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A lo largo de los tiempos, han sido sobre todo las mujeres las encargadas de desovillar
en la noche la memoria de los cuentos. Han sido las tejedoras de relatos y retales.
Durante siglos han devanado historias al mismo tiempo que hacian girar la rueca o
manejaban la lanzadera del telar. Ellas fueron las primeras en plasmar el universo
como malla'y como redes. Anudaban sus alegrias, ilusiones, angustias, terrores y
creencias mas intimas. Tefiian de colores la monotonia. Entrelazaban verbos, lana,
adjetivos y seda. Por eso textos y tejidos comparten tantas palabras: la trama del
relato, el nudo del argumento, el hilo de una historia, el desenlace de la narracion;
devanarse los sesos, bordar un discurso, hilar fino, urdir una intriga.

Irene VALLEJO, El infinito en un junco (2019)



Introduccion

Nos han llegado pocos datos certeros acerca de la vida de Euripides, el mas joven
de los tres grandes poetas tragicos del siglo V ateniense. Hijo de un mercader, naci6 en
laisla de Salamina alrededor del 480 a.C., pero emigré a Atenas tempranamente por causa
de la segunda guerra médica que enfrentd a griegos y persas.! Recibié formacién en
atletismo, filosofia, y se cree que, antes de dedicarse a la composicion de tragedias,
también se interesd por la pintura.? Esta hipétesis adquiere sustento en los numerosos
pasajes de sus obras donde, como establece RODRIGUEz CIDRE (2019: 489), “el
tragedidgrafo muestra una preocupacion casi técnica respecto de superficies texturadas y
efectos de luz sobre el color”. Particip6 por primera vez de un certamen tragico en el 455
a.C. con una tetralogia en la que estaba incluida Peliadas, la cual ha llegado a nosotros
de manera fragmentaria. Euripides fue un poeta sumamente prolifico, pues escribid
alrededor de 92 tragedias,® de las cuales conservamos completas Unicamente 18,
incluyendo Reso —cuya autoria es discutida—, y un drama satirico, El Ciclope, ademas de
muchas otras piezas de las que solo se conservan fragmentos.

Es sabido que las tragedias se representaban anualmente en el contexto de las
Grandes Dionisias, importantisimo festival civico-religioso en honor al dios Dioniso que
se realizaba entre marzo y abril, y en el que participaba toda la comunidad de la polis.
Cada poeta presentaba tres tragedias y, al final del dia, los jueces elegian al ganador:
Euripides solo obtuvo el primer premio 5 veces, y una de ellas fue postumamente —a
diferencia de So6focles que gand en al menos 18 oportunidades, y de Esquilo, que logrd
13 victorias—.4 En efecto, la relacién que Euripides mantuvo con el auditorio ateniense
estuvo signada por la tension y, en gran parte, por la incomprension. Esta probablemente
radica en que fue un gran innovador del género, no solo en cuanto al disefio de la tragedia
—por ejemplo, en la psicologia de sus personajes; en el papel del coro, mas desplazado y
al margen de la trama; en sus prologos y sus finales; en la novedosa técnica del deus ex
machina—, sino también en su mirada, sumamente polémica en relacién con sus

coetaneos. En palabras de CorIA, la mirada de Euripides sobre la tradicion mitica de la

L En el relato popular, la victoria de los griegos sobre los persas en Salamina (480 a.C.) atravesaba la
identidad de los tres grandes tragedidgrafos: Esquilo luchd en la batalla, S6focles danzé en un coro de nifios
para celebrar la victoria y Euripides naci6 ese mismo dia (GREGORY, 2005: 252).

2 VVéase BARLOW (1986).

3 <Y en medio de semejante vida, una vida cargada de realidad y de trabajos, Esquilo, Séfocles y Euripides
todavia encontraban modo de escribir sus tragedias. jEI uno escribié 90, el otro 127, y el tercero 92!
(MURRAY, 1978 [1913]: 80).

4 Véase STEVENS (1956) y LAMARI (2015).



que la tragedia tomaba sus temas, “con respecto a los valores que ella misma transmite
mediante esos mitos, con respecto a los dioses y a los hombres, su destino, su grandeza y
su miseria, es esencialmente critica” (2014: 7). Aunque durante su época no recibio el
aplauso del que gozaron sus predecesores,® fue el poeta tragico predilecto del periodo
helenistico, que leyd sus obras con una nueva sensibilidad y logro su conservacion y
transmision.® El nimero de piezas euripideas conservadas, considerablemente mayor que
las de Esquilo y Sofocles, “lograda gracias a la tradicion filoldgica del periodo helenistico
y evidenciada sobre todo en los numerosos papiros hallados en Egipto, es también una
muestra de ese nuevo gusto, de esa nueva época” (CORIA, 2014: 8).

Otra de las grandes innovaciones de Euripides —y de las grandes criticas hacia su
produccién- fue la centralidad que les dio a las mujeres, protagonistas de muchas de sus
tragedias, entre las que podemos mencionar, solo de las que se conservan completas,
Alcestis (438 a.C.), Medea (431 a.C.), Andrémaca (ca. 426 a.C.), Hécuba (424 a.C.), Las
suplicantes (ca. 423 a.C.), Electra (ca. 420 a.C.), Troyanas (415 a.C.), Ifigenia entre los
tauros (ca. 414 a.C.), Helena (412 a.C.), Fenicias (ca. 410 a.C.), Bacantes (406 a.C.) e
Ifigenia en Aulide (406 a.C.). Esta ambigua predileccion por el género femenino en sus
representaciones ha sido y es objeto de debate entre los especialistas: ¢fue Euripides un
misdgino o un feminista avant la lettre? CANTARELLA (2013 [1981]: 174) afirma que la
complejidad del significado religioso, ético y politico de la tragedia, en combinacion con
la profundidad del analisis psicoldgico de los personajes —expresion de la contradiccidn
y el dramatismo de la condicion humana—, facilita la caida en simplificaciones excesivas
y rigidas, pero a la vez considera muy dificil no seguir leyendo la tragedia bajo la clave
de la antigua misoginia y la idea de la necesaria subordinacion femenina. En efecto, ya

en el siglo V a.C., Aristdfanes, el gran comedidgrafo y mas agudo critico de Euripides,

® Euripides fue, siguiendo a MURRAY (1978 [1913]): 45), “admirado y odiado sin mucha comprension; [...]
siempre envuelto como en una niebla de sorna, entre desdefiosa y envidiosa”.

6 La conservacion y transmision de las tragedias de Euripides se la debemos a la dinastia ptolemaica y su
Biblioteca de Alejandria. En su gran ensayo sobre la invencidn de los libros en el mundo antiguo, VALLEJO
literaturiza con exquisitez y precisién la apropiacion por parte de Alejandria de los manuscritos oficiales
de los tres poetas tragicos: “Ptolomeo Il ansiaba las versiones oficiales de las obras de Esquilo, S6focles y
Euripides conservadas en el archivo de Atenas desde su estreno en los festivales teatrales. Los embajadores
del faradén pidieron prestados los valiosos rollos para encargar copias a sus minuciosos amanuenses. Las
autoridades atenienses exigieron la exorbitante fianza de quince talentos de plata, que equivale a millones
de dolares de hoy. Los egipcios pagaron, dieron las gracias con pomposas reverencias, hicieron solemnes
juramentos de devolver el préstamo [...], se amenazaron a si mismos con truculentas maldiciones si los
libros no volvian en perfecto estado y a continuacion, por supuesto, se los apropiaron, renunciando al
deposito. Los dirigentes de Atenas tuvieron que soportar el atropello” (2020 [2019]: 18).
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ponia en escena, a través de la voz de las atenienses en Las Tesmoforiantes (415 a.C.),

una critica a su representacion de las mujeres (vv. 383-397):

@Ot pev ovdepx pa T Oew

AéEovo’ avéotnv @ yuvaikes: AAAX Yo

Bapéwe @éow TdAava TOALV 1101 XQOVOV

TEOTMNAAKILOHEVAS 0QWGS TJUAS VTIO

Evoumtidov tov g AaxavomwAntolag

KAl TTOAAQ KL TTaAVTOol &AKOLOVOOG KAKA.

T Y& 00TOG UAGS OVK ETUOUT TV KAKQV;

7oL O’ VXL OAPEPAN Y, OToLTIEQ EUPOOXV

elolv Oeatat Kat Toaywdot Kol X0Qot,

TAG HOLXOTQOTIOVGS, TAS AVIQEQATTIAG KAAWY,

TG OLVOTIOTIOAG, TAG TIRODOTOAG, TAS AdAOUG,

TG 0VOEV VYLEG, TG HEY AVOQATLY KAKOV:

OoT’ €VOVC ELOOVTEG ATIO TV IKQIWV

UTIOPAETOVO” UAG okoTTOLVTAL T €VOEWG

U1 HOLXOG €VOOV 1) TIG ATIOKEKQUIULEVOG.

Por ningun afan de honor, lo juro por las dos diosas, me levanté a hablar,
mujeres, sino porque ya desde hace mucho tiempo con pesar sobrellevo,
desdichada, ver que somos embarradas por ese Euripides, hijo de una
verdulera, y escuchar de él muchas cosas malvadas y de cualquier clase. ¢Pues
cual de los insultos no nos enchastra este? jDonde no nos calumnid, en
cualquier lugar donde hubiera espectadores, actores y coros, Ilaméndonos
adulteras, deseosas de hombres, borrachonas, boconas, buenas para nada,
gran desgracia para los hombres! Y asi, ni bien estos se levantan de los

asientos del teatro, al entrar nos miran mal y de inmediato revisan si no hay
algin amante escondido.’

Més alla de la hipérbole propia del género y del fin comico del parlamento, el poeta
expone un juicio que seguramente circulaba en cierta porcion del pueblo ateniense: el
género femenino es insultado y estd mal representado por las heroinas de las tragedias
euripideas. A este respecto y en contraposiciéon con las lecturas misdginas, POMEROY
sostiene que, lejos de haber intentado que su audiencia simplemente aceptara maximas
de tipo misoginas, Euripides “utiliza la posicion ventajosa de la misoginia como un medio
de examinar creencias populares sobre las mujeres” (1990 [1987]: 127). Para la autora,
estos antiguos mitos no eran representados por el poeta para demostrar una perversion del
género femenino, sino justamente para que los espectadores cuestionaran esos mismos

juicios tradicionales. Aunque la aseveracion de POMEROY resulta aventurada, la lectura

" Todas las traducciones del griego y del latin nos pertenecen. Las ediciones utilizadas se consignan en las
Referencias, al final del trabajo.



en clave misogina tampoco nos satisface, puesto que, incluso en los personajes femeninos
mas transgresores —como Medea, como Hécuba— pareciera existir en la tragedia euripidea
una voluntad, no de exculpar, pero si de comprender o explicar las motivaciones de sus
actos. Coincidimos con ALSINA CLOTA cuando considera —aunque de manera un tanto
taxativa— que la misoginia de Euripides estd menos que fundamentada, pues “[1]0S
personajes femeninos, pese a que lleguen a cometer los més graves delitos, resultan casi

siempre justificados por la maldad de los seres que les rodean” (1958: 129).

En este trabajo, nos proponemos abordar una de las tragedias euripideas en las que
la transgresion femenina ocupa un lugar central, Hécuba. Junto a Andrémaca y Troyanas,
Hécuba integra una triada de tragedias cuya trama versa sobre los desdichados destinos
de las mujeres de Troya luego de la conquista y destruccion de su ciudad a manos de los
aqueos. Forzadas a dejar atras sus vidas nobles en la otrora impenetrable Ilién y sometidas
a la esclavitud, RoDRIGUEZ CIDRE adopta para ellas el término mujeres-botin, puesto que
“el estado de cautiverio que caracteriza a los personajes en cuestion representa un
elemento clave por cuanto viene a duplicar la situacion de dominacion que los encuadra
en tanto mujeres” (2010: 48). No debemos perder de vista que, cuando la tragedia se
representd en el 424 a.C., transcurria el séptimo afio de la guerra del Peloponeso (431-
404 a.C.), conflicto que finalizd con la derrota ateniense y fue clave para la caida de la
democracia y, mas ampliamente, para la crisis de la de la p6lis clasica. No parece casual
que Euripides pusiera en escena tragedias que manifestaban no solo la vision de los
vencidos, sino también los efectos destructivos de la guerra para ambos bandos.®

A continuacion, presentamos la estructura y el resumen de la tragedia:

e Proélogo (vv. 1-58): El eidolon de Polidoro relata su muerte a manos del rey tracio
Poliméstor. Este anticipa el sacrificio de su hermana Polixena sobre la tumba de
Aquiles y vuela sobre Hécuba, quien se impresiona ante la aparicion.

e Parodo (vv. 59-153): Monodia de Hécuba en la que cuenta las ominosas visiones que

ha tenido en suefios (vv. 59-97). El coro de cautivas troyanas le comunica a Hécuba la

8 De acuerdo con RODRIGUES DA SILVA FRANCISCATO (2014: 28), para el 424 la guerra del Peloponeso ya
acumulaba numerosos ejemplos de situaciones crueles y violentas. En el verano del 427, Mitilene se rindi6
ante Atenas: luego de una asamblea popular, los atenienses decidieron que todos los guerreros mitilenos
fueran ejecutados y las mujeres y los nifios esclavizados. Esta decisién se revisé y se rectificd al dia
siguiente con la condena a muerte Unicamente de los culpables, y mas de mil hombres fueron ejecutados
(Thuc. 3.36-50). En el otofio del mismo afio, se produjo la rendicion de Platea, en donde no menos de 200
plateenses y 25 atenienses fueron asesinados por los peloponesios y los tebanos, mientras que las mujeres
de los plateenses fueron esclavizadas (Thuc. 3.20.1, 3.52-68). En el verano del 425, en Corcira, los
demacratas asesinaron a los oligarcas abandonados alli por los atenienses y también esclavizaron a sus
mujeres (Thuc. 4.47 y ss.). Este es el aire que respiraba Euripides al componer Hécuba.
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decision aquea de sacrificar a Polixena y la proxima llegada de Odiseo, encargado de
conducir a la doncella a su destino (vv. 98-153).

