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El poder de las imagenes y los riesgos de la imaginacién.
La imagen y el estereotipo en el primer episodio de Medea

Magdalena Okhuysen Casal

En la primera escena de la tragedia de Euripides, se enfrentan Medea y
Creonte. El encuentro de estos dos personajes indica la oposicién de dos
universos, que, en el transcurso de la tragedia y en funcién de su propdsito
dramdtico, se desarrolla en torno a los contrastes imagen / estereotipo y
crdtos | acrdteia. El articulo busca entender la significacion relevante del
cardcter barbaro que se atribuye a la protagonista, en relacion con los otros
personajes, antagonistas por origen, todos ellos helenos.

During the first scene of Euripides tragedy, Medea and Creonte face each
other. The encounter of these two characters indicates the opposition of two
universes, which, as the tragedy develops, and after its dramatic purposes,
evolves around the contrasts image / stereotype, and crdtos / acrdteia. This
article is looking for the understanding of the remarkable significance of
the barbarian character of the protagonist, in relation to the other charac-
ters, antagonists by nature, all of them Greek.
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El poder de las imagenes y los riesgos de la imaginacion.
La imagen y el estereotipo en el primer episodio de Medea

(Qué es lo mds vivo de Medea? Sin duda, el misterioso poder
con que Euripides hace gravitar todo alrededor de su persona-
je. Esto convierte a Medea en una obra muy compleja, don-
de la estructura se condensa, de principio a fin, en torno a la
protagonista, de tal manera que la reflexion sobre cualquiera
de sus aspectos nos lleva de una escena a otra, como en una
espiral.

La primera dificultad de Medea consiste en explicar su na-
turaleza tragica. La sintesis mds escueta de esta tragedia nos
dirfa: Medea, después de haber traicionado violentamente su
casa y su patria entera y de haber renunciado a todo su uni-
verso por amor a Jason, se encuentra en Corinto, atormentada
por la sinrazén de la boda de su marido con la hija del rey de
esa tierra. Antes de estar siquiera en disposicion para asimilar
su infortunio, se presenta ante ella Creonte, el rey, para orde-
nar su inmediato destierro; sin embargo, ella consigue un dia
de plazo porque, antes de dejar Corinto, tiene que vengarse de
toda aquella afrenta (aunque busca y encuentra, por supues-
to, otro pretexto). En medio de una compleja convulsién emo-
cional (intercambios nada amables con el rey y con Jason) y
de situaciones del todo inesperadas (aparece de repente Egeo
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para brindarle en Atenas el refugio que necesita), Medea va
definiendo los trazos de su venganza, con el propdsito de oca-
sionar el mayor sufrimiento posible para Jasén. Asi, el plan
definitivo consiste en matar a la novia y a Creonte con podero-
sisimos venenos, y luego a sus propios hijos, con una espada.
Y asi sucede; la tragedia consiste en ver como se concreta el
plan que las palabras de Medea perfilan. Pero ahi no terminara
todo: quizd como parte del plan de Medea, y, sin duda, como
parte del plan de Euripides, al final la veremos suspendida en
el aire, la famosa Medea ex machina, dispuesta todavia a cele-
brar su victoria sobre Jason con palabras airadas, casi aladas,
salvo porque pesardn para siempre sobre €l.

Es vdlido preguntarse si podemos definir este argumento co-
mo propiamente tragico; es, sin duda, terrible, ;pero tragico?
La obra presenta un final muy inesperado y pone un inten-
so acento sobre el derrumbe de la figura de Jason; por ello, hay
que reflexionar, a partir del titulo mismo de la tragedia, Me-
dea, sobre la peculiaridad de este ‘nuevo modelo’ de héroe.!

En el desarrollo de la situacion dramatica, se subvierten
ciertas lineas del género, bastante curiosas: Jasén no sélo des-
ciende de la proyeccion heroica transmitida por el mito, sino
que representa a un hombre incluso mediocre, dominado por
una ambicién y un oportunismo demasiado ordinarios.” Agre-
guemos a esto su contrastante opacidad respecto de la resplan-
deciente figura de Medea,* a quien asiste en todo momento una
fuerza de cardcter y una aguda lucidez con la que parece con-

! Sobre este rasgo de la ‘caracterizacion” de Medea, cf. Knox 1977, y Di Bene-
detto 1992.

2 Véanse, por ejemplo, las inconsistencias de su discurso en el segundo episo-
dio, asi como los comentarios de la critica a los versos 522-525.

3 Hay que considerar este resplandor no sélo en funcién de la fuerza e inteli-
gencia con que se ha dotado al personaje, sino, sobre todo, a la luz de la escena del
éxodo: quien dio a Medea el carro en que estd suspendida fue su abuelo, Helios, es
decir, el Sol.
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ducir los hilos de la construccion tragica, y tendremos como
resultado una suspension de los criterios de valor.

Consideremos también la venganza, abiertamente reducida
al absurdo con la parte filicida del plan, y acentuada en sus
horrores por los tintes de nota roja del relato con que un men-
sajero describe la muerte de los soberanos. Esta venganza se
consuma, ademads, de manera perfecta: una perfeccion sinies-
tra, pero con pleno sentido: Medea culmina su triunfo en la
hipérbole del efecto apotedsico que genera la escena del éxo-
do, donde aparece en lo mds elevado del éter,* en un camino
que no es para los mortales.’ Esta mujer, capaz de maquinar
y consumar una venganza de tal naturaleza, y de abandonar el
escenario impunemente después de haberla consumado, es la
protagonista de esta tragedia.

Euripides muestra las variaciones impredecibles de la vo-
luntad de este personaje, que responden a la incesante varia-
cidén de las circunstancias que se le presentan, y nos enfrenta, a
lo largo de toda la obra, con los mdrgenes difusos de la imagen
de Medea. Con este procedimiento, el dramaturgo da a Medea
una intensa dimension de singularidad, y destaca su figura, in-
dudablemente extranjera sobre el evidente escenario heleno
que la circunda. Esta dimension del personaje como imagen es
lo que propongo analizar en este ensayo.

