las palabras de los demds personajes de la obra (89). “Helena es nadie,
pero no un nadie particular, sino un nadie compartido, es lo que todos desean y
no poseen” (91). “Helena es lo que todos desean porque los demis lo desean, un
deseo sin contenido concreto, sentido solo como simbolo del poder en tanto que
su posesion es la posesién de lo que los demds ansian poseer, por lo que no se
duda en acudir a la violencia de buen grado, puesto que la violencia es el camino
para mantener o lograr el poder en una espiral sin fin” (92).

El balance general de este breve repaso por la dramaturgia europea mo-
derna y contemporinea es que en ella Helena aparece casi siempre reducida a
la condicién de simbolo y de objeto en manos de los hombres, encasillada en el
rol de esposa infiel y de mujer casquivana cuya belleza es seductora y destruc-
tiva a la vez. Otras figuras como Clitemnestra o Medea, cuya caracterizacién
clésica no era acorde ni a la moral de la antigiiedad ni a la judeo-cristiana, si
cuentan con recreaciones en las que se realiza una especie de justificacién de su
comportamiento. En opinién de Morenilla Talens y Bafiuls Oller (2012b: 94) la
causa “debe buscarse no tanto en la caracterizacién negativa de la figura, puesto
que también la tuvieron en el mundo clisico otras, como en el gran peso de la
Iliada en la tradicién cldsica en sentido amplio”. No obstante, la cosificacién
de Helena y su tratamiento estereotipado en la literatura occidental posterior
parten con frecuencia de un conocimiento superficial de su caracterizacién en la
épica homérica, tal y como sefalan acertadamente los dos autores citados y como
yo misma he intentado demostrar en mi investigaciéon sobre Helena.

Quisiera afiadir ahora que otra posible causa estaria en el tipo de accién de
la que se le hace responsable. Asi, mientras que griegos y troyanos mueren por
causa de la seduccién que ha ejercido la belleza de Helena sobre Paris, Agamenén
en la tragedia homénima de Esquilo muere herido por el hacha de Clitemnestra,
que desea vengar el sacrificio de Ifigenia, por su parte Medea degiiella a sus
propios hijos para vengarse del ultraje de Jasén y Fedra en Hipdlito escribe antes
de suicidarse una carta difamatoria para castigar a Hipdlito y que le acarreard la
muerte. El hacha, la espada y la carta son instrumentos tangibles de venganza
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activa y consciente; la belleza de Helena es un instrumento de destruccién intan-
gible, involuntario y pasivo. Clitemnestra, Medea y Fedra reaccionan y actdan
en respuesta a las acciones realizadas por los respectivos personajes masculinos.
Nadie ha afrentado, sin embargo, a Helena. Su huida con Paris no cuenta con
motivos atenuantes en el plano humano y solo podria justificarse apelando a los
dioses: Afrodita recompensa a Paris por haberla elegido como la diosa mas bella
y le entrega el corazén de Helena; Zeus, queriendo enzarzar a griegos y troyanos
en una cruenta guerra, utiliza como instrumento la extraordinaria belleza de
su hija; Hera crea un €idwAov que suplanta a la Helena real en Troya. Podria
argumentarse, por tanto, que es la intervencién divina la que priva a Helena
de autonomia y de capacidad para la accién, pero el teatro moderno, a pesar
de haber eliminado o reducido significativamente el papel de los dioses, no ha
liberado a Helena de ese encasillamiento del que hablamos anteriormente.