Primer episodio (vv. 154-443): Kommos de Hécuba y Polixena; la primera anuncia a
la segunda la resolucidn de los griegos, y la hija se lamenta por tener que abandonar a
su madre (vv. 154-215). El corifeo anuncia la llegada de Odiseo (vv. 216-217). El
itacense transmite a Hécuba la decision del ejército y dialoga con ella. Hécuba le
recuerda la ocasion en la que le perdond la vida (vv. 218-250); solicita el perdon para
su hija y sostiene que es Helena la que deberia morir en su lugar (vv. 251-295). Tras
tres versos del corifeo (vv. 296-298), Odiseo reafirma la imposibilidad de salvar a
Polixena (vv. 299-331). Nuevos versos del corifeo (vv. 332-333). Hécuba solicita a
Polixena que suplique al griego (vv. 334-341), pero esta se niega, aceptando
valerosamente su muerte (vv. 342-378). Luego de algunos versos del corifeo (vv. 379-
381), se produce un didlogo, por momentos esticomitico, entre Hécuba, Odiseo y
Polixena, y la doncella le reprocha a su madre el hecho de que siga suplicAndole al
griego (vv. 382-443).

Primer estasimo (vv. 444-483): El coro de cautivas troyanas se pregunta adénde seran
enviadas como esclavas, si a Ptia, Delos o Atenas.

Segundo episodio (vv. 484-628): En un didlogo con Hécuba, el mensajero Taltibio
relata la muerte de Polixena (vv. 484-582). El corifeo habla de la fatalidad divina
contra los priamidas y contra Troya en términos de sufrimiento (vv. 583-584). Hécuba
prepara la lustracion y exposicion del cadaver de la muchacha (vv. 585-628).
Segundo estasimo (vv. 629-656): El coro canta el origen de sus males por el famoso
juicio de Paris.

Tercer episodio (vv. 658-904): Una cautiva llega con el cadaver mutilado de Polidoro
y dialoga con Hécuba (vv. 658-683). Kommos entre Hécuba, la cautiva y el coro (vv.
684-722). El coro presenta a Agamenon (vv. 723-725), quien dialoga con Hécuba (vv.
726-785). La anciana explica la necesidad de venganza contra Poliméstor (vv. 786-
845). Intervencion del corifeo (vv. 846-849). ContinGa la conversacion sobre la
venganza (vv. 850-904).

Tercer estasimo (vv. 905-952): El coro recuerda la toma de Troya.

Cuarto episodio (vv. 953-1292). Dialogo entre Hécuba y Poliméstor (vv. 953-1022).
El coro advierte la venganza que se avecina (vv. 1023-1034). Poliméstor, ya ciego,

conversa con Hécuba y con el coro (vv. 1035-1055). Monodia de Poliméstor (vv.



1056-1106), con una intervencion del coro (vv. 1085-1087). El corifeo anuncia la
platica entre Agamendn y el rey tracio (vv. 1107-1108), en donde este ultimo explica
por qué asesind a Polidoro (vv. 1109-1182). EIl corifeo precede y cierra (vv. 1183-
1186; vv. 1238-1239) la exposicion de Hécuba (vv. 1187-1237). Dialogo final entre
Agamenon, Hécuba y Poliméstor (vv. 1240-1292), en el que el tracio vaticina los
funestos destinos de los otros dos personajes.

e Exodo (vv. 1293-1295): El coro exhorta a las esclavas troyanas a regresar a las tiendas.

Como se lee en este resumen, Hécuba tiene como protagonistas a las mujeres
troyanas, con una trama enfocada en las crudas consecuencias de la guerra sobre sus vidas
y sus cuerpos. En este sentido, se destacan, a lo largo de la tragedia, multiples menciones
a atuendos femeninos, fuertes marcadores de identidad y de género: nos referimos,
especificamente, al término tétAog (“peplo”), registrado un total de 11 veces en la obra.
Nuestra hipétesis es que los peplos, de aparicién reiterada, comportan un valor simbdlico
y no meramente decorativo en la tragedia, vinculado estrechamente con la psicologia y
los destinos de los personajes femeninos. El objetivo del presente estudio es demostrar,
entonces, que los peplos simbolizan, en una ambivalencia entre el cubrimiento y el
descubrimiento, entre lo que se oculta y lo que se revela, la transformacion psicoldgica
de los personajes, signados por la nobleza, la pasividad, la resignacion y el sufrimiento
en la primera parte de la tragedia, y por la ira y el odio en la segunda parte, cuyo climax
sera la venganza. Con este fin, nos centraremos en los tres personajes femeninos de la
tragedia: Polixena, Hécuba y el coro de cautivas troyanas —este Gltimo analizado como
un personaje colectivo pero homogéneo—, sin por ello dejar de lado algunas referencias a
los atuendos de personajes masculinos, que, como veremos, también pueden leerse en
estrecha vinculacion con las acciones y destinos de las mujeres. Para comprobar nuestra

hipotesis, tomaremos el vocablo mémAog como eje vertebrador de nuestro estudio,

teniendo en cuenta, no obstante, ciertos pasajes donde se observan metaforas visuales y
ornatos femeninos que exceden la vestimenta pero que pueden enriquecer el analisis
propuesto. Nuestro enfoque sera eminentemente léxico y textual, con los métodos propios
de la filologia, y no se propone abordar la materialidad de los atuendos como objetos

teatrales,® en primer lugar, porque carecemos de datos suficientes sobre las caracteristicas

9 Esto no significa que desconozcamos la centralidad e importancia de los objetos para una comprension
cabal de la representacion teatral en la Grecia Antigua, en la medida en que estos, como sostiene
FERNANDEZ (2017: 121), “caracterizan a los personajes, generan reacciones que impulsan la accion o
respuestas afectivas de implicancias ideologicas, crean relaciones espaciales, portan significados

9



del vestuario en la representacion teatral de la Atenas clasica, y en segundo lugar, porque
muchos de los atuendos de Hécuba no apareceran en la escena, sino en boca de los
personajes, aspecto que no sorprende pues, como afirma LORAUX (1989 [1985]: 9), en la
tragedia “todo empieza por decirse, por oirse, por imaginarse”. Como apoyatura, nos
serviremos de algunas figuras de esculturas, vasijas y objetos de la Antigliedad griega,
asi como también de fotografias, que nos permitan ilustrar y profundizar nuestro analisis.

El trabajo constara de tres apartados. En el primero, realizaremos algunas minimas
precisiones acerca de la mujer y la vestimenta en la Antigliedad griega y de la relacion
existente entre las caracteristicas de los atuendos y la condicion femenina en la Atenas
clasica. Luego, nos centraremos en el peplo como atuendo femenino y analizaremos
brevemente su historia, sus asociaciones simbolicas con la tradicion y sus polisémicos
valores en los distintos géneros literarios, para llegar finalmente al contexto de la
representacion de Hécuba y la viabilidad de pensar en una simbologia cifrada por el
tragediografo en los peplos, teniendo en cuenta las caracteristicas de su auditorio. En el
segundo apartado, problematizaremos la instalada critica y el rechazo a Hécuba,
inaugurados en el siglo X1X y fundamentados en su aparente falta de unidad de accion de
acuerdo con los principios aristotélicos. Creemos que la dualidad de la tragedia debid
constituir una busqueda deliberada del poeta que halla fundamento en postulados del
propio Aristoteles, y que a la vez es consecuente con nuestra lectura sobre los peplos en
clave texual y simbolica. Por su parte, el tercer apartado se abocara al analisis de los
pasajes de Hécuba en donde los peplos tienen aparicion, sin desatender otras referencias
a ornatos y atuendos en el marco de la tragedia, como también a otras obras griegas y
romanas que alumbren nuestro estudio. Este apartado estar4& compuesto de cuatro
subapartados, organizados en torno a los personajes femeninos que mencionamos supra,
todos ellos signados por las referencias a los peplos desde diferentes perspectivas, pero
que tienden unanimemente a la eclosion de la transformacién y la venganza. A modo de
conclusion, expondremos algunas reflexiones finales, en donde sintetizaremos los
principales puntos de nuestro andlisis, los cuales a nuestro juicio comprueban la hipotesis
planteada sobre los atuendos femeninos en esta obra euripidea. Al final del trabajo, se
consignaran las referencias bibliogréficas, subdivididas en fuentes, estudios criticos e

imagenes.

simbdlicos, metaforicos o metonimicos, algunos hasta se resisten y aparentan tener autonomia y vida
propia”.
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1. La mujer y la vestimenta en la Antigua Grecia

Con observar solo algunas de las piezas de la ceramica y la escultura que han
sobrevivido al paso del tiempo, rapidamente podra reconocerse que los pafios —es decir,
prendas sin cortes ni costuras que se utilizan tal como salen de la fabricacion— constituian
la parte central de la vestimenta exterior de griegos y romanos. Aunque es posible que un
0jo no especializado los juzgue idénticos, SAUVAGEOT y MENARD afirman que “esta
impresion de igualdad [...] desaparece no obstante cuando se examina detalladamente la
disposicion de los panos antiguos” (2007: 40). En efecto, las variaciones mas notables
entre ellos no provienen de su corte, sino de sus variados modos de colocacion.'® En la
disposicion encontramos también las principales divergencias entre los vestidos de
hombre y los de mujer, que por lo demés no diferian demasiado, a pesar de todas las
nomenclaturas que existen para designarlos. A modo de ejemplo, entre los pafios

exteriores podemos mencionar el jiton (xttwv), tdnica utilizada en sus origenes solo por
los hombres y posteriormente también por las mujeres; el peplo (témtAog), central en

nuestro estudio, que en general designa la tanica femenina; el himation (iu&tiov), manto
vestido por hombres y mujeres a modo de chal sobre el jitén o el peplo; la clamide

(xAapvc), manto de lana corto y ligero utilizado como capa, especialmente por los
soldados de caballeria e infanteria, muy similar a la claina (xAaiva),'t etc. Esta copiosa

cantidad de términos griegos referidos a la vestimenta, algunos con minimos matices
entre si, demuestra el importante papel que los atuendos tenian como marcadores de
identidad y de género. De acuerdo con DAVIES y LLEWELLYN-JONES (2017: 88), mientras
que los pafios coloridos, con pliegues complejos y telas més finas estaban asociados a la
feminidad, los hombres —que pasaban mucho mas tiempo fuera del hogar— solian vestir
pafios con lanas mas gruesas y tonos limitados, con una preferencia por el blanco o los
colores oscuros, y especialmente los colores naturales de la lana sin tefiir. En este sentido,
los autores sostienen que, lejos de ser un significante vacio, los atuendos constituian un
diverso y complejo fendmeno social, cultural, estético y material para quienes los vestian,
los observaban y los representaban (2017: 49).