En la critica imagoldgica, el concepto de “imagen” se ubica
dentro del marco de estudios que se centran especialmente en
“las formas de la representacion de elementos de lo extranje-
ro” en un texto (Pageux 1994, 101). En la obra de Euripides, la

4 Es notable la fuerte carga de ironfa contenida en los versos 1296-1297 del par-
lamento con el que entra Jasén en escena, ya en el éxodo: (sc. Medea) tendria que,
0 bien esconderse bajo la tierra, o bien llevar su cuerpo volando hasta lo mds ele-
vado del éter, si no quiere pagar por el dafio hecho a los soberanos, 3l Y6p viv
Hrot ye kpuebiivor kdtw / i mtvoy dpon odp’ &¢ aibépog Béboc, / el uh Tupdv-
vov dopoacty dwcet dixny. Sobre la probabilidad de que se trate de una escena ex
machina, cf. ARISTOT. Poet. 1454b1.

5 Cf. KNOX, p. 206: al referirse a Medea y el lugar que ocupa en la escena del
éxodo, cita este pasaje del coro de Electra: od ydp Ovnidv v 118e kéhevBoc.
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caracterizacion de Medea como extranjera estd dada desde los
primeros versos, cuando el dramaturgo, en la intervencion de
la nodriza, remite a su publico a ese otro mundo del que es ori-
ginaria Medea, de manera que este aspecto de la protagonista
queda sefialado como relevante.® Medea no sélo es extranjera,
sino “barbara”; el drama enfrenta a todos los personajes con
las reacciones detonadas por una delicada irregularidad juridi-
ca que pretende suspenderle a Medea cualquier tipo de garan-
tfa civica, abandondndola asf a la incertidumbre del destierro.’
La agudeza de esta crisis hace que el perfil del personaje sea
marcado con todas las connotaciones que el adjetivo bdrbaro
implica; sin embargo, en la obra, esa palabra mds bien pare-
cerfa susurrarse® cuando se alude a los origenes de Medea y a
la anomalia de su cardcter y costumbres. Conviene, entonces,
centrarnos en las formas de representacién con que este perso-
naje es incorporado a la dindmica de la puesta en escena.
Dado que “la imagen sigue siendo una palabra comodin,
un objeto impreciso”, la critica sugiere reflexionar “sobre una
forma particular de la imagen: el estereotipo” (Pageux 1994,
107); de esta manera, es posible evidenciar las ideologias, o
lineas de supuestos, que se manifiestan cuando una colectivi-
dad recibe el impacto de elementos ajenos que confrontan las
inconsistencias de su sistema, y se ve obligada a interactuar
con ellos. De acuerdo con Pageux, el estereotipo “no es tinica-
mente el indicio de una cultura bloqueada; revela una cultura

 Cf. versos 1-10, esp. 1-2: Ojald que la nave Argo nunca hubiera atravesa-
do las oscuras Simplégades hacia la tierra de Colquide (E10° doel’ "Apyodg um
SramtdoBon oxdgog / Kddyov é¢ alay kvavéag Touninyddog). Hay ‘cierta evi-
dencia’ de que las Simplégades representaban, en la imaginacion popular, el limite
del mundo conocido, al tiempo que simbolizaban el umbral hacia otro mundo (cf.
Mills 1980, 292).

7 Cf. Di Benedetto, “La polemica contro il mondo dei maschi” (1997, 47-62).

8 Siempre que aparece el adjetivo BdpBapog, el registro es eliptico, dado su
matiz claramente peyorativo. Incluso Medea hace uso de esta calificacion, sobre
todo con sentido irénico, por ejemplo, en los versos 255-256. El pasaje en el que
mds claramente se percibe esta nota despectiva, helenocentrista, es en el segundo
episodio, en el parlamento de Jasén, versos 536-541.

100



tautoldgica de la que en lo sucesivo se excluye todo enfoque
critico en beneficio de algunas afirmaciones de tipo esencialis-
ta, discriminatorio” (1994, 109).

Entre los estudiosos de Medea, se ha debatido lo que impli-
ca la caracterizacion del personaje como bdrbara y como he-
chicera. Una parte importante de este debate se encuentra en
las pdginas de dos académicos: en 1938, Denys Page presentd
su edicién de Medea, y, por otra parte, en 1977, la revista de
estudios clasicos de la Universidad de Yale publicé un estu-
dio de Bernard Knox titulado “The Medea of Euripides”: el
articulo de Knox refuta la perspectiva de Page, de manera que
los dos estudios presentan dos visiones del personaje comple-
tamente opuestas entre ellas.

Page analiza el personaje de Medea desde una de las mds
evidentes convenciones teatrales: los clichés o estereotipos.
Retne para este andlisis una serie de referencias que nos remi-
ten a pasajes de Herdédoto y Platon, por una parte, y de Esqui-
lo y Sofocles, por la otra, donde se contienen observaciones
sobre los bdrbaros y sus extrafias costumbres. Con esto, Page
sefiala que hay una idea general entre la sociedad ateniense en
torno a los bdrbaros, y que, en los rasgos propios de los ex-
tranjeros que su publico (los atenienses del siglo v a.C.) pue-
de reconocer facilmente, Euripides tiene la materia prima para
construir la caracterizacion de su protagonista.” Las mujeres
extranjeras eran especialmente raras y se consideraban poco
femeninas: las egipcias, por ejemplo, salian a la calle mientras
los hombres se quedaban en casa a cargo de las tareas domés-
ticas. Cita tambi€n los hdbitos muy peculiares de las amazo-
nas. Y Medea, nos dice Page, encaja en estos patrones respon-
diendo exactamente a lo que el publico espera de los hdbitos
de una princesa extranjera; reline practicamente todas las ca-
racteristicas: es excedida en sus lamentos, se muestra rdpida
a la subordinacion frente a las figuras de autoridad, tiene po-

° Cf. Page 1938, XVIII-XIX.
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deres mdgicos, su sorpresa frente a la traicion de los juramen-
tos es pueril.'® Asi se considera a los bdrbaros: ' a partir de
las invasiones persas, el estereotipo del “bdrbaro” concentra los
rasgos que esos autores recogieron como propios de los “ex-
tranjeros”, de los “otros”.