Una obra de finales del siglo XX cuyo autor ha querido dotar a Helena
de una identidad independiente y de acciones propias no es precisamente una
pieza teatral como las anteriores, sino un vasto poema épico titulado Omeros
y compuesto en 1990 por Derek Walcott®, escritor nacido en la isla caribefia
de Santa Lucia, de padre inglés y madre de origen africano. La accién de la
obra transcurre en la isla natal del autor: Aquiles y Héctor son dos pescadores
que rivalizan por Helena cuando ella deja a Aquiles por Héctor. La Helena
de Walcott parece en principio una figura que nos recuerda al personaje de
la literatura cldsica; su belleza es descrita por los efectos que produce, pero la
diferencia reside en que las anteriores Helenas encarnan la belleza que lanzé al
mar miles de barcos, mientras que la Helena de Walcott es ella misma un barco.
No nos encontramos, por tanto, ante una mera variante de la Helena homérica,
sino ante una criatura totalmente nueva que representa la trascendencia de toda
categorizacién del mismo modo que el poema al que pertenece: ni Omeros es una
Iliada caribefia ni Helena es una version negra de una Helena blanca. Ella es
Helena y ella es negra. Tampoco es una versién antillana de la Helena homérica.
Ella es Helena y ella es antillana. Ademads, no es una victima ni un sujeto pasivo,
sino agente de su propia historia: deja a Aquiles, se va con Héctor y luego vuelve
con Aquiles. Realiza estas acciones por propia voluntad. He aqui el dato crucial:
se trata de acciones. No sabemos nada acerca de los sentimientos de esta Helena
y ni siquiera conocemos al padre de su hijo, pero si sabemos mucho acerca de sus
acciones y sus consecuencias para los dos rivales, que hacen grandes esfuerzos
por conservarla o atraerla.

Quiero finalizar esta ponencia recordando los versos del poeta Giorgos
Seferis, que nos conmueve cuando expresa el cardcter absurdo de una guerra

8 Walcott, D. (1990), Omeros. London: Faber & Faber.
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—de cualquier guerra— librada, como en la tragedia de Euripides, “por una
ondulacién de lino, por una nubecilla, / por el aleteo de una mariposa, por la
pluma de un cisne, / por una tunica vacia, por una Helena”. A mi me conmueve
del mismo modo la voz intemporal del coro de mujeres de Medea cuando
escuchan las palabras desesperadas de la mujer que renuncié a su mundo para ir,
también ella, en pos de una tdnica vacia (410-430)°:

dvw TOTAU®V lEp@V Xwpodot Tayal,

kal dika kai Tdvta TdAv otpépetar

avdpdot pev doAtat BovAati, Bedv &

OUKETL TOTIG &PapEV.

Tav & gudv eUkAglav €xelv Protav otpéPouot
papar

EPXETAL TIUX yuvaikeiwt yéver

oUkéT1 Suokéladog pdua yovaikag EEet.

podoat 8¢ madatyevéwv Af€ovs’ Go1d@v

TaV EUay Uuvedoat GrioToouVav.

0V Yap €V AUETEPAL YVWUAL AVPOG

onace Oéomy dordav

®oifog ayntwp peAéwv €nel dvtaxno’ v Vpvov
dpoévwv yévvat, pakpog & alwv Exet

TOAAG PEV GUETEPAY AVOPQOV T UOTpaV eimMeiv.

Contra corriente fluyen las aguas de los rios sagrados y la justicia y todo
anda revuelto en sentido inverso. Entre los hombres existen dolosos
planes y la confianza en los dioses ya no se mantiene firme. Pero lo que
se rumorea sobre mi vida se tornara en gloriosa reputacién: el honor estéd
a punto de alcanzar al linaje femenino y una fama injuriosa no dominara
ya a las mujeres.

Las musas de los antiguos aedos cesardn de cantar mi perfidia. Pues Febo,
soberano de los cantos, no infundié en nuestro corazén el canto inspirado
de la lira; en caso contrario, hubiera entonado, en respuesta, un himno
contra el linaje de los varones. Mas el largo transcurrir del tiempo tiene
que decir mucho sobre nuestro destino y el de los hombres.

En lineas generales, mi breve repaso de la trayectoria de Helena en la litera-
tura occidental posterior a la tragedia homénima de Euripides pone en evidencia
que para la hija de Zeus y Leda todavia no se ha cumplido el suefio acariciado
por las anénimas mujeres del coro de Medea.

? La traduccion es mia y la edicién seguida es la de Diggle 1984.
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