Ahora bien, dado que la naturaleza provee distinciones fisicas entre los sexos,

podriamos preguntarnos por qué la vestimenta de hombres y mujeres diferia ya en los

10 No existia en la Antigiiedad grecorromana un atuendo “terminado”, dado que los variados elementos del
pafio podian desprenderse y reutilizarse facilmente (DAVIES y LLEWELLYN-JONES, 2017: 50).
11 Para las definiciones y los contextos de uso de estos vocablos, véase LIDDELL y SCOTT (1940 [1843]:s. v.).
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pueblos antiguos. LANGNER encuentra una respuesta en el deseo masculino de imponer
su superioridad sobre el género femenino, subyugéandolo a su servicio, a través, en parte,
de vestimentas que obstaculizaban o reducian la capacidad de movimiento de las mujeres
(1959: 51). Por ello, si nos proponemos abordar los atuendos femeninos en una tragedia
de la Grecia clasica como Hécuba, no podemos soslayar la condicion de la mujer en
aquella sociedad. De acuerdo con MOSSE, en la Atenas del siglo V a.C., la cualidad de
ciudadano “llevaba implicita [...] el ejercicio de una funcién, que era fundamentalmente
politica, de participacion en las asambleas y en los tribunales, de donde estaban excluidas
las mujeres, asi como de la mayor parte de las manifestaciones civicas” (2001 [1990]:
58). La mujer ateniense se erige entonces, siguiendo este razonamiento, como una eterna
menor, y su minoria se refuerza por la necesidad que tiene de un tutor (kyrios), ya sea un
padre 0 un esposo, durante toda su vida. Asi, al no gozar de ciudadania, el Gnico espacio
donde la existencia de la mujer casada (gyné) hallaba fundamento era el hogar (oikos).?
Esta también debia ocultarse en las pocas ocasiones en las que se le permitia aparecer
publicamente, a través del cubrimiento de su cuerpo. La tendencia habitual, en los
postulados de MARINO-CALVO (2019: 27), “era que tanto el cuerpo de las féminas, como
ellas mismas, se mantuviesen ocultos, ya fuese mediante el empleo de prendas, velos,
joyas y afeites o el confinamiento en las oscuras habitaciones del gineceo”.*®

Dentro del oikos encontramos también a las esclavas. Si bien algunas se dedicaban
a la prostitucion,'4 en su mayoria “eran efectivamente sirvientas, sometidas a la duefia de
la casa” (MOSSE, 2001 [1990]: 88). Era entonces un deber de la esposa ensefiarles a hilar,
a tejer y a preparar las comidas. Otra de sus tareas fundamentales era encargarse del
cuidado de los nifios como nodrizas, las cuales también tienen aparicion recurrente en la

tragedia griega. Las Unicas atenienses que gozaban de una mayor libertad aunque, por

12 E| estatus subalterno que la ciudad imponia a las atenienses era tnico, pero la realidad social habilitaba
considerables diferencias: “La ateniense de buena familia se quedaba en su casa, rodeada de criadas, y sélo
salia para cumplir con sus deberes religiosos. Por el contrario, la mujer del pueblo se veia obligada por la
necesidad a salir de su casa para ir al mercado, incluso [...] para aumentar los recursos familiares con un
escaso salario de nodriza” (MossEg, 2001 [1990]: 67).

13 En sus Preceptos conyugales, Plutarco muestra que estas ideas sobre el lugar de pertenencia de la mujer
griega continuaban vigentes aun en época romana (139c): trv oeAnpvny, étav amooti tov 1MAiov,
TEEQLPAVT] Kal ATV OQWUEV, apaviletal d¢ kal kQUTTETAL MANCIOV Yevouévn: v O
ow@oova yvvatka del ToOvavTiov 00aoOat HAALOTA LETH TOD AVOQOS 0VOAV, OLKOVQELV D& Kal
kQUTTEODAL Ut TAaEovTog, “A la luna, cuando esta alejada del sol, la contemplamos brillante y visible
en todas partes, pero se oscurece y se oculta si esta cerca [de él]; pero, por el contrario, conviene que la
esposa sensata sea vista Unicamente cuando esta con su marido, y que se guarde en el hogar y se oculte
cuando €l no esté presente”.

14 Estas eran denominadas pérnai (“vendidas™), situadas en la jerarquia mas baja de la prostitucion. Eran
mas pobres, en general esclavas, y no poseian la educacion ni los privilegios de las hetairas.
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supuesto, relativa, eran las llamadas hetairas (hetairai), las “compafieras™, cortesanas que
no ofrecian Unicamente servicios sexuales sino también de compafiia, por lo cual solian
ser versadas en la masica, el baile y demas artes. En las representaciones iconograficas
antiguas, es frecuente que las mujeres de las esferas sociales mas altas aparezcan cubiertas

mientras que las hetairas aparecen desnudas y tocando instrumentos (véase Figs. 1y 2).1°

Figura 1: Lateral derecho del Trono Ludovisi Figura 2: Lateral izquierdo del Trono Ludovisi
(ca. 460 a.C., Magna Grecia). La mujer (ca. 460 a.C., Magna Grecia). La mujer esta
sostiene el incienso de un quemador completamente desnuda y toca la flauta doble
(thymiatérion) y esta cubierta hasta la cabeza, (aulés), por lo que probablemente sea una hetaira.
como corresponde a una gyné.

El peplo, de abundante presencia en la literatura y el arte, poseia fuertes
connotaciones genéricas. Este pafio rectangular “se sujeta[ba] por medio de corchetes o
de broches y [...] p[odia] cenirse al cuerpo con ayuda de uno o de dos cinturones”
(SAUVAGEOT Y MENARD, 2007: 51) (véase Fig. 3). El uso del doble cinturdn, sumamente
antiguo, se registra ya en los monumentos del periodo arcaico: el primero sujetaba el
vestido alrededor del talle, mientras que el segundo producia un pliegue de tela, llamado
apoptygma, que acortaba el pafio e impedia que tocara el suelo. En palabras de DAVIES y
LLEWELLYN-JONES, luego del periodo arcaico el peplo dejé de ser un vestido cotidiano y,

en la practica, se volvié principalmente un atuendo ritual, importante en las

15 Aunque las representaciones de las cortesanas desnudas o vestidas con transparencias son altamente
frecuentes en la ceramica y la escultura, para DAVIES y LLEWELLYN-JONES €S un error pensar que todas las
prostitutas en la Antigliedad llevaban atuendos provocativos que las identificaban como sexualmente
disponibles. Las hetairas mas finas vestian pafios similares a los de las esposas de los ciudadanos adinerados
dentro del hogar al igual que fuera, en donde utilizaban velos. Sin embargo, las pérnai son representadas
desnudas o semidesnudas en las calles, intentando captar clientes de paso (2017: 102).
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representaciones artisticas por sus profundas asociaciones simbdlicas con la tradicién
griega, particularmente con ideas de género: expresaba virtudes femeninas como la
castidad, la fecundidad y el trabajo doméstico (2017: 52). En esta misma linea, LEE
sostiene que el peplo, en tanto prenda eminentemente femenina, poseia fuertes
connotaciones de proteccion y contencion (2015: 106). Como afirmamos anteriormente,
una de las tareas domésticas principales era el tejido, pues se producian las telas para los
pafios de los miembros del hogar. Esta tarea era llevada a cabo por las mujeres en el
gineceo, espacio material y simbdlico privilegiado para el tejido (véase Fig. 4). Dicho
trabajo femenino estaba acompafiado frecuentemente por el canto y el recitado de mitos

e historias tradicionales.®

Figura 3: Cariatide del templo Erectedn,  Figura 4: Aceitera (lekythos) de figuras negras,
atribuida a Alcamenes (ca. 415 a.C., atribuida al pintor Amasis (ca. 550-530 a.C., Atica).
Atenas). Es la Unica de las cinco caridtides  La vasija ilustra a varias mujeres vestidas con peplos.
gue se encuentra en el Museo Britanico. La  Algunas tejen lana en un telar vertical mientras otras
joven viste un peplo ajustado con un  doblan las piezas de tela.

cinturén.

16 En palabras de CABRERA ALTIERI (2022: 16),“[ml]ientras se tejia se contaban historias y mitos, y se
aprendian traiciones [sic.] y valores, que fundaban la mentalidad de la sociedad griega. En ese mundo, el
tejido, su hacer, sus herramientas, sus insumos, eran una referencia para pensar el sentido de la vida humana.
El trenzar de los hilos y los ritmos del telar creaban las telas con las que se hacian las vestimentas y se
concebian los sentidos de las historias y de la vida humana que alli se abrigaba. Era ‘coser y cantar’ segun
la célebre expresion popular que coincide con la idea de que la lanzadera es ‘amiga de las canciones’”.
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Siguiendo a HARLOw, podemaos decir que el peplo posee vida literaria propia: en
la épica y la poesia griegas, era considerado un simbolo de opulencia y de feminidad a la
vez, un atuendo tejido y vestido por las heroinas de los mitos (2017: 159).17 Sin embargo,
el peplo posteriormente se asocié con la muerte y el asesinato a manos de las mujeres. De
hecho, segun Herddoto, la caida en desuso del peplo tendria su origen en un asesinato
perpetrado por esposas atenienses. Ante una brutal derrota frente a los eginetas, un solo
ateniense regresa vivo a la ciudad. Las mujeres de los difuntos deciden desquitarse con el
sobreviviente y lo asesinan utilizando los alfileres de sus vestidos. El suceso, que
necesariamente debemos situar en el terreno del mito, es narrado por el autor en sus
Historias (5.87.2-3):

rvOopévag d& TAC yuvalkag TV €’ Alylvav OTQATEVOXUEVWV
AVOoWV, OEVOV TL TIOUOAUEVAS KELVOV HOLVOV &€ Amavtwv
cwOnvay méELE Tov avOpwmov Tovtov Aapovoag Kal kevtevoag
TNOL TEQPOVTOL TWV HATIWV EQWTAV EKATTNV aVTEWV OKOL &l O
£LTING AVN)Q. Kal TovTtov pev oUTw dxpOapnval AOnvaiowot d¢ étt
TOL TA0€0G DeVOTEQOV TLOOEAL ELVAL TO TWV YUVALIKWV EQYOV. AAAW
pev o1 ovk Exewv 0tew CNUUWOWOL TAS Yuvalkag, tv 0¢ ¢o00nta
petéParov avtéwv &g v Tada- épodoeov ya 1 TEO ToL Al TV
AOnvalwv  yuvaikeg  eoOnta Awoida, 1) Kopw0in
MAQATANCIWTATN V- HeTtéBaAov v €¢ tov Alveov kiBwva, tva o)
TLEQOVT)OL U1 XOEWVTAL.

Y cuando escucharon [esto] las esposas de los hombres que avanzaron contra
Egina, enfurecidas de que aquel fuese el Unico vivo entre todos los demas,
habiéndolo rodeado a este hombre y aguijoneado con los alfileres de sus
vestidos, cada una de ellas le preguntaba dénde podria estar su marido. Y
ciertamente asi fue este asesinado; por su parte, a los atenienses les parecio
que el acto de las mujeres era incluso mas terrible que su infortunio. Y al no
encontrar otra manera en la que castigarlas, cambiaron el vestido de estas al
joénico. Pues, en verdad, las mujeres de los atenienses solian llevar un vestido

dérico, parecidisimo al corintio; lo cambiaron a la tinica de lino, de modo
que no usaran alfileres.

A diferencia del peplo dérico,'® sin mangas y sujetado por alfileres, el jitén jonico se
caracterizaba por ser una pieza de tela de lino mas extensa, unida mediante costuras. El
cerramiento del vestido a través de las costuras impediria entonces la utilizacion de

fibulas o alfileres, y por ello les quitaria las armas homicidas de las manos al género

1 A modo de ejemplo, en Odisea, Helena regala a Telémaco un peplo para su futura esposa, el cual sera
guardado por su madre Penélope hasta el dia de su boda (15.123-127).
18 Para un estudio detallado sobre el vestido dérico, véase BATTEZZATO (1999).
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femenino.'® En el pasaje, se mencionan tres términos vinculados a los atuendos: ¢o61ig

b3

(“ropa”, “vestido™), iudtiov (“himation”) y kB (“jiton”).2° Llama la atencién que, a
pesar de describir una vestimenta femenina con fibulas o broches (mepdvad), no se
menciona el término té tAog. De acuerdo con LEe (2004: 254), mientras que el himation

y el jiton aparecen con frecuencia en diversos géneros de la literatura del siglo V a.C., el
peplo solo tiene aparicion —y una muy prolifica— en el drama:?* puede hallarse en todas
las tragedias de Euripides, en todas las de Esquilo —salvo Prometeo encadenado— y en
Traquinias de Séfocles. De hecho, la simbologia del peplo como arma homicida femenina
también fue abordada por los tres poetas: los textiles de los que se sirven Clitemnestra
(en el Agamenon de Esquilo), Deyanira (en Traquinias de Sofocles) y Medea (en Medea
de Euripides) para llevar la ruina a sus casas son llamados “peplos”. En los tres casos se
trata no solo de mujeres sino, ademas, de esposas. A este respecto, HARLOW establece
que, en estas historias, los atuendos son portadores fisicos del veneno (Deyanira y
Medea), representan la riqueza de la casa real (Clitemnestra), mientras que al mismo
tiempo actian como maldicién y simbolo de hybris (2017: 160). RODRiIGUEZ CIDRE
sostiene, a propo6sito de Medea y de Bacantes de Euripides, que “esta vestimenta [el
peplo] esta presentada como una artimana” (2016: 201). Por lo expuesto, podemos
afirmar que dicha simbologia del atuendo predomina en el género tragico.

Como anticipamos en nuestra Introduccion, el término se registra un total 11 veces
en Hécuba, fundamentalmente aplicado a la vestimenta de personajes femeninos, con solo
dos referencias a las vestimentas de personajes masculinos. Ahora bien, ;qué injerencias
podrian tener los peplos desde el punto de vista de la representacion tragica? Es necesario
recordar que la naturaleza de la relacion que un ateniense del siglo V establecia con el
teatro era profundamente diferente de la que podria establecer un ciudadano en las

sociedades contemporaneas. La superposicion entre los roles de espectadores y actores,??