Knox se impacienta con esta complacencia de Page,'? por-
que, en su opinion, resulta superficial el analizar la obra a par-
tir de estereotipos, siendo que en ella se encuentran problemas
de la sociedad ateniense que preocupaban profundamente a
su €lite intelectual. Asf pues, explicar la tragedia de Euripides
tomando los estereotipos como punto de partida, dice Knox,
es un afdn tan simple como el estereotipo mismo; es un cli-
ché que impide abordar el verdadero sentido artistico con que
Euripides imprime al personaje de Medea una relevancia em-
blemdtica de los problemas sociales de la mujer ateniense. Dar
a Medea el diluido perfil del estereotipo no responde a nada
que no sea una lectura aprioristica. Este andlisis de Page, nos
dice Knox, se reduce mds o menos a la siguiente férmula:'?
Medea es barbara, por lo tanto es hechicera, y puesto que es
las dos cosas, puede matar a sus hijos sin ninguna misericor-
dia y escapar en un carro de serpientes sin sorprender a los
espectadores que van al teatro a confirmar lo que ya saben y a
ver solamente lo que esperan ver. El que Page explique la obra
soslayando tanto sus dificultades estructurales'* como lo des-
concertante de su atmdsfera, y afirme que todo estaba dictado

10 Cf. Page 1938, xi1x, notas 1-10; xx, notas 1-9, y xx1, nota 1. Por ejemplo,
Page sefiala que Pindaro describe a Medea como “extranjera conocedora de todos
los farmacos” (mopedpuoxog Egiva), y no como BépPBopo.

'En el texto de Euripides, la palabra bdrbaro estd empleada en sentido peyora-
tivo: el término supone una total alteridad. El adjetivo BdpBopog define también la
posicion social de ciertos extranjeros en la Hélade. Hay una distincion entre Eévog
y BapPoapos: por ejemplo, Jasén es Eévog en Corinto, pues es de origen heleno,
aunque no pertenece a esa ciudad; Medea es BépPapo, pues es del todo ajena a la
Hélade.

12 Cf. Knox 1977, 211-212, n. 59.

13 Cf. Knox 1977, 211-212.

14 Especialmente la escena de Egeo y la escena final, cuando aparece Medea ex
machina.
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por la tradicién,' o por los clichés del teatro,'® de manera que
el auditorio estaba preparado para cualquier cosa que pasara
en el escenario, es quedarse en la superficie de la obra y no re-
conocer su relevancia como creacion artistica, mads alla de las
convenciones teatrales.

Knox define dos aspectos muy importantes de la caracteri-
zacion de Medea: su firme trazo de héroe trdgico y su sophia.
Medea, insiste Knox, no esta caracterizada como hechicera.
Es, en todo caso, sophé, es decir, sabia. Euripides se cuida de
no evidenciar en ella nada sobrenatural; si fuera relevante para
la obra este aspecto del personaje, se le hubiera dado realce.
En cambio, parece haber un esfuerzo notable por contener este
rasgo y, salvo en las udltimas escenas, son pocas o vedadas las
referencias a las habilidades mdgicas de Medea.!” Por otra
parte, los aspectos que, segtn el estudio de Page, presentan la
figura de Medea a partir del estereotipo de los excesos del ca-
racter de los barbaros, son, para Knox, paralelos a la configu-
racion del héroe de las tragedias de Séfocles, especialmente el
ilustrado en Ayax.'8

Consideremos brevemente la relacidn entre las ambigiieda-
des de la protagonista y la peculiar estructura dramatica de la
Medea. Esta es la primera dificultad para su andlisis y lo que,
entre otras cosas, obliga a recurrir al apelativo de atipica que
Knox critica."

Si el teatro tiene un rasgo distintivo, éste es el de su natura-
leza dindmica en relacion con la presencia de sus receptores.

15 Cf. Page 1938, xXIX, notas 3 y 4. La escena de Egeo es relevante en la obra,
sobre todo, por lo que el mismo Page llama ‘dramatic power’.

16 Cf. Page 1938, xviI-xX1: Medea como bdrbara / hechicera.

17 Cf. Knox 1977, 223, n. 60, que remite al apéndice (‘Medea as a sorceress’,
pp. 105-107) de la edicion de Headlam (EYPIITIAOY MHAEIA) para Cambridge en
1904; cf. March 1990, 38-39, notas 30-31, y Mills 1980, 235, n. 15.

18 Cf. Knox 1977, 196-206.

19 Knox afirma que es erréneo que esta tragedia se considere ‘atipica’, teniendo
como Unico argumento el presentar como protagonista a una mujer bdrbara y he-
chicera.
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Esta dindmica combina multiples detalles de multiples elemen-
tos: el coro, los personajes, el escenario, la trama, el vestuario,
la caracterizacion, la estructura escénica y, por supuesto, el pu-
blico. Sin embargo, la integracion del ptiblico como uno mds
de los elementos del teatro da lugar a situaciones singulares en
el simulacro de universo en que estd convertido el espacio tea-
tral durante el tiempo de la obra, sobre todo si consideramos
las elipsis que, con la naturalidad propia de ese espacio, defi-
nen la relacion escenario-espectador en funcion de una serie
de supuestos que no es posible determinar con precision, pero
que, de alguna manera, suponemos que promueven lo que se
ha llamado ‘efecto estético’.?°

Ahora bien, conviene analizar los estereotipos de Medea
dentro de todas las sutilezas que se generan en el devenir de
las dindmicas escénicas, pues estos estereotipos no se expli-
can en términos de los espectadores (o de los lectores), sino
en los términos de la construccion interna del drama, de lo que
cada personaje condensa y de la forma en que es percibido y
reconocido como posible por los otros personajes; estas con-
diciones de verosimilitud son asimiladas por el publico sélo
después, o al menos mientras se cumplen en sus recorridos de
ida y vuelta hacia las gradas. A fin de cuentas, el dramaturgo
genuino no compone su obra para el piblico, como si se tra-
tara de oyentes extrafios a €l, sino en funcion del publico y de
su indefinible heterogeneidad, considerando que €l es uno mas
entre esos individuos que lo integran.?!