19 El uso de los alfileres para el flagelo, en general, y para el cegamiento, en particular, es un tépico
recurrente en la literatura grecolatina, principalmente como arma femenina. En la tragedia griega, no solo
lo hallamos en el cegamiento de Poliméstor a manos de las cautivas en Hécuba de Euripides (vv. 1168-
1171), tema que desarrollaremos mas adelante, sino también en el cegamiento de Edipo con las fibulas de
Yocasta en Edipo Rey de Sofocles (vv. 1268-1274). En el género historiografico, se atestigua en el pasaje
citado de las Historias de Herddoto, pero también en la Historia romana de Dion Casio, donde se narra
cémo Fulvia utilizé un alfiler —probablemente de su tlinica— para acuchillar la lengua de Cicerén una vez
decapitado (47.8.4).

20 Este Gltimo se trata de un jonismo para yttav.

2l La autora afirma que, de hecho, hay poca evidencia que sugiera el uso cotidiano de un atuendo llamado
peplo, y tampoco se registra en fuentes epigréficas del periodo (LEE, 2004: 254).

22 El coro no estaba integrado por actores, sino por jovenes ciudadanos atenienses. Ademas, los gastos de
la preparacion fisica y vocal, los ensayos y el vestuario corrian a cuenta del corego (khoregés), un ciudadano
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como también la habitual concurrencia al teatro financiada por la p6lis —en tanto medio
privilegiado para el aprendizaje (paideia) de la sociedad—, debieron contribuir
considerablemente a la formacion de una audiencia sensible a las dimensiones visuales,
materiales y discursivas de la performance teatral. De acuerdo con MUELLER (2016: 2),
es probable que el espectador experimentado pudiera anticipar hacia donde se dirigia la
trama de la obra a partir de las sefiales contenidas en el disefio artefactual de la tragedia
(i.e., el uso del vestuario, la utileria y la puesta en escena), como también en las sutilezas
del guion, la coreografiay la musica. No seria il6gico pensar entonces que Euripides pudo
haber cifrado en los atuendos femeninos de Hécuba una simbologia susceptible de ser
percibida por los incisivos ojos y oidos de su auditorio, sobre todo si tenemos en cuenta
la ya mencionada teoria de que el poeta incursioné en la pintura antes de dedicarse a la
composicion de tragedias.?® Si bien esta lectura se sostiene principalmente en las
imagenes y metaforas pertenecientes al mundo de la pinturay la escultura, creemos poder
incluir aqui los atuendos y los adornos, no solo por las abundantes referencias que hay de

ellos en sus tragedias, sino también por la riqueza y la precision de sus descripciones.

elegido por la pélis para desempefiar esta tarea (khoregia): “Es de suponer que el corego elegiria a los
miembros del coro més capacitados para asegurarse el éxito de la representacion y asi obtener él mismo, a
su vez, una buena reputacion a través de una victoria memorable en los certdmenes teatrales” (ROMERO
MARISCAL, 2017: 2). La khoregia era uno de los tipos de liturgia (leitourgia) de la Atenas clésica, un
servicio publico obligatorio para los ciudadanos con mayor poder adquisitivo de la pélis. Podemos
distinguir entre las liturgias civiles o agonisticas —vinculadas con las competiciones draméticas y deportivas
en el marco de celebraciones religiosas, como la khoregia, la gymnasiarkhia y la arréphoria—y las liturgias
militares —que eran extraordinarias, implementadas solo ante la necesidad, como la trierarkhia—. Para un
estudio detallado sobre la khoregia como institucion ateniense, véase WILSON (2000).

2 Véase la Introduccion.
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2. Laestructura bipartita de Hécuba. En busca de una simbologia de los atuendos

En Hécuba somos testigos del sufrimiento de la esclavizada reina homonima,
quien debera padecer, luego de innumerables desgracias ocasionadas por la guerra de
Troya, las muertes de sus dos hijos menores: Polixena, sacrificada por el ejército griego
sobre la tumba de Aquiles, y Polidoro, asesinado a traicion por el rey tracio Poliméstor.
Estas dos muertes filiales son centrales para la accion, puesto que escinden la tragedia en
dos partes bien definidas. La primera gira en torno al inminente sacrificio de la doncella,
las inGtiles suplicas de su madre y su funesto pero honorable desenlace, mientras que la
segunda tiene inicio con el descubrimiento del cadaver de Polidoro, hecho que terminara
por transformar el sufrimiento de Hécuba en ira y desencadenara la ejecucion de su
venganza —el cegamiento de Poliméstor y el asesinato de sus dos hijos en complicidad
con las cautivas y Agamendn—. De esta manera, la tragedia no respetaria, en principio, la
unidad de accion propuesta por Aristoteles. En su Poética (1451a16-19), el fil6sofo
afirma que una trama (mythos) no posee unidad por centrarse en un solo héroe, dado que
a este pueden pasarle innumerables cosas y puede realizar multiples acciones sin que
constituyan una unidad.?* Por ello, unas lineas mas adelante (1451a31-33) establece que la
trama debe ser la imitacion (mimesis) de una accion (préaxis) nica (heis) y completa (héle).?

Debido a su escision en dos partes, Hécuba fue objeto de duras criticas,
inauguradas en el siglo XX por SCHLEGEL (1965 [1808]: 137), quien consideraba que las
dos grandes acciones de la obra no tienen ninguna relacién entre si salvo por su conexion
con Hécuba. Para el critico aleman, si en la primera parte de la obra el poeta logrd
representar suaves y conmovedoras imagenes sobre la tierna juventud, la inocencia
femenina y la dolorosa resignacion a una muerte temprana, representadas en la figura de
Polixena, la segunda las borra por completo con la avaricia de Poliméstor, el accionar
egoista y cobarde de Agamenodn y la despiadada venganza de Hécuba. Tampoco le resulta
creible que una anciana, esclavizada y abatida por la pena, pudiera mostrar tal

tranquilidad en la ejecucién de su venganza ni tal elocuencia en su acusacion y escarnio

2 Poet. 1451a16-19: pvBog O’ €otiv elg 0VX OOTEQ TIVES OlOVTAL €AV TtEQL Evax 1) TIOAAX YaQ Kal
ATEA TR EVIOoVUBatvel, €€ @V Eviwv ovdEV Eotiv €v- 0UTwG O kal A elg €vog moAAad elowy,
€€ OV pia ovdepta yivetal moalic, “La trama no tiene unidad, como algunos suponen, si es sobre uno
solo; pues muchas e innumerables cosas le suceden a uno, algunas de las cuales no poseen unidad. De esta
manera, también las acciones de uno son muchas, de las que no resulta ninguna accion tnica”.

% Poet. 1451a31-33: xon 00V, kaBdmeQ Kai v Taic AAAALG HLUNTIKALS 1] piae pipnotg évog oy,
oUtw Kol Tov poBov, Emel mealews PUipNoils €ott, pag te eivat kal tavtng 6Ang, “Es necesario
entonces que, asi como en las otras artes imitativas la imitacion lo es de un solo [objeto], también la trama,
puesto que es la imitacién de una accidn, debe serlo de una [accién] Gnica y completa”.
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a Poliméstor. Por estos supuestos defectos argumentales, llego a considerarla la peor
tragedia de Euripides.?® La pregunta por la unidad de accion de Hécuba, por el contrario,
llevd a otros autores a una interpretacion de dicha dualidad como coherente. Para
MITCHELL-BOYASK, la conexidn de los dos eventos de la pieza a través del personaje de
Hécuba no puede considerarse labil si se tiene en cuenta el complejo enlace que las une:
los aqueos sacrifican a Polixena para restituir el mancillado honor de Aquiles y calmar
los vientos adversos que impiden el regreso de las naves a casa, pero los vientos propicios
Ilegan una vez que Hécuba concreta su venganza contra Poliméstor (1993: 116). Por ello,
el autor llega a la conclusion de que la venganza de Hécuba oficia como un segundo
sacrificio que reemplaza al primero, fallido.?” En las obras de Euripides, sacrificio y
venganza frecuentemente coinciden,?® lo cual sugiere un marcado interés del poeta por
las posibilidades de esta combinacion.

Por otra parte, la estructura dual de la obra no se restringe a su argumento, sino
que incluye también su composicién. IRIGOIN (2002: 168) identifica que el numerus
versuum de la tragedia se divide en dos partes exactamente iguales —de 456 trimetros—, y
se pregunta qué implicancias podria tener esto para la accion. Paraddjicamente, el autor
recurre a la misma obra de Aristoteles que, en principio, sustentd la lectura de Hécuba
como una tragedia imperfecta o defectuosa. El fildsofo sostiene en la Poética (1455b24-
29) que, en toda tragedia, existe un enlace o nudo (désis) y un desenlace o aflojamiento
(lysis). El enlace tiene lugar desde el principio de la tragedia hasta un determinado punto

que precede a un cambio (metabasis) —de una buena fortuna (eutykhia) a una mala fortuna

(atykhia) o viceversa—, a partir del cual comienza el desenlace hasta el final.*® No

% El rechazo de Schlegel y otros pensadores hacia Hécuba fue tan influyente que la valoracion de la tragedia
como malograda o deficiente primd hasta mediados del siglo XX. Como sostiene MosT (2012: 35), recién
entonces volvio a ser estudiada, no solo académicamente, sino también como texto para la representacién
teatral, en gran parte debido a los mismos rasgos que aquellos lectores del siglo XIX despreciaron.

27 En consonancia con esta lectura, el sacrificio de Polixena fracasa por multiples razones. En primer lugar,
la muchacha no es griega. Si la victima sacrificial expia las transgresiones de su propia comunidad, la
eleccion de Aquiles solo logra seguir propagando la violencia de la guerra, es decir, no hay efecto catartico
en esta muerte. En segundo lugar, la doncella se entrega voluntariamente al cuchillo, como demanda el
sacrificio, pero su deseo no beneficia a los oficiantes sino Unicamente a ella misma, al evitar vivir una vida
de esclavitud. El pasaje de intercambio sacrificial se ve, en este punto, desviado. En tercer lugar, la
exposicion de los senos por parte de Polixena, que analizaremos mas adelante, contamina la pureza del
ritual con la impureza de la sexualidad, aunque este no sea el propdsito de la joven (MITCHELL-BOYASK,
1993: 120-121). A través de las muertes de sus hijos, la violencia asesina de los griegos es transferida a
Hécuba, quien ejerce la violencia generativa que les permitira abandonar Tracia (1993: 128).

% Medea sacrifica a sus hijos para vengarse de Jason; Afrodita se venga de Hipdlito por negarle un
sacrificio; el Orestes de Electra se venga de Egisto mientras este realiza un sacrificio; la venganza de
Dioniso sobre Penteo presenta tonos sacrificiales (MITCHELL-BOYASK, 1993: 116).

29 Poet. 1455b24-29: £07TL ¢ MAOMG TOAYWAIAS TO HEV DETIS TO B¢ AVOLS, T pev EEwDev Kal Evia
TV €é0wbev MOAAGKIS 1] D€01S, TO 0& AOLTIOV 1) AVOIG: Aéyw d& déoLv Uev elval TV AT’ &OXNS
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obstante, no se especifica en el pasaje aristotélico relacion alguna entre esta division y los
elementos formales de la tragedia, por lo que se deduce que el momento del cambio seria
una eleccion del poeta. En Hécuba, este se produce en el v. 724, en el tercer episodio. En
principio, la decision de ubicar la transicion entre el enlace y el desenlace al interior de
un episodio parece inusual, pero el tragedidgrafo refuerza la separacion entre las partes
introduciendo un elemento lirico: el kommds cantado por Hécuba luego de reconocer el
cadaver de Polidoro (vv. 684-722). Esto significa que Euripides no solo dividio la tragedia
en sus dos partes constitutivas, ya reconocidas en el mundo clasico, sino que ademas
igual6 el numero de trimetros entre ambas, en una operacion que no seria percibida por
los espectadores durante la representacion —aunque si percibirian el equilibrio—, pero que
sin dudas seria satisfactoria para el trabajo artesanal del poeta (IRIGOIN, 2002: 169).

A esta doble duplicidad —argumental y de composicion—, podemos agregar la de
los personajes femeninos. Si en la primera parte de Hécuba las mujeres se caracterizan
por la nobleza, la pasividad y la resignacion, en la segunda predominara en ellas la ira, el
odio y la venganza. Lejos de considerarla inverosimil, como la ley0 SCHLEGEL (1965
[1808]), creemos que esta transformacion psicoldgica de los personajes femeninos debio
de ser una busqueda concienzuda de Euripides, para quien la duplicidad fue un aspecto
constitutivo de la obra en mas de un nivel. No debemos olvidar, en palabras de
RODRIGUEZ CIDRE, que el género tragico escenifica repetidamente mitos “en los que las
mujeres emergen a la esfera publica, pero este poder y preeminencia ha de ser analizado
en el contexto de una sociedad donde se estipulaba que lo mejor era su reclusién” (2021:
278). Estas consideraciones sobre las normas sociales que regulan las vidas y los cuerpos
de las mujeres atenienses, y que la representacion tragica tensiona y transgrede —sobre
todo en Euripides—, como también las sutilezas de la performance teatral habilitadas por
la naturaleza del auditorio, nos permite pensar en una posible simbologia de los atuendos
en la obra. Creemos que la dualidad argumental de Hécuba, irradiada sobre los personajes
femeninos, encuentra un paralelismo simbolico en sus peplos: estos reforzaran,
anticiparan y connotaran la transformacion psicologica de las mujeres entre la primera y

la segunda parte de la tragedia.

HEXOL TOVTOL TOU HéQOLG O Eoxatdv oty €€ o0 petaPatvel eig evtuxiav 1 €ig atvxiav, AVow
d& TV Ao TG AEXNGS TS petaPaoews péxot TéAovg, “Existe en cada tragedia, por una parte, un
enlace y, por otra, un desenlace. Los acontecimientos externos [a la accion] y algunos de los internos
generalmente son el enlace, mientras que el resto es el desenlace; digo que el enlace es desde el principio
hasta esa parte que es la mas extrema, a partir de la cual se produce el cambio hacia una buena fortuna o
hacia una mala, y el desenlace es desde el principio del cambio hasta el final”.
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3. Los atuendos femeninos en Hécuba de Euripides

But who, O who, had seen the mobled queen [...]
Run barefoot up and down, threatening the flames
With bisson rheum, a clout upon that head

Where late the diadem stood, and for a robe,
About her lank and all o ’erteemed loins,

A blanket, in the alarm of fear caught up.

William SHAKESPEARE, Hamlet (1603)

La tela, como afirma PERKINS GILMAN, es un tejido social: mientras méas tiempo
pasamos en soledad, menos pensamos en ella; sin embargo, esta logica se invierte a
medida que nos integramos y mezclamos en la sociedad (2002: 3). La autora sostiene que,
por su maleabilidad y variedad, esta se volvié un medio de expresion mayor que nuestra
propia piel. Para mostrar emocion, lo Gnico que la epidermis puede hacer es sonrojarse,
palidecer o contraerse para que el cabello se erice, pero los atuendos permiten expresar
toda una gama de emociones que va desde la vanidad personal hasta la pertenencia a una
determinada clase (2002: 4). A esta caracterizacion podriamos agregar que los atuendos
—0 la ausencia de ellos— pueden expresar circunstancias y estados que, a la vez, reflejan
y simbolizan intrincadas emociones. El potencial simbolico de las prendas adquiere
especial centralidad en la performance teatral, en tanto es percibido los espectadores a
través de sus ojos y oidos. Asi, existen personajes (originalmente) teatrales reconocidos
y definidos fundamental o exclusivamente por sus atuendos o sus adornos. Este es el caso
de Hécuba. Casi todas sus representaciones —plasticas, teatrales, cinematograficas—
convergen en un aspecto: luego de la conquista de Ilién, toda su desdicha y su sufrimiento
se materializan en los harapos que viste. La vestimenta de la anciana refuerza su
transformacion de la reina madre que lo tuvo todo a la miserable esclava que no posee
nada. La figura de Hécuba funciona como uno de los epitomes femeninos de la caida de
Ilién, pues, en definitiva, todas las cautivas troyanas son Hécubas.

Los representaciones de Hécuba y las cautivas troyanas vestidas con harapos son
numerosas y se registran desde la Antigliedad hasta la Edad Contemporanea, en diferentes
obras, lenguajes y soportes. En Troyanas de Euripides (vv. 494-497), Hécuba se refiere
de manera directa a su andrajoso vestido, indigno para quien una vez fue reina.®® En

Hamlet de William Shakespeare, el principe dinamarqués exige a los actores que

30'Véase el subapartado 3.3.
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arribaron a la corte relatar la tragedia de Hécuba.3! La declamacién se centra en el estado
miserable de la reina, enlutada, descalza y vestida con harapos —simbolos materiales de
su decadencia—, a la que se caracteriza como the mobled queen (“la reina velada™).? Es
altamente sugerente que el dramaturgo haya decidido que la fascinacién por la historia de
Hécuba aparezca en boca de Hamlet, el personaje shakespeareano con la mayor
preocupacion autoconsciente por el arte dramético, poseedor de un lugar privilegiado
como comentarista trdgico (POLLARD, 2012: 1060)—, y que la fuerza expresiva de la caida
de Hécuba se concentre en su atuendo. En The Trojan Women, adaptacion
cinematografica de Troyanas de Euripides dirigida por el greco-chipriota Michael
Cacoyannis (1971), el personaje de Hécuba, interpretado por Katherine Hepburn, lleva,
al igual que las demas cautivas, un oscuro atuendo andrajoso con un velo que solo permite
ver su rostro, simbolo de su luto y de su esclavitud (véase Fig. 5). La gran excepcion es
la traidora Helena, interpretada por Irene Papas, quien aparece maquillada y vestida con

una lujosa tnica a rayas, bordada con adornos en azul y dorado.

Figura 5: Fotograma de The Trojan Women (dir. Michael Cacoyannis, 1971).
Hécuba (Katherine Hepburn) y las cautivas troyanas.

Estos son solo algunos de los innumerables ejemplos de la literatura antigua, la
moderna y el cine que dan cuenta del fuerte simbolismo de las vestimentas en la
representacion de las mujeres troyanas. Evidentemente, la atencion sobre los atuendos de

estos desdichados personajes femeninos, inaugurada por Euripides en la Atenas del siglo

31 Hamlet, 2.2.414, 426-428. De acuerdo con POLLARD, el personaje de Hécuba se convirtié en un icono de
la tragedia tempranamente en la Edad Moderna. De hecho, Hécuba de Euripides fue la primera tragedia
traducida al latin por Erasmo —publicada en 1506, junto con Ifigenia en Aulide—y, por lejos, la tragedia mas
popular de las obras griegas impresas, traducidas y representadas en el siglo XV1 inglés (2012: 1063-1064).
32 Seguin The Oxford English Dictionary (SIMPSON y WEINER, 1989: s. v. mobled), el adjetivo, que significa

“cubierto”, “envuelto”, se registra por primera vez en esta tragedia de Shakespeare de 1603 y deriva del
verbo moble (“cubrir o envolver la cabeza”) (cf. muffle).
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V a.C., no pasé desapercibida por la tradicion clasica, sino que, muy por el contrario,
estos reaparecen insistentemente en las obras hasta nuestros dias.

A continuaciédn, nos dedicaremos al analisis filologico-textual de los pasajes de
Hécuba para indagar nuestra hipotesis sobre el simbolismo de los peplos en la tragedia,
organizado en torno a los tres personajes femeninos principales: Polixena, Hécuba y el

coro de cautivas troyanas.

3.1. Desgarrando el peplo. Polixena y la boda funesta

En la parodo de la tragedia, el coro de cautivas troyanas advierte a Hécuba de la
intencion aquea de sacrificar a Polixena sobre la tumba de Aquiles en la costa tracia.® La
inminencia del sacrificio, vaticinada por el espectro de Polidoro en los vv. 37-46 del
prélogo, comienza a construirse desde este momento. A pesar de su crudeza, la
prefiguracion de la muerte de la virgen es estetizada por el coro mediante diferentes

imagenes cromaticas (vv. 148-153):34

N Y& o€ Artal dtakwAvoovo’

00PAavoV etvat madog peAéac,

N del o’ EmdeLv TOUPOL TTEOTIETT

POWLoTOUEVTV alpatt TaQOévov

€K XQLOOPHEOL

OEIOTG VAT U@ HEAAVAVYEL

Pues, o las suplicas impediran que seas despojada de tu desdichada hija, o es

necesario que veas a la doncella caida sobre la tumba, empurpurada con su
sangre, fuente de oscuro brillo proveniente de su cuello portador de oro.

Se destaca en el pasaje el participio gowvicoouévn, del verbo gowvicow (“tefiir de
rojo”, “empurpurar”), denominativo de otviE (“rojo”, “purpura”). CHANTRAINE afirma

que es frecuente la aparicion del verbo en alusion a la sangre (1968: s. v. @otvif), tal

como se observa aqui. Por su parte, segiin LIDDELL y ScoTT, el sustantivo designa,

3 Las fuentes literarias difieren en la ubicacion espacial y temporal del sacrificio. Estas divergencias
probablemente respondan no solo a las variantes propias del mito, sino también a fines dramaticos. En
Hécuba, el sacrificio se produce en la costa tracia, mientras que en Troyanas Euripides lo sit(a en las ruinas
de Troya, y es narrado por Andromaca (vv. 622-623): té0vnké oot maic mEog tapw IToAvEévn /
opayelo’ AxIAAéwg, dwpov dpuxw veko®, “Tu hija Polixena ha muerto degollada sobre la tumba de
Aquiles, regalo para un muerto sin vida”. También Séfocles ubica el sacrificio en Ilién, de acuerdo con uno
de los pocos fragmentos conservados de su Polixena, en boca de Menelao (fr. 522 = Strab. 10.3.14); o0 d’
avOt pipvov mov kat' Toaiav xOova molpvag OAvumov cvvayaywv Ouvnmoder, “Y tu,
permaneciendo aqui por la tierra del Ida, tras reunir un rebafio del Olimpo, ofrécelo en sacrificio”.

34 Sobre la virgen sacrificada como objeto estético, véase SCODEL (1996).
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ademas del color, el gentilicio “fenicio”, puesto que se atribuia a este pueblo el
descubrimiento del tinte (1940 [1843]: s. v. potviE). Los fenicios comercializaban las

prendas de parpura, que eran sumamente costosas, codiciadas, y por ello identificadas
con la realeza. Si bien en este contexto la expresion no se aplica especificamente a un
atuendo, no deja de evocar un fuerte efecto visual: el cuello degollado de la joven la tefiira
de rojo, como si vistiera su sangre. Esta expresion connota simultdneamente la realeza de
Polixena y su muerte sangrienta. El adorno de oro refuerza el doble sentido, pues se
encuentra ubicado en el cuello, mismo lugar de donde brotara la sangre. En consonancia
con esta lectura, RODRIGUEZ CIDRE sugiere que “el metal precioso remite a su pasado
aristocratico: ella es la hija de quienes fueron reyes de Troya y justamente ese pasado es
decisivo para su eleccion como ofrenda honorifica para Aquiles” (2010: 208). Desde estos
primeros versos observamos en la tragedia una notable simbologia de los adornos y las
imagenes visuales que los aleja de la descripcion decorativa, puesto que complementan y
refuerzan el caracter del personaje, como también lo hardn, de acuerdo con nuestra
hipétesis, los peplos.
Yaen el primer episodio, Odiseo transmite a Hécuba la decisién de los griegos.

La madre suplica por su hijay le pide a ella que haga lo mismo. Odiseo, anticipandose a
la suplica de la doncella, se prepara para rechazarla. Estos gestos son advertidos por
Polixena en los vv. 343-345:

oow o', Odvooey, delaxrv Ve’ elpartog

KQUTITOVTA X EIQA KAL TEOOWTIOV EUTTAALY

OTEEPOVTA, U1 00V TEOOO LYW YEVELADOG.

Veo, Odiseo, que escondes la mano derecha bajo el vestido y das vuelta el
rostro hacia atras, para que no te toque la barba.

Aqui aparece por Unica vez en la tragedia el término eipa (“vestido”), generalmente

referido al pafio exterior, para nombrar un atuendo masculino. Nétese que la mencion de

la tlnica en este contexto grafica visual y discursivamente la inflexibilidad del itacense,

% En Troyanas de Séneca, el inminente sacrificio de Polixena no se explicita a las esclavas, sino que es
disfrazado de una falsa boda entre la doncella y Pirro. Helena es la encargada de llevar a cabo el engafio, y
las vestimentas adquieren centralidad en el discurso de la griega: ego Pyrrhi toros / narrare falsos iubeor,
ego cultus dare / habitusque Graios. arte capietur mea / meaque fraude concidet Paridis soror, / fallatur,
“Yo tengo la orden de contar la historia de los falsos talamos de Pirro, también yo la de darle adornos y
vestidos griegos. Sera atrapada por mi artificio y caera en mi trampa la hermana de Paris, jque sea
enganada!” (vv. 864-868); depone cultus squalidos, festos cape. / dedisce captam; deprime horrentis comas
/ crinemque docta patere distingui manu, “Abandona los vestidos miserables, toma los festivos. Olvidate
de haber sido cautiva; alisate los cabellos erizados y permite que tu cabellera sea adornada por una mano
experta” (vv. 883-885).
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ya puesta de manifiesto en su conversacion con Hécuba en los vv. 218-332. No obstante,
Polixena se niega a suplicar. La joven reivindica su noble pasado troyano, criada como
novia de reyes, y afirma preferir la muerte a una vida de esclava, forzada a realizar serviles
tareas impropias de una princesa.*® Madre e hija se despiden en un lastimoso dialogo
donde la ultima exhorta a la primera a resignarse ante la voluntad del amo y de los dioses,
para luego solicitarle a Odiseo que cumpla con la disposicion aquea (vv. 432-434):

kopl, Odvooey, 1’ ApPLOELS KAQx TTETTAOLS

WG MLV o@aynvaly’ KTétnka kapdiav

Oorvolot pnteog Tvde T EKTNKW YOOLS.

Llévame, Odiseo, tras cubrirme la cabeza con los peplos, pues antes de ser
degollada, tengo derretido el corazdn con los lamentos de mi madre, y a ella
se lo derrito con mis llantos.