20 Entre la multitud de espectadores de la tragedia del siglo v a. C., algunos se
distingufan como los jueces del certamen, los criticos; otros, como personajes que
ya desde entonces eran famosos; pero todos y cada uno de los que estaban ahi eran
individuos de una sociedad muy heterogénea, y muy dificil de simplificar en cuanto
a las reacciones de una pretendida entidad abstracta llamada “ptiblico”. Elliot 1969,
en su Periegesis (pp. 112-117), registra a los famosos que hubieran podido presen-
ciar la obra: Herddoto, Tucidides, Pericles, Aspasia, Aristéfanes, Sofocles; tal vez
también Alcibfades y Sdcrates.

21 Cf. Nietzsche (2001, 108 ss.), sobre la dimensién de Euripides como espec-
tador.
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Entre la realidad de Euripides como individuo y las ficcio-
nes de su creacion poética media una intensa actividad estéti-
ca, basada en la percepcion de las cadenas de supuestos que
tejen la complejidad de su sistema social —un sistema en cri-
sis—, en gran medida ya estereotipado, asimilado y asumido a
partir de sus propias definiciones. Como dramaturgo, Euripi-
des condensa estos registros y los agrupa en diferentes catego-
rias que después desglosa en la puesta en escena.

De esta manera, los rasgos del cardcter del bdrbaro conte-
nidos en los pasajes de Herédoto o de Platén no son los ele-
mentos que conforman el cardcter de Medea, pues Euripides
no hace una caracterizacion directa del personaje. Esos rasgos
conforman mds bien los estereotipos, es decir, los limitados
marcos de referencia con que actian los personajes antagonis-
tas de esta obra, helenos todos ellos. Lo que en apariencia es
el estereotipo de la mujer bdrbara, es la imagen de Medea;
sin duda, el estereotipo (sus rasgos de barbarie) es insuficiente
para la comprensién de su imagen.

Medea es la imagen de una singularidad notable: a Euripi-
des no le interesaba pintar una hechicera fantdstica asistida
por el poder de Helios; a Euripides, como griego, le preocupa-
ba la profunda descomposicién de los valores de su ciudad,
que se encontraba ya en claras visperas de guerra, y la ausen-
cia de sentido que envolvia el discurso de la sociedad de la
época.”?> Medea representa la violencia con que una entidad
ajena irrumpe en el espacio axioldgico del mundo heleno, en
esa aguda crisis que se detona por la suspensién arbitraria de
sus garantias civicas.

Sin embargo, puesto que la imagen es todavia algo muy
préoximo a lo que Pageux califica como “una palabra como-
din, un objeto impreciso”, se puede considerar la definicidn de

22 En este sentido, es notable la semejanza con el clima politico que describe
Tucidides. Sobre el estado general de la sociedad ateniense en los momentos pre-
vios a la guerra, cf. Page 1938, viI-x1iL.
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imaginario® que da Pageux (1994, 107): “la capacidad mor-
fopoiética que supone toda cultura o manifestacion cultural”,
y contrastarla con esta caracteristica del estereotipo (Pageux
1994, 109): “el estereotipo no estarfa del lado mitopoiético
sino del lado mitagdgico (componentes enajenantes o irracio-
nales)”.

Euripides, como artista trdgico, conforma un universo fic-
cional a partir de la fluctuacion constante que transmite el mito
a través de sus imdgenes, y no se sustrae a la dindmica de sig-
nificacion que reporta la ‘imprecision’ de una imagen como la
de Medea. Asfi, este personaje conserva la cualidad de fluctua-
cidén, y todo el movimiento dramdtico se vincula a la dindmica
que engendra la falta de definicién de esa imagen.

Los demads personajes podrian considerarse como estereo-
tipos de la sociedad ateniense: éstos serian la figura del rey,
la del politico ambicioso, representado por Jason, y la del
coro, que representa al conjunto de la sociedad, enfrentada,
con enorme relevancia para el sentido de la obra, a situaciones
inéditas.?* Estos personajes se oponen a Medea, y la dificul-
tad que ella les presenta los obliga a traducirla en estereotipo,
esto es, a asimilar, en una formula de familiaridad, esa imagen
ajena que los desconcierta.”> Medea, por su parte, sabe que la

23 El término imaginario, junto con todos los sentidos que asocia, deberia ofre-
cer suficiente evidencia de lo inapropiado que resulta emplear el término imago-
logia para hablar de estudios que se “centran especialmente en las formas de la
representacion de elementos de lo extranjero en un texto”, pues la misma definicién
de imagen o imaginario desborda el objeto de estudio propuesto. Esta misma defi-
nicién da al término imagen un registro muy amplio y, sobre todo, muy complejo,
que nos remite a los juegos de reflejos de la representacion entendida en sentido
filoséfico.

24 Esta situacién inédita, “la famosa dificultad del coro” (Kitto 1961, 194), se
da en el quinto estdsimo, cuando Medea sale de escena para entrar en la casa y dar
muerte a los nifios. Las mujeres del coro se quedan fuera, escuchando a los nifios
gritar y pedir ayuda, sin poder hacer otra cosa. Cf. Segal 1997, 167-184.

25 Cf. Pageux 1994, 108: “Si admitimos que toda cultura puede considerarse,
por un tiempo, un lugar de invencidén, de produccién y de transmisién de signos...,
el estereotipo se presenta no como un ‘signo’ (como una posible representacién ge-
neradora de significaciones), sino como una ‘sefial” que remite automdticamente a
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incomprension de los otros la reduce a un pdlido reflejo satu-
rado de inconsistencias, y encuentra en ello la naturaleza de su
poder.

El sentido tragico de Medea radica en reconocer que las pa-
siones pueden ser mds fuertes que la razén, esto es, en recono-
cer la sutileza del poder asociado a la acracia, la falta del pro-
pio dominio. En el universo de esta tragedia, la acracia, mas
que un estado privativo del kpartog (la fuerza, el dominio), es
el impulso de un nuevo poder, una manifestacion de la liber-
tad: Medea elige su accion y el filicidio es un acto efectuado
en la plenitud de facultades de su voluntad.?® Que la naturaleza
de la acracia esté asociada a su vez a aspectos muy oscuros, a
motores irracionales de la naturaleza humana, es innegable: lo
vemos recogido en los temores expuestos por Creonte.