Polixena le pide al griego que cubra su cabeza con los peplos para poner fin al doloroso
adios. El vestido no solo impedira a Hécuba ver el llanto de su hija, sino que también le
impedira a ella misma ver el sufrimiento de su madre. El cubrimiento de la cabeza o la
cara con una prenda, gesto casi instintivamente asociado al llanto, posee una vasta
representacion en la literatura y el arte griegos (véase Fig. 6). Siguiendo a CAIRNS (2009:
46), el velado puede indicar, tanto como las lagrimas en si, una accion demostrativa de
pena y sufrimiento. De esta manera, los peplos cumplen una doble funcién: ocultan el
Ilanto de Polixena a la vez que lo muestran a la audiencia. El atuendo femenino cubre y
descubre, en un mismo gesto, una actitud femenina. Si consideramos, ademas, que el
velado era un importante elemento en el ritual del matrimonio —vinculado con la
experiencia emocional subjetiva de la novia en términos de aidos (“pudor”, “respeto”,
“vergiienza”)—3" la mencién de los peplos en este contexto también podria anticipar la
funesta boda con Hades.®® Mas alla de esta simbologia del peplo en clave de pudor
femenino, la voluntad de la doncella de velar su emocion, de no mostrar lo que no se
debe, la aleja de una feminidad pasiva y se corresponde con la actitud heroica que asumié

al aceptar el sacrificio y que terminara de consolidarse en la narracion de su muerte.

% Entre las actividades serviles, rechazadas por la doncella, se menciona el tejido (v. 363): keokiow T
gpeotavat, “y [me obligara] a encargarme de las lanzaderas”. La elaboracion textil reapareceré dos veces
mas en la tragedia vinculada a los peplos en boca del coro y de Poliméstor.

37 Cf. CAIRNS (2002).

3 Para un analisis mas detallado de los elementos compartidos entre sacrificio y matrimonio, véase
RODRIGUEZ CIDRE (2015).
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Figura 6: Busto de marmol (ca. 350 a.C.,
Cirene). Mujer con la mitad del rostro velado.

Es el heraldo Taltibio quien relata a Hécuba, en el segundo episodio, la muerte de
Polixena. En un primer momento, los aqueos intentan sujetar a la doncella para la
concrecion del sacrificio. Esta, sin embargo, solicita ser liberada, afirmando que morira
voluntariamente, para no llegar al mundo de los muertos como una esclava. Agamendn
se lo concede con la aprobacion del ejército, y la joven se prepara para su desenlace (vv.
555-565):

old’, G TAXIOT MKovTAV LOTATNV OTA,

peOnkav, o0TEQ KAl HEYLOTOV 1)V KQATOG.

KATIEL TOD €LOT)KOVOE DEOTIOTWYV £TT0G,

Aafovoa TETAOLG €€ arpag ETwidog

éoonée Aayovag &g péoag maQ OUPaAov,

HaoToug T’ €detée otépva 0 wg AYAApATOS

KAAAOTR, Kal kaBeloa TEOG yalay YOvu

EAee MAvTWV TANHOVETTATOV AOYOV-

o0V, 160, el pév otépvov, @ veavia,

natety teoOvuT), maloov, 10’ VT avxéva

xonCets, mdpeoTL Aapog eVvTEEeTG Od¢.

Entonces ellos, tan pronto como escucharon la Gltima palabra precisamente
del hombre cuyo poder era méximo, la soltaron. Y cuando ella escucho esta
orden del amo, tomando los peplos, los desgarrd desde la punta del tirante del
hombro hasta la mitad del costado junto al ombligo, exhibié sus senos y su
pecho hermosisimo, como el de una estatua, y luego de dejar caer su rodilla
en la tierra pronuncié el discurso mas valiente de todos: “Mira: si deseas

golpear mi pecho, oh joven, golpea, y si en cambio quieres en el cuello,
preparada esta esta garganta”.

26



El desgarro de los peplos es narrado con una precision que roza lo técnico: Polixena rasga

el atuendo en diagonal, desde el punto donde el broche sujeta el vestido en el hombro (¢&
axpag énwpidog) hasta la parte media del abdomen junto al ombligo (Aayovag éc
péoag maQ’ opeaAov).® Esta alusion al atuendo no es menor, dado que revela la

desnudez de la joven, quien expone sus senos (Haotovg) y su pecho (otépva) a la

mirada de los griegos.*® Aunque las representaciones artisticas del sacrificio de Polixena
no son abundantes en la Antigliedad, si es posible observar el pecho descubierto de la
doncella en una de ellas, lo cual nos permite hipotetizar que no se trata de una invencion

exclusiva de Euripides (véase Fig.7).

: o SRR L BRI 2 B
Figura 7: Detalle del Sarcofago de Polixena (fines del siglo VI a.C., Frigia helespontica). El
sarc6fago retrata el sacrificio de Polixena a manos del ejército aqueo. Aunque la doncella no
es representada libre —como en Hécuba-— sino sujetada por los guerreros, si puede verse uno

de sus senos al descubierto.

Teniendo en cuenta el caracter nutricio de los senos,*! RODRIGUEZ CIDRE

interpreta que “su exhibicion aqui por parte de Polixena podria introducir en el cuadro

% La aparicion del aoristo £€oonée, del verbo oryyvuut (“romper”, “rasgar”, “desgarrar”), ha llevado a
algunos especialistas a considerar que el peplo de Polixena posee costuras, tal como sefiala BR@Ns (2014:
62).

40 Llama la atencion el uso simultaneo de los términos por parte de Euripides, debido a sus valores disimiles:
el mastos designa “el seno materno repleto de leche, [...] pero también el muy erético seno de la bellisima
Helena”; por su parte, el stérnon del hombre “es uno de los lugares en que, cuando hay guerra, resulta
aconsejable hundir la espada [...], pero el pecho de las mujeres suele evocarse, en cambio, como fuente de
afecto, estético o sentimental” (LORAUX, 1989 [1985]: 81).

41 Para un estudio sobre la exposicion de los senos en el arte clasico, véase COHEN (2004 [1997]), sobre su
exposicion en vinculacion con la maternidad, véase BONFANTE (2004 [1997]), y sobre su exhibicion en la
tragedia euripidea, véase RODRIGUEZ CIDRE (2011).
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una remision a los sangrados que la joven no habrd de efectuar en partos que su
matrimonio con Hades esta inhabilitando” (2010: 214). Sin embargo, a los ojos de la
autora, el valor maternal no necesariamente anula la valencia erotica del pasaje. El pecho
de la joven es descrito como “hermosisimo” (k&AAlota) y se lo compara con el de una
estatua (wg aydApatog),*? por lo que también podria operar aqui “la misma ldgica
sexual que identifica la sangre vertida por las victimas sacrificiales con la que emiten las
mujeres al ser desfloradas, nueva yuxtaposicion entre sacrificio y matrimonio que ha de
leerse en clave de perversion ritual” (RODRIGUEZ CIDRE, 2010: 214). Asi, el peplo
desgarrado —como el cuello y como el himen—, también podria reforzar la analogia entre
sacrificio y matrimonio/desfloracion.

Por su parte, MUNOZz LLAMOSAS no ve un componente erotico en la exposicion de
los senos, como tampoco una completa transgresion del aidas de la doncella, exhibido en
su Ultima aparicion en escena a través de su rhésis y del cubrimiento de su cabeza con los
peplos. La momentanea ruptura del pudor femenino, connotada en el desnudo, se
vincularia con el rechazo de la virgen a la adopcion de un rol pasivo en su muerte: “1o

que [ella] ofrece a Neoptolemo como alternativa de su cuello es otépvov, forma

desprovista de connotaciones eréticas y que designa la parte del cuerpo en la que el
soldado recibe la herida mortal” (MuRoOz LLAMOSAS, 2001: 77). En el mismo sentido
analiza este pasaje RODRIGUEZ CIDRE: Polixena “descoloca al oficiante del sacrificio
proponiéndole como segunda opcidn una muerte viril en un lugar de su cuerpo que no
cuenta en absoluto con esa caracteristica, muerte que, ademas, en el contexto masculino
conlleva la gloria” (2010: 215). Pero el hijo de Aquiles se decide por el cuello, muerte
sacrificial por antonomasia, negandole a Polixena una muerte épico-viril y reubicandola
en el polo de la feminidad.*® Concordamos con LORAUX (1989 [1985]: 84) en que, si hay

una mirada erotica del ejército aqueo sobre la joven, fielmente transmitida por el

“2 Para un estudio sobre el vocablo &yaApa en Hécuba y Troyanas, véase RODRIGUEZ CIDRE (2019).

43 El relato del sacrificio en Las metamorfosis de Ovidio comparte numerosos paralelismos con el de
Hécuba, dado que se incluye el desnudo de Polixena y su decoroso cubrimiento con la tdnica al caer muerta.
No obstante, la diferencia central entre los dos radica en que el poeta romano le otorga a la doncella el
anhelado final heroico, negado en la tragedia griega, a través del apufialamiento de su pecho (13.475-480):
ipse etiam flens invitusque sacerdos / praebita coniecto rupit praecordia ferro. / llla super terram defecto
poplite labens / pertulit intrepidos ad fata novissima vultus. / Tunc quoque cura fuit partes velare tegendas,
/ cum caderet, castique decus servare pudoris, “Llorando y reticente incluso el mismo sacerdote, atraveso
su entregado pecho con el hierro lanzado. Ella sobre la tierra, al caer aflojada su rodilla, mantuvo
impertérrito su rostro hasta los hados novisimos. También entonces fue su preocupacion cubrir las partes
que deben ser ocultadas cuando caia, y guardar el honor de su pudor casto”. Resulta interesante el uso de
dos verbos distintos para describir el cubrimiento: velo (“cubrir”) y tego (“esconder”, “ocultar”), en
comparacion con el uso reiterado de kUTTw (“cubrir”) en la tragedia.
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mensajero, no hay en ella ninguna voluntad de erotizar su desenlace, sino Unicamente de
que se rinda el correspondiente homenaje a su virtud guerrera. Es por ello que su aidos

se ve restituido cuando, al caer degollada, cubre pudorosamente con su peplo lo que antes
exhibi6 a la mirada de todos (vv. 568-570):

1) 8¢ kat Ovrjokovo’ Suwg

TIOAATV TTQOVOLAY €IXEV EVOXTUWV TIETELY,

KQUTITOUO (& KQUTTTELY OUUAT AQTEVWYV XQEWV.

Y ella, sin embargo, aun muriéndose, tenia mucho cuidado de caer decorosa,
cubriendo lo que debe cubrirse a la mirada de los hombres.

De esta manera, el peplo desgarrado que descubre su erotico cuerpo y su virtud viril es el
mismo que le devuelve su pudor femenino. Los griegos, conmovidos, la recompensan
con ofrendas para su pira funeraria, como corresponde en el ritual sacrificial (vv. 572-
582):

0VLOEIC TOV avTOV eixev Agyelwv OVoVv-

AAA’ ol pev avtwv v Bavovoav €k xepwv

@UAAOLS E€BaAAov, ol D& TtATpoLOLY TTLEAY

KOQMOUG (€QOVTEG TTEVKIVOUGS, 0 O’ 0V pépwV

TIQOG TOV PEQOVTOG TOLAD TKOVEV KAKA:

"Eotnrac, @ kAKLOTE, T VedvidL

0V TEMAOV 0VDE KOTUOV €V XEQOLV EXWV;

OVK £l TLOWOWV T1) TEQIOT eVKAEDdIW

poxnv T aplotn; Toldd’ apet ong Aéywv

Tadog Baxvovong, eVTEKVWTATNV Té O¢€

TIACWYV YLVAIK@WV dvotuxeoTdtnV 0’ 00w.

Ninguno de los argivos tenia la misma tarea, sino que algunos de ellos cubrian
a la muerta con hojas de sus manos, otros llenaban una pira llevando troncos
de pino, y el que nada traia del que traia escuchaba reproches como estos:
“(Estas quieto, oh malvadisimo, sin traer en tus manos ni un peplo ni un
adorno para la joven? ¢No vas a ofrecer algo a la extraordinariamente valiente

y mas noble de todos en alma?”. Al contarte tales cosas sobre tu hija muerta,
te considero la de mejores hijos y la mas desdichada de todas las mujeres.

El peploy el adorno aparecen aqui como simbolos de condecoracion a la virtud femenina,

que debe ser reconocida.* Véase como, incluso en el tributo argivo, se le vuelve a negar

4 En Troyanas de Séneca, al tomar conocimiento del sacrificio, Polixena acepta felizmente las vestimentas
y los adornos antes ofrecidos por Helena para la falsa boda con Pirro (vv. 945-948): Vide ut animus ingens
laetus audierit necem. / cultus decoros regiae vestis petit / et admoveri crinibus patitur manum. / mortem
putabat illud, hoc thalamos putat, “;Mira como esa gran alma ha oido alegre su ejecucién! Pide los
hermosos ornatos de la vestimenta real y permite que se ponga mano en sus cabellos. Aquello le parecia la
muerte, esto le parecen lechos nupciales”. Aunque en principio el gesto de la doncella muestra su estoicismo
ante aquel destino —considerado mas dichoso que la boda con el enemigo griego—, también podemos leer

29



a la virgen el estatus masculino que pretendié adquirir en su muerte.*® Si la joven cubrié
como pudo su cuerpo con el peplo desgarrado, simbolo material de su transgresion, el
segundo peplo y el adorno terminan de enterrar cualquier vestigio de erotismo y de
virilidad. Polixena muere como mujer valiente, pero como mujer al fin, y asi debe ser
alabada. Como en todas las muertes tragicas, el suceso se relata en boca de un personaje
y no en la escena. Si por un momento Euripides se permitio erotizar a Polixena a través
de la mirada aquea en la narracion del mensajero —y de la escucha ateniense en la
representacion—, el relato debe finalizar con el honor que merece una muerte virtuosa. En
los pasajes analizados, observamos que los peplos, junto a los adornos, simbolizan y
refuerzan el carécter noble, valiente, pero también pudoroso de Polixena. Y si en algun
punto los peplos develan su transgresion, viril o erética, seran también ellos los que

restituyan su pudor femenino.