Cuando Creonte llega a buscar a Medea para comunicarle
su inmediato destierro, ya ha oido hablar de ella; segun €l mis-
mo dice, le llegan rumores y relatos. Notese la construccion
impersonal: anoryyéAAovot pot (287), ‘me han dicho’, o ‘me
informan’ (pues los reyes tienen informantes). Lo que le han
informado son los planes de venganza de Medea, en forma
mads bien vaga: “oigo decir que amenazas con hacer algo con-
tra el padre que ha concedido en matrimonio a su hija, contra
mrpretacién posible. El estereotipo es el indicio de una comunicacién
univoca, de una cultura en vias de bloqueo”.

26 Quizd sea interesante considerar el momento de la obra que da origen al plan
filicida de Medea. Normalmente, la motivacion de este plan se asocia a la entra-
da de Egeo en escena: es probable que la preocupacion del rey por su descenden-
cia ofreciera a Medea una clara sefial de lo que significarfa para un hombre perder
a sus hijos; sin embargo, McDermott (1989, 127, n. 24) piensa que el persona-
Jje planea el filicidio desde el principio de la obra, y que los anuncios prelimina-
res, en los que dice que matard a Creonte, a la princesa y a Jason, sélo son un arti-
ficio con el que Medea engafia a las mujeres del coro para mantener su complicidad,
y con el que Euripides “arrulla” al publico para sorprenderlos después, en el momen-
to exacto, con el anuncio definitivo. En mi opinion, este asunto estd ligado a la na-
turaleza del flujo dramadtico: Euripides construye un simulacro de azar del que la
voluntad de Medea forma parte, y lo que Euripides acentia de una escena a otra
es la habilidad del personaje para ajustarse a las circunstancias, comprenderlas

y aprovecharlas: las circunstancias son azarosas, pero el personaje sabe no opo-
nerse al azar, y tiene la capacidad de ajustarse a €l.
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el esposo y la esposa” (kAV® &’ dmeldelv 6 ... / TOV dOvTaL Kol
/ yhnowto kol yopovpuévny / dpdoety Tt... 287-289).77

Desde el principio, Creonte confiesa abiertamente sentirse
atemorizado, y le aclara a Medea: “muchos motivos contribu-
yen a mi temor; eres sabia y experta en muchos maleficios”
(cvuParreton 8¢ TOAAG TOVOE deluotog: / GOPN TEQLKOG
KOl KOK®V TOAA®V 10p1c..., 284-285). El temor de Creonte
se expresa en forma reiterada, casi compulsivamente, como si
su miedo lo envolviera: “Temo que td...” (8€doikd 6v, 282);
“este temor...” (to0de delportog, 284), “temo que maquines
algo malo...” (oppwdia pot pn Tt BovAedong koo, 317). Es
notable que Creonte se presente con estos motivos para deste-
rrar a Medea.

Ella responderd con un breve discurso (292-315) que se re-
fiere, bdsicamente, a las dificultades que le ha acarreado su
fama de mujer sabia:

iAy, ay! No es ahora la primera vez, sino que ya me ha ocurri-
do con frecuencia, Creonte, que me ha daflado mi fama y pro-
curado grandes males. Nunca hombre alguno, dotado de buen
juicio, debe hacer instruir a sus hijos para ser demasiado sa-
bios, pues, aparte de ser tachados de holgazaneria, se ganardn
la envidia hostil de sus conciudadanos. Y, si ensefias a los ig-
norantes nueva sabiduria, pasards por initil, no por un sabio.
Si, por el contrario, eres considerado superior a los que pasan
por poseer conocimientos variados, parecerds a la ciudad per-
sona molesta. Yo misma participo de esta suerte, ya que, al ser
sabia, soy odiosa para unos; para otros, indolente; para otros,
de temperamento contrario, y, para otros, hostil. Y, la verdad,
no soy lo bastante sabia. Como quiera que sea, i tienes mie-
do de que yo te proporcione algin dafio. No tiembles ante mf,
Creonte, no estoy en condiciones de cometer un error contra
el tirano. Y ademds, ;en qué me has ofendido ti? Diste a tu
hija a quien te placia. A mi esposo es a quien odio, pero tu, asi

27 Cf. Elliott, ad. loc.
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lo creo, has obrado con sensatez. No siento envidia ahora de
que todo te salga bien. Celebrad la boda, que os acomparie la
felicidad, pero permitidme habitar esta tierra. Mantendré en
silencio la injusticia recibida, pues he sido vencida por quienes
son mds poderosos.*®

En sus palabras no sélo estd contenido el lamento por los
males que le ha reportado su fama. El discurso provoca una
curiosa reaccion en Creonte, sobre todo si nos detenemos en
su respuesta inmediata: “dices cosas dulces de oir” (Aéyeig
dxodoar parddx’..., 316), a lo que agrega enseguida: “pero
me da miedo que maquines algo malo, y por eso ahora me fio
menos de ti, pues de una mujer de dnimo irritado, lo mismo
que de un hombre, es mds fécil guardarse que de un sabio si-
lencioso” (0ppmdic. pot un Tt BovAevong kokov, / T100MOE
8’ fooov 7| népog Témodd cot- / yovy yop dEVBvOC, bg &
abTeg VAP, / PGV LAGCCEWY | GLORNAOG con, 317-320).