3.2. Potros en un peplo azafranado. Cautivas troyanas y bordados imaginarios

El contexto espacial de Hécuba es la costa tracia, un entretiempo y un no lugar
comprendido entre la caida de Ilién y el regreso de las naves griegas a su patria. Siguiendo
a NAVARRO NOGUERA, existe “una tension entre estos dos polos temporales: una
catastrofe ya avenida (el asedio de Troya) y una catastrofe que aun esta por llegar (el
exilio)” (2022: 98-99). Es por ello que, en el primer estasimo, el canto del coro versara
sobre los inciertos futuros que la esclavitud en Grecia les deparara a las mujeres. Las
troyanas imaginan nuevas y desdichadas vidas en diferentes ciudades de la Helade, tales
como Delos y Atenas (vv. 455-474):

N Vaowv, AAmgeL

KWOTIX TEUTIOUEVAV TAAAL-

vaw, olktav Blotav éxovoav otkolg,
évOa mowtdyovoc Te pol-

VIE dapva O teQovg avé-

oxe mtogbovg Aatol pida w-

en la escena una autocondecoracion de la victima, sobre todo si tenemos en cuenta la ausencia de un
reconocimiento a su virtud por parte de los soldados helenos, como si sucede en Hécuba de Euripides (vv.
572-582).

45 El cubrimiento del cuerpo de Polixena con los peplos es recurrente en Euripides. Mientras que en Hécuba
la doncella se cubre a si misma al caer muerta y luego se sugiere su (re)cubrimiento a modo de tributo por
los soldados aqueos, en Troyanas es Andrémaca quien cubre el cuerpo de su hermana con los peplos (vv.
626-627): €ldOV viv avTr), kKATOPATA TWVD OXwV / Ekoua METMAOLS KATLEKOYAUNV VEKQOV, “YO0
misma la vi. Habiendo bajado de este carruaje, cubri su cadaver con los peplos y golpeé mi pecho”. Noétese,
ademas de la aparicion del vocablo mémAog, la mencion del verbo kv mTw.
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dtvog ayaApa Alag;

ovv AnAldoy te Kov-

oatov ApTéudog Oeag

XOLOEaV AUTTUKA TOEX T  eDAOYNOW;
N HaAA&dog év moAet

TG KaAAwipoovg ABa-

valag €v keokéw TEMAW

CevEopat apa wAovg &v
dawaAéalot MOIAAOVT
avOokpdkoloL mvaig, 1

Titdvwv yeveav

TV ZeLG AUPLTTUOW KOLLLL-

Cet pAoyue Koovidag;

¢O [a un puerto] de las islas, conducida, desdichada, por el remo que barre el
mar, llevando una vida miserable en casa, donde la palmera primogénita y el
laurel tendieron sus ramas sagradas a la amada Leto, adorno de los dolores
del parto de [los hijos] de Zeus? ;Y alabaré, junto con las doncellas delias, la
diadema 4urea y el arco y las flechas de la diosa Artemis? ;O acaso en la
ciudad de Palas habré de uncir potros con hermosos carros en el peplo
azafranado de Atenea, bordandolos en elaborados tejidos de colores
brillantes, o el linaje de los Titanes, al que Zeus Cronida dio suefio eterno con
su rayo rodeado de fuego?

Como puede observarse, los destinos se vinculan con divinidades y actividades
femeninas. En cuanto a la isla de Delos, la referencia topogréafica resulta particularmente
curiosa. Recordemos que, segun la tradicién mitica, Hera impuso como castigo a Leto,
fecundada por Zeus, el no tener lugar donde parir. Asi, luego de una larga errancia, Leto
llegd a esta isla ambulante y yerma que la acogid, a pesar de las érdenes de la Cronida,
para dar a luz a Artemis y Apolo. A este respecto, consideramos, con RODRIGUEZ CIDRE,
que “[e]s sugerente que el coro piense en Delos como posible destino en un contexto
mitologico donde justamente el castigo fue un ‘no lugar’ (2019: 494). Desde la
incertidumbre de las costas tracias, barbaras, las cautivas imaginan sus vidas en otro no

lugar. Se destacan también, en forma de sinécdoque, las referencias a la diadema dorada
(xovoéav &umuka), otro adorno femenino, y al arco y flechas (t6&a) de Artemis. La

mencion de la diosa es reveladora porque, aungque el mito también situaba su nacimiento
en Delos, la isla era asociada fundamentalmente a Apolo.*® El coro se enfoca en los

simbolos distintivos de la divinidad femenina, caracterizada por su virginidad, al igual

46 RosIVACH (1975: 352) sefiala que, por el Himno homérico 111 (3.147 y ss.), sabemos que existia en la
isla un gran festival jonio en honor a Apolo. En el marco de este, un coro de muchachas delias cantaba
primero a Febo, y luego a Leto y Artemis, deidades secundarias (3.158-159) .
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que en las delias que forman parte del rito, llamadas virgenes (kxovpaiow). Esta

referencia adquirira sentido a la luz de los versos siguientes, dedicados a la diosa de la
sabiduria.

A diferencia de Artemis, la vinculacion de Palas con Atenas es obvia, en tanto era
su divinidad patrona. La nueva alusion al peplo refiere a un culto ateniense bien conocido
por el auditorio, las Fiestas Panateneas, que tenian lugar en el verano y constituian uno
de los eventos civico-religiosos mas importantes de la ciudad. Una parte de esta festividad
consistia en el tejido de un peplo como ofrenda a Atenea Polias. Segiin HALAND (2004:
155), durante los festivales antiguos los dioses eran vestidos con los atuendos més
hermosos o bien se les ofrendaban nuevos, por lo que el tejido del peplo se convirtié en

el rito central del festival panatenaico. De acuerdo con este pasaje y otras fuentes, el peplo

era tejido con hilos de brillantes colores (avOokporolot rvaig), aunque predominaba

el amarillo 0 azafran (kxpokéw), dado que este color probablemente tenia connotaciones

rituales especificas (BR@NS, 2016: 171). En el peplo se bordaba una escena mitoldgica,*’
la Gigantomaquia, a pesar de que aqui se menciona la Titanomaquia.“® En tanto era una
actividad principalmente femenina, el armado del telar estaba a cargo de las sacerdotisas
de Atenea junto con las Arréphéroi,* nifias de entre 7 y 11 afios, mientras que la
produccién del peplo era tarea de un grupo de Ergastinai, doncellas tejedoras, y todas
ellas eran elegidas entre las familias aristocréticas atenienses.>® Para RosIVACH (1975:
357), la evidencia da cuenta de que el tejido del peplo era un acto cultual especifico
asociado a la virginidad, por cuanto se realizaba bajo la supervision de doncellas y se

ofrecia a una diosa virgen (véase Fig. 8).

47 Para algunas precisiones sobre la relacion entre la mujer, el tejido y la comunicacidn, véase el apartado
1. Para un estudio sobre el bordado y el recitado de mitos en Euripides, véase Tuck (2009).

“8 El bordado de la Gigantomaquia en el peplo panatenaico es unanime en las fuentes, salvo por las tragedias
de Euripides. Tanto las cautivas troyanas de Hécuba (v. 472) como Ifigenia en Ifigenia entre los tauros (v.
224) evocan, en su lugar, la Titanomaquia. Esta confusién de los personajes femeninos funciona como
marcador de su alienacion y aislamiento: en el caso de las troyanas, por ser extranjeras que desconocen los
cultos griegos, y en el de Ifigenia, por haber sido arrancada de sus origenes griegos largo tiempo atras
(STAMATOPOULOU, 2012: 79-80).

4% No hay consenso en cuanto a la etimologia del primer término del compuesto, cuyo segundo término es
el sufijo -qpogoc (“portador”, “que lleva™). Sobre estas sacerdotisas, en su Descripcion de Grecia (1.27.3)
Pausanias afirma que las Arréphoroi eran dos y residian cerca del templo de Atenea Polias. Durante el
festival panatenaico, realizaban un misterio durante la noche: ubicaban sobre su cabeza lo que la sacerdotisa
de Atenea les daba para llevar, pero ninguna conocia su contenido (cf. Fig. 8). Luego, descendian por una
bajada subterranea natural alrededor del recinto de Afrodita en los jardines; alli dejaban lo que llevaban vy,
a su vez, recogian otro objeto cubierto que traian de vuelta.

%0 para un estudio integral sobre Atenea y el peplo panatenaico, véase MANSFIELD (1985), y para un estudio
sobre los elementos simbolicos en el culto a Atenea, véase LUYSTER (1965).
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Figura 8: Anfora de figuras negras, atribuida al pintor de Princeton
(ca. 550-540 a.C., Atica). La vasija retrata numerosos aspectos del
ritual panatenaico. En el centro se encuentra la estatua de Atenea
Polias frente a su altar. La figura del flautista a la izquierda
probablemente represente las competencias musicales que se
realizaban en los Juegos Panateneos. A la derecha, se observa una
doncella con un objeto en la cabeza: algunos hipotetizan que se trata
del peplo panatenaico, el cual sera desplegado y colocado sobre la
estatua de la diosa como parte del ritual.

La referencia al peplo de Palas en boca de las cautivas troyanas evoca, ademas,
un canto de Iliada. Por consejo de Heleno, Héctor pide a Hécuba y a las ancianas troyanas
que ofrenden a Atenea el manto mas grande y bello, para que la diosa se compadezca de

ellos y los libere del enemigo aqueo (6.286-296):

¢ €pal’, 1) d¢ poAovoa ToTL HéYaQ  ap@LtoAoLot
KEKAETO TAl O &Q" AOAALTOAV KATA AOTL YEQALAG.
avt O’ €c OAAaOV KaTEPNOETO KNWEVTA,

&vO’ €odv ol TémAoL TaUToKIAX £QY A YUVALIKQV
Zwoviwv, Tag avtog AAEEaVOQOG Oeoeldng

Nyaye Lwovindev émmAwg evoéa movTov,

v 000V f)v ‘EAévnv 1tep avrjyayev evmatépeiav:
twv &V’ aepapévn Exapn @éoe dwoov ABrvr),

0¢ KAAALOTOC €NV MOKIApaoLY NdE péylortog,
AOTNO O’ WG ATHEAAUTIEV" EKELTO OE VEIXTOS AAAWV.
N O téval TMoAAaL 0¢ peTeoTEVOVTO YeEQALAL.
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Asi hablo [Héctor], vy ella, luego de volver al palacio, mandé llamar a sus
criadas; entonces estas congregaron a las ancianas por la ciudad. Mientras
tanto, ella misma bajé al fragante tdlamo donde estaban sus peplos, obras
ricamente bordadas por mujeres sidonias que el propio Alejandro, parecido a
un dios, trajo de Sidon luego de surcar el ancho ponto, en el viaje en el que
trajo a Helena, hija de noble padre; habiendo tomado uno de ellos, Hécuba
presentd como regalo a Atenea el que era mas hermoso por sus bordados y el
mas grande, brillaba como una estrella y estaba guardado debajo de todos los
otros. Entonces eché a andar, y muchas ancianas marchaban junto a ella.

El hermoso peplo de Sidon elegido por Hécuba, colorido y ricamente bordado, no fue
suficiente para aplacar la ira de la divinidad.®® De la misma manera, las cautivas de
Hécuba, probablemente de forma ironica, se imaginan rindiendo culto a una diosa
responsable de la destruccion de Ilién, en un rito del que jamas podrian formar parte
siendo esclavas y extranjeras, pues estaba reservado a jovenes virgenes, aristocraticas y
atenienses.