No es ocioso preguntarse qué es lo que Creonte oy0 casi fu-
gazmente. En los 24 versos del discurso de Medea se aprecia
una diferencia de tonos que permite dividirlo en dos partes.
En la construccion de la primera parte de este discurso (ver-
sos 292-305), hay un eje marcado claramente por los términos
sophia-sophds.”® En torno a este eje se relaciona una serie de

28 b @ed. / 00 VOV e np&)’cov GALG nokhdmg, Kpéov, / ’éBkouyz—: Séﬁu ueyGAo.
T 8le0L(5‘COLl xoxd. / ypn 8 obmob’ ocng ocpruppwv ns(pmc Gvnp / n(xu‘icxg
neploch; €xd1ddokecBot copodc: / ywpic yop ocM»ng ng sxovcw ocpywcg /
©B6vov mpoOg AoTAV GAPEVOLGT SUGHEVT. / GKOLOTIGL UEV YOP KOVE TPOCOEPMV
0000 / 86&eig dw(psioc; K00 50QO¢ TEQPUKEVOL: / TOV & ad SokobvTov eidévar Tt
rowkidov / kpeicowv vouicheig év toAet M)ngog (pocvn / ETQ AE KAYTH THXAE
KOINQNQ TYXHZX- /4(p_ﬁyocp oucoc T01g usv elp’ € mggeovogz/ [tolg &’ ncoxouoc,
rmg &¢ Gomzpou tponov 1, t0ig & ad ngococvmg elul &’ ovxK ocyow 00(pn /ov &
o (pan ue: ;.m i tAnupedeg ndbng; / ody ®8’ exst wot, un Tpéomng Nuos, Kpsov /
BOT’ £G TUPAVVOOUG GvEpOG a&ocuocprowsw / oV yocp Ty nSmKag, a&eSon KOpNV
/ 0t oe Ouuog n?»sv GAN suov nocv / m(m) oV 0, omou, G(o(ppovwv £dpoig
68€. / Kot VOV 10 usv GOV 00 (pGovu) KoA@g Exewv: / voppelet’, ev TtpOLGGOl‘CS
tvde 8¢ xB6va / é0ité W olkelv. kol yop Ndknuévor / cwncop.z—:oeoc KPELGGOV@V
VIKOUEVOL.

2 Cf. Elliott ad. loc.
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términos de cardcter peyorativo que denuncian, segun lo en-
tiende Medea, el verdadero valor que el hombre comun con-
cede a la sabiduria, asi como la forma en que es vista una per-
sona sabia: phthonos, envidia (¢Bdvov, 297); achreios, inutil
(&ypeloc, 299); lyprds, molesto (Aorpog, 301), odioso; epi-
phthonos (énigBovoc, 303); hesychaios, indolente (hovyoia,
304); prosantes, hostil (tpocaving, 305).

La segunda parte del discurso (306-315) es lo que a Creon-
te le parece “agradable de oir”. Podemos suponer que Creonte
coincide, al menos en parte, con algo de lo que dice Medea.
Lo dltimo que Creonte escucha, lo que todavia estd resonando
en sus oidos cuando cesan las palabras, es que Medea ha sido
vencida y que €l es el mds poderoso (xpelGGOVOV VIKOUEVOL,
315); claro, €l es el rey. Eso es grato de oir (y eso es lo que
oye, a pesar de la fuerte carga de ironia de esas palabras).*
Un poco antes ha escuchado que esa mujer le pide, aseguran-
do mantenerse en silencio (xold yop NOIKNUEVOL / GLYNGOUES-
Oo., 314-315), quedarse en su reino (thvde d¢ xBovo. / oté p’
otkelv, 313-314); también ha escuchado que le desea buena
fortuna (vopgedet’ €0 mpdoocoute, 313); que le parece que
actiia prudentemente (cV &’, olpo, SOEPOVAV £dpoc T6de. /
Kol VOV 10 pev 6ov o0 eBovd koddg Exewv, 311-312), pues ha
casado a su hija con quien le ha parecido mejor (¢££80v KOp-
nv / 8t oe Buudg fyev, 309-310). Sin embargo, lo ha llamado
tirano (¢ Topavvoug dvdpog, 308),%' y ha dicho también: fi
tienes miedo... no tiembles ante mi, Creonte (cv @oPij ue, 306

% La ironfa de estos versos no sélo remite a los resultados de la accién dramati-
ca, pues Medea se mostrard “mds poderosa” al cumplir su venganza; incluso en la
escena misma resulta claro que Medea es mds ‘fuerte’ que Creonte: €l se ha mos-
trado imprudente e incapaz de contener su miedo, mientras que Medea es capaz de
contener su ira ante el rey.

31 Podriamos incluso imaginar que el uso de la palabra tirano confirma la idea
de que los bdrbaros se distinguen por su rdpida subordinacidn a las figuras que re-
presentan el poder; no deja de ser sugerente el hecho de que, cuando Creonte con-
cede a Medea el dia de plazo, aclara que su voluntad no es la de un tirano: “En la
Hélade, mujer, no hay tiranos; hay reyes, gente civilizada, compasiva” (verso 349).
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y un tpéong nuoeg, Kpéov, 307). Sin embargo, estas palabras
estdn ya lejos de lo ultimo que Creonte ha escuchado, y, sin
duda, no es éste el motivo por el cual €l responde: “dices cosas
dulces de oir”.

(Cudnto tiempo le habrd llevado a Creonte tomar aliento
para articular sus palabras? Su respuesta no debia demorar; los
reyes no titubean. Sin embargo, aunque quiza le haya quedado
oscuro, Creonte reconoce que lo que Medea dijo al principio
de su discurso, sobre el verdadero valor que el hombre comtn
concede a la sabiduria, sobre las incomodidades que provoca
a la ciudad una persona sabia, estd formado de la misma ma-
teria que el miedo que le provoca esa mujer extrafia. Por ello,
el rey reitera su temor y desconfianza hacia Medea, esa mujer
“sabia y experta en muchos maleficios”, en un parlamento que
constituye un discurso vacio, lleno de frases hechas (versos
324-340), entre las que destaca la de su amor de padre: “nada,
salvo mis hijos, me es mds querido [que la patria]” (rAnVv yop
téxkvav Euorye eidtatov ToA, 329). En ese discurso, Medea
encuentra ocasion y recursos para pedir la gracia de un aplaza-
miento de su destierro:

Déjame permanecer un solo dia y pensar de qué modo me en-
caminaré al destierro, y encontrar recursos para mis nifios, ya
que su padre no se digna ocuparse de sus hijos. jCompadécete
de ellos! Td también eres padre, y es natural que tengas bene-
volencia. No me preocupa si yo soy desterrada, pero lloro por
aquéllos y por su infortunio.*?

Asi, Medea se ajusta a las circunstancias generadas por el
curso de la accion dramdtica, y transforma el destierro inme-
diato en un dia de plazo. Creonte, aunque permanece rigido y

3 - roSa oy <o \ ~ ISR ,

piov pe petvor tqvd’ €ocov nuépay / kot Euumepavor gpovtid’ 1 eevodpe-
B, / ooty T deopunv tolg €poic, énel mothp / 008V mpoTipd, unyovicocBol
T / olktime 8 odTo0g Kol 60 101 Toildwv Tortnp / TEQUKOG £1KOG OE GOV V-

voudv ¢’ Exewv. / tovuod yop ol pot povric, el pev&ovueba, / ketvoug 8¢ Khoiw
GUUPOPT KeXPILEVOVG (341-347).
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dominado por su miedo, concede el dia de plazo, incluso vien-
do y sintiendo el error que comete:

La naturaleza de mi voluntad no es la de un tirano y sentir
compasién muchas veces me ha sido perjudicial. Ahora veo
que me equivoco, mujer... *3

El rey sale de escena movido por los mismos impulsos que
lo llevaron hasta ahi; es posible que imagine que los “malefi-
cios” de que Medea es capaz son tan elaborados que no puede
tener tiempo para ejecutarlos en un solo dfa: “si has de quedar-
te, quédate por un dia, pues nada peligroso hards en €l de esas
cosas que temo” (VOv &, el uévetv del, uipv’ €@’ NueEpav piow *
/ 00 yép Tt Spdicerg detvov v edBog 1’ Exet, 355-356).

La concesion de ese dia de plazo es fundamental para la
construccion poética de esta tragedia. El rey Creonte ha caido
en la trampa, aunque tal vez sea mds preciso decir que fue €l
mismo quien se enredo en la red que su propia imaginacion ha-
bia construido alrededor de la imagen de Medea. Todos los ele-
mentos que construyen esa red se encuentran en la progresion
de la escena y, a medida que la situacion se extiende, Creon-
te se reafirma en sus prejuicios. La capacidad de su imagina-
cion se ha visto rebasada por el flujo de esa imagen desconoci-
da que tiene delante, y el tejido de la red se cierra sobre él.

Un aspecto relevante del cardcter de Creonte es su simple-
za, y la simpleza con la que entiende el poder: es un rey que
no quiere ser tirano, sino un buen rey, justo, prudente y dota-
do de todas las cualidades que deben tener los reyes buenos.
Es, ademds, segtin él mismo dice, un padre amoroso; también
es demasiado compasivo, y eso le ha reportado mds males que
bienes, pero los reyes buenos deben ser compasivos, a pesar del
costo, que en parte se compensa con el poder que los distingue.

B Hrrota todpov Afju” #pu Tupavvikdy, / oidoduevog 8¢ molAd oM Siépbopa -
/ kol viv 0pd uev e€apoptdvav, yovar... (348-350).

112



Sin embargo, Creonte es, sobre todo, temeroso.’* Este as-
pecto del personaje define su naturaleza; en esta escena, su
dnimo estd dominado por una confusién que le resultaria im-
posible aclarar con la rapidez requerida por las circunstancias,
pues estd motivada por el miedo (phobos), una fuerza muy
compleja que lo impulsa a avanzar y a retroceder al mismo
tiempo. Aunque sabe que tiene miedo, pues lo repite una y
otra vez, no sabe por qué, y no tiene ni interés ni tiempo para
averiguarlo; por una parte, las palabras que emplea para hablar
de ese miedo son imprecisas; estdn marcadas por la indefini-
cion; por la otra, tiene una prisa urgente por regresar a su pa-
lacio y olvidar toda la escena lo mds pronto posible: “si has de
quedarte, quédate por un dia...” Es, ademds, demasiado con-
vencional; necesita del consenso para sentirse seguro, asi que
apela a todos los valores sociales en su forma mds simple; por
ello es sentencioso. Y parece creer que su poder es suficiente
para contener esa sensacion tan rara que lo estremece y que lo
hace declarar imprudencias.

La salida de Creonte cierra la primera escena del primer
episodio. Mucho después, en el quinto episodio, el mensajero
relatard los detalles de la muerte de la princesa y de la del rey.
A partir de este anuncio, el caos se precipita sobre el escena-
rio: con la muerte de los soberanos vemos desmoronarse la
casa real, el simbolo de la cuspide social. El origen de este
derrumbe es el error de Creonte; un pequeiio error de cdlculo,
solamente; ;qué puede pasar en un dia? Pero el plazo conce-
dido fue suficiente para hacer realidad los peores temores del
rey.

Volvamos al sentido tragico de Medea, al poder que radica
en la acracia. Las situaciones escénicas presentan un marcado
contraste entre cratos y acracia. La acracia se asocia, sobre
todo, al personaje trdgico, pero no es Medea sola quien pro-

3 Sobre este aspecto de la caracterizacion de Creonte, cf. Sestili, comm. al ver-
so 274.
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voca los acontecimientos, ni la acracia es un aspecto que le
corresponda exclusivamente, aunque en ella se desborde.

Consideremos a Creonte, exponente de un poder especial,
puesto que es un rey. En esta primera escena, se manifiesta que
el rey tiene un poder superficial, pues sélo responde al atributo
que automdticamente le otorga el titulo de ‘el rey’; consiste
solamente en la ilusién de una palabra, y conforme progresa
la escena, la ilusion se desvanece. Los reyes deben ser fuertes,
poderosos, justos, y también compasivos, prudentes y sabios.
Ademads, parte de la fuerza de un rey debe estar en la seguri-
dad de decidir lo justo y lo pertinente, y, con esa conviccion,
ejecutarlo. En el encuentro con Medea, Creonte descubre que
no es verdaderamente poderoso y se retira consciente de su de-
rrota; su orden era: “he dispuesto que vayas fuera de esta tie-
rra..., y que no te demores, que yo soy drbitro de este decreto y
no regresaré al palacio sin haberte expulsado de los limites de
esta tierra” (versos 272-6).%

Por otro lado, Creonte ni siquiera duda de si estard pro-
cediendo o no con justicia; sabe que procede injustamente. No
se trata de que la boda de Jason con su hija provoque en Me-
dea ese dolor que las mujeres barbaras experimentan inmode-
rada y peligrosamente cuando una flecha hiere su corazén y lo
inunda con la frustracién del amor; lo importante es que esa
boda suspende el compromiso juridico garantizado por el ju-
ramento de matrimonio que el mismo Jasén le habia dado a
Medea.

Asi pues, Creonte enfrenta una situacién dificil, porque
quiere ignorar lo que de una u otra forma sabe; el impulso de

3 Gvelnov thiode yig #Em mepav / euyddo.. / kol uf T1 uéddewy - g &y Ppoi-
Bevg Adyov / oD’ ell, koOK Emelut TpOg dOHOVG TAAW / Tply Gv o€ yalog
tepuovov £€w BGAo. El debilitamiento de la voluntad del rey se acentia con el
progreso de la escena: a la primera stplica de Medea, €l responde: “son vanas tus
palabras; nunca me podrds convencer” (Aoyoug AvoAdolg: 00 YOp Gv TElCOLG TOTE,
325), y, ya en el 335, busca otros recursos: “Ahora mismo serds echada a la fuerza
por mano de mis guardias” (téy, ¢ dnaddv xe1pdg wcOnon Bigy).
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lo que quiere, de lo que le gustaria ser, es mds fuerte y mds
atractivo que la evidencia que se lo refuta. A la pregunta de
Medea: “;por qué motivo me destierras, Creonte?” (tivog u’
gkaTl YN¢ amootéAdelg, Kpeov; 281), €l responde: “no hay
por qué alegar pretextos...” (000&v 0el ntapounicyey Adyoug,
282); literalmente: “no es necesario dar rodeos a las palabras”.
Aun asi, Creonte da un enorme rodeo a la situacion implicita
en esta escena mientras expone todos sus temores, y sitda los
peligros asociados al abuso del poder en la figura estereotipa-
da de la la tiranfa, propia de la barbarie. Cuando dice: “la natu-
raleza de mi voluntad no es la de un tirano y sentir compasion
muchas veces me ha sido perjudicial”, opone y anula las dos
afirmaciones. A esto, aflade inmediatamente: “pero te advierto
que si la proxima luz del sol te ve a ti y a tus hijos dentro de
los confines de esta tierra, morirds” (... tpovVVER® O£ cot, / €1
6’ N ‘movoo dourog Syeton Beod / kol moidog évtog Thode
tepuovav xBovic, / Bavii, 351-354). Parece que no ha conce-
dido el plazo de un dia por ser compasivo, sino sélo para dar
la apariencia de magnanimidad; el verdadero motivo de su fal-
sa compasion es el mismo que tiene para desterrarla: le tiene
miedo; imagina que es duefia de un poder especial que €l des-
conoce, que es capaz de muchos maleficios.

En cuanto a Medea, la conciencia de las inconsistencias del
discurso de sus enemigos (el del rey, el de Jasén y el de la
princesa, que recibe los regalos que Medea le envia) le permi-
te prever, en cada caso, el curso de los acontecimientos; esta
conciencia, muy dspera en verdad, le da el poder con que se
impone sobre el resto de los personajes y le garantiza margen
amplio a su dia de plazo. Medea se conoce; frente a ella mis-
ma, sabe que estd fuera de si, pero no la ata el afdn por las
apariencias. Las mujeres del coro le han dicho que lo piense
bien, que no mate a sus hijos, porque el sufrimiento es incal-
culable; ella responde: “Bien comprendo qué clase de males
voy a cometer, pero es mds poderosa mi pasion que mis razo-
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namientos: es causa de los mayores males para los hombres”
(vv. 1078-1080).%¢

El poder de Medea es, por supuesto, un poder aberrante, y,
mds que poder, se trata de una intensa fuerza que no se mantie-
ne en equilibrio; s6lo que ella lo sabe siempre y no le importa.
De hecho, la tragedia ilustra los amargos sinsabores de su de-
rrota, una derrota que se distorsiona con la ilusién del triunfo,
una ilusién que nos hace percibir a la protagonista como duefia
de las circunstancias. Desde el principio, Medea reconoce que
no es lo bastante sabia; quizd por esto, su prioridad es evitar
que se burlen de ella y, al final, se impone al agravio. Esta ilu-
sion de poder nos hace percibir a la protagonista como duefia
de las circunstancias, pero el poder que vemos desbordarse en
la tragedia, resultado de que la pasion sea mds fuerte que la
razon, lleva al caos: la acracia se apodera completamente de
Medea.

Al final de Medea, en medio del desolador escenario, una
de las situaciones que le ha valido a Euripides el titulo de ‘el
mas tragico de los poetas’, encontramos un unico saldo favo-
rable, suficiente, sin duda, para compensar el resto. Después
del magnicidio, del filicidio y de todo el estupor que abruma
a Jasén hasta el paroxismo, Medea se va; hasta es impreci-
so decir que escapa, pues no tiene que hacer ningin esfuer-
70, nadie en ningin momento estd a punto de darle alcance:
Helios, su abuelo, le ha enviado su carro, un recurso divino.
Este final nos confronta con la hipérbole del absurdo; media-
dos por la conciencia de esta hipérbole, junto con todas sus
condiciones, es posible reintegrar lo absurdo a una dimension
mads amplia. El universo de Medea estd dotado de los mo-
tores de la libertad, aunque a veces la libertad resulte muy
dspera y se presente bajo la forma indeseable de la acracia.
A partir de la comprension multidimensional de la imagen, el

36 kol povBéve pév olo toluncw xoxd, / Bopog 8¢ kpelcocwv OV udv
BovAevudrov, / Sonep peylotmv aitiog kokdy Bpotolc.
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sentimiento trdgico de Euripides acepta, sin optimismo, que
la libertad, bajo cualquiera de sus formas, estd plenamente al
servicio del movimiento, del flujo constante que se manifiesta
como inevitable.
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