Las referencias a Artemis y Atenea, dos diosas virgenes del panteon griego, como
también las alabanzas en honor a la primera y el bordado del peplo panatenaico como
ofrenda a la segunda —ritos que requerian de la virginidad de sus practicantes—, remiten
al sacrificio de Polixena. Retomando los postulados de RosIvVACH (1975: 357-358),
Euripides parece sugerir como condicion posible del futuro de las troyanas, si no la
virginidad —dado que son viudas—, por lo menos un acercamiento a ese estado a través de
la abstinencia sexual. De la misma forma en que la hija de Priamo muere virgen, el coro
imagina vidas virginales donde los hombres no tienen lugar, a pesar de que saben que
seran distribuidas entre los guerreros aqueos. Existe, sin embargo, una diferencia central
entre el desenlace de la doncella y el futuro imaginado por las troyanas, que también
vemos representada en los peplos. Polixena, en una actitud viril y activa, rasga su peplo,
prefiriendo la muerte a una vida de esclavitud. En cambio, las cautivas son victimas
pasivas de su destino que se resignan a llevar una vida miserable en cualquier region
griega, elaborando un peplo para una diosa adversa. Esta oposicion entre desgarro —del
peplo por parte de Polixena— y tejido —del peplo de Atenea por parte de las cautivas—

simboliza, a través de los atuendos, la psicologia antagdnica de ambos personajes respecto

51 KARANIKA (2001: 285-286) sugiere que la stplica de Hécuba y las ancianas en Iliada falla porque el
peplo presentado a la diosa no fue manufacturado por las mujeres troyanas. La eleccion de una obra sidonia
seria entonces un paso en falso contra Atenea en su cualidad de Ergane, protectora de los artesanos, y, por
consiguiente, un desconocimiento de su estatus de divinidad militar. Por su parte, STAMATOPOULOU (2012:
76) afirma que, en tanto deidad protectora de los aqueos, dificilmente una suplica troyana podria haber sido
exitosa, pero, ademas, un peplo vinculado con Paris y el rapto de Helena jamas podria complacerla.
Recordemos que Paris eligié a Afrodita y no a Atenea en el famoso certamen entre las diosas.
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de sus destinos: la valentia y la nobleza de la princesa y la sumisién y resignacion de las
cautivas.

Unos versos méas adelante, frente a la destruccion de Troya, Europa es definida
por el coro como un “tadlamo de Hades” (Awda OaAdpovg, v. 483), una muerte en vida.

Aunque el futuro sea funesto, hay una perspectiva de futuro, y, por lo tanto, una
preferencia de la vida sobre la muerte, actitud opuesta, una vez mas, a la adoptada por
Polixena. La pasividad del coro volvera a adquirir centralidad en el tercer estasimo, donde
se mencionara nuevamente el peplo (vv. 933-941):

Aéxn 0t plAa povomemAog

Atmovoa, Awels we KOEA,

oepvay mEooillovo’ ovk

Nvvo’ Apteptv & TAAHWV:

ayopat d¢ Oavovt’ 1dovo’ dkoltav

TOV €HOV &ALOV Tl TTéAaryog,

TOALV T ATIOOKOTIOVO , €TTEL

VOOTIHOV

vag ekivnoev moda katl 1’ &mo yag

wowoev TAuadoc.

Pues habiendo abandonado el lecho amoroso solo con el peplo, como una
muchacha doria, nada consegui, desdichada, echAndome como suplicante de
la venerable Artemis. Y luego de ver a mi esposo asesinado, fui llevada sobre
lainmensidad del mar, mirando mi ciudad a lo lejos, una vez que la nave puso
en marcha su pie de regreso y me aparto de la tierra de Ilion.

El término povomemAog, compuesto formado sobre el adjetivo poévog (“Gnico”,

“s0l0”),%2 simboliza aqui la sorpresiva caida de Troya gracias a la estratagema griega
ejecutada por Odiseo en la noche, mientras los troyanos dormian. La comparacion con la
vestimenta de la joven doria se explica por el rechazo de Atenas, sumamente
conservadora respecto de sus mujeres y atuendos, a las libertades que aquellas tenian en
Esparta. Estas no solo recibian educacion militar y entrenaban desnudas junto a los
hombres,>® sino que, ademas, como establece ROMERO GONZALEZ, en la cotidianeidad
solian vestir “un simple peplo, con falda abierta a ambos lados desde la cintura hasta los

pies, dejando al aire los muslos y permitiendo libertad de movimientos” (2008: 681).

52 De acuerdo con LEE (2004: 254), mémtAoc suele aparecer en la épica y la lirica como sustantivo raiz de
compuestos que funcionan como epitetos de personajes femeninos, vinculados con la feminidad y el lujo.

53 Para los espartanos, “[e]sta desnudez no tenia nada de llamativo, pues era la desnudez del atleta” (MOSSE,
2001 [1990]: 95).
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Euripides, que las critic por esto en mas de una oportunidad,® analoga la situacion de
las desesperadas troyanas semidesnudas que huyen a refugiarse en los templos con el
atletismo de una muchacha espartana (RoDRIGUEZ CIDRE, 2010: 112). Nétese la nueva
alusion a Artemis, a quien en vano las mujeres suplicaron bajo su estatua. La escena
también recuerda a la inatil suplica de Casandra abrazada al Paladio en el templo de
Atenea, del que fue arrastrada por Ayax Oileo.%® A la luz de esta referencia, el tono irénico
del pasaje anterior sobre los cultos a las diosas virgenes se hace evidente. El atuendo da
cuenta, ademas, de la extrema vulnerabilidad de las mujeres en la toma de Troya,
encarnada en el Unico peplo que las cubre, sin poder hacer mas que huir y suplicar. En
una actitud signada por la pasividad, la Unica accion activa de la que son capaces es de
mirar: a sus esposos muertos y a su ciudad destruida mientras son alejadas de ella por
siempre.®® Estos pasajes muestran una vez mas como el caracter psicolégico de los
personajes femeninos se encuentra en consonancia con las referencias a los atuendos. Si
el peplo de Polixena descubria una actitud valiente y viril, el peplo tejido para Atenea y
el anico peplo vestido durante el saqueo de Troya son sindénimos de la vulnerabilidad y
la total pasividad con que las cautivas aceptan sus destinos, eligiendo, a pesar de todo, la

vida por sobre la muerte.

3.3. Envuelta en sus peplos. Hécuba, la mas desdichada de las madres

Como sostiene LORAUX (2004 [1990]: 17), “el género tragico dramatiza, para uso
de los ciudadanos, lo esencial de las exclusiones efectuadas por la ciudad”. Una de estas
exclusiones, gran amenaza para el orden civico, es el duelo de las mujeres, presidido por
el de las madres (LOrRAUX, 2004 [1990]: 17-18). No es casual entonces que el lamento, el
pathos —siempre peligroso, pues su desborde es imprevisible— predomine en Hécuba
durante toda la primera parte de la tragedia. Desde que el coro le comunica el inminente

sacrificio de Polixena en la parodo (vv. 98-153), el sufrimiento y el llanto marcaran al

% En Andrémaca, por ejemplo, Peleo rechaza el estilo de vida de las espartanas en defensa de la heroina
troyana (vv. 595-600): o0d’ av el fovAoLTo TS / 0PEWV Yévolto Lmaguatdwy ko, /at Ebv
véolowy €£eQnovoal dOLOVS / YLUVOLOL NQEOILS Kol TETTAOLS dvetpévols / dpdpovg maAalotoag
T’ oUk &vaoxetoLg uol / kowvag €xovot, “Ni aunque quisiera podria ser casta una muchacha de las
espartanas; estas, abandonando sus casas en compafiia de los jovenes, con los muslos desnudos y los peplos
sueltos tienen carreras y palestras comunes, insoportables para mi”.

% Poseiddn hace referencia a este episodio en el prélogo de Troyanas (v. 70): old’, fvix’ Alag eiAke
Kaoavopav Bia, “Lo sé, en el momento en que Ayax arrastré a Casandra por la fuerza”.

% Si bien son gramaticalmente activos, los participios idovoa, de €idov (“ver”), y dmookomovon, de
amookoTtéw (“mirar desde una distancia™), connotan aqui acciones completamente pasivas, dado que se
trata de verbos de percepcion sensorial.
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personaje hasta aproximadamente la mitad del tercer episodio (v. 786), cuando decide
planificar y ejecutar su venganza contra Poliméstor. Sin embargo, a diferencia del coro,
no hallamos en Hécuba una completa pasividad ante el destino: existe en ella la voluntad
de salvar a su hija de la muerte. Es por ello que, en el primer episodio, la reina se enfrenta
a Odiseo y suplica el perdén para la joven a través de una variedad de estrategias
discursivas, desde proponerle como alternativa sacrificial a la adultera Helena,” culpable
indirecta de la muerte de Aquiles y tan bella como la virgen troyana (vv. 251-295), hasta
rogarle a Polixena que también suplique por su vida (vv. 334-341). Sin embargo, el primer
ardid al que apela la otrora reina es la reciprocidad. Hécuba le recuerda a Odiseo que fue
ella la que le perdond la vida cuando fue descubierto por Helena mientras espiaba,
disfrazado, en Troya, y enfatiza la miserable suplica del griego, inversamente analoga a
su situacion actual (vv. 245-246):

{Ex.} Y 8¢ yovatwv TV €H@V TATEVOS WV;

{0d.} wot’ évBavelv ye ooic TEMAOLOL XelQ' EUNV.

{Héc.};Y [recuerdas] que, entonces, humilde, tocaste mis rodillas?
{Od.} De tal modo que se entumecié mi mano en tus peplos.

El peplo tiene un lugar relevante en uno de los gestos tipicos del suplicante, quien rodea
con los brazos las rodillas de su destinatario para pedir piedad. Es sugestiva la aparicion

del infinitivo évOavetv —de évOvrjokw, literalmente “morir en”, y en sentido figurado

“entumecerse”, “volverse rigido”—. Odiseo debid suplicar largamente, hasta que sus
manos se entumecieron, para lograr la piedad de Hécuba. Empero, la reina acepté la
actitud de suplica al permitirle permanecer en esa posicion, en contraposicion a la actitud
inflexible adoptada por el propio Odiseo ante Polixena; este se anticipa a la suplica
girando la cabeza y escondiendo la mano dentro de su tlnica (vv. 343-345).%8 La
comparacion entre la stplica exitosa de Odiseo, abrazado a los peplos de Hécuba, y la
suplica rechazada por este utilizando la tunica, devela la inflexibilidad del griego, como

también la asimetria entre los personajes: ningln acto piadoso del pasado tiene lugar

57 La propuesta de Helena como victima sacrificial podria anticipar, retomando las ideas de MITCHELL-
BoyAsk (1993: 120), la falla en el ritual del sacrificio de Polixena por no ser griega. Paraddjicamente, en
Troyanas de Séneca, la muerte de la doncella es justificada por Pirro en un paralelismo con el sacrificio de
Ifigenia, quien si era griega, dado que Agamendn en principio se rehisa a llevarlo a cabo (vv. 246-249):
dubitatur et iam placita nunc subito improbas / Priamique natam Pelei nato ferum / mactare credis? at
tuam natam parens / Helenae immolasti: solita iam et facta expeto, “;Se duda? ;Y las cosas que aceptaste
ahora las repruebas de pronto y consideras salvaje matar a la hija de Priamo para el hijo de Peleo? Pero a
una hija tuya, su padre, la inmolaste para Helena: demando algo ya habitual y hecho”.

%8 Véase el subapartado 3.1.
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ahora, el sacrificio sucederad. Hécuba se sabe esclava, por lo que no puede actuar en contra
de una disposicién del amo, menos aun tratdndose de un ritual. Asi, el fracaso en la
salvacion de Polixena no puede ser respondido de otra manera que con resignacion. Luego
de la despedida, la reina solo atina a cubrirse con sus peplos y echarse en la tierra a llorar
(vv. 484-487):

{Ta.} mov v dvaocoav d1 ot ovoav TAtov
‘Exapnv av eEevpout, Towddeg koo,

{Xo.} a0t méAag oov vt Eéxovo’ émi xOovi,
TaAOVBLe, kettal EvykexkAnpévn TEMAOLS.

{Ta.} Mujeres troyanas, ¢donde podria encontrar a Hécuba, quien fue una vez
reina indiscutible de 1li6n?

{Co.} Esta yace con la espalda sobre la tierra cerca de ti, Taltibio, envuelta
en sus peplos.

Al igual que Polixena pidi6 ser cubierta con los peplos para ocultar el llanto, encontramos
nuevamente el velado en sefial de lamento y duelo, ahora por parte de su madre. Sin
embargo, a diferencia de la doncella, quien solicita para si el cubrimiento, es el coro el
que aqui sefiala el gesto de la madre. Retomando a CAIRNS (2009: 47), la indicacion
escénica se inserta en el parlamento de otro personaje que comenta el gesto y llama la
atencion sobre las lagrimas y el lamento que este busca representar. El velado funciona
entonces como indicador emocional en una performance con mascaras, en la que el llanto
real del actor es imposible. EI comentario del coro sobre Hécuba pone el foco en sus
lagrimas, inexistentes en la representacion, a la vez que el personaje intenta ocultarlas
bajo los peplos.>®

La imagen de Hécuba echada en el suelo es recurrente en Euripides, en tanto acto

asociado al lamento impotente de la anciana.®® De la misma manera, los peplos suelen

%9 CAIRNSs sostiene que el velado silencioso funciona como una técnica visual altamente expresiva en el
género dramatico, especialmente en Euripides (2009: 46). Este gesto puede observarse recurrentemente en
el personaje de Hécuba, como, por ejemplo, en Troyanas. Podemos inferir, con CAIRNS (2009: 46-47), que
Hécuba permanece echada y cubierta durante todo el didlogo entre Atenea y Poseiddn en el prélogo de
Troyanas (vv. 36-38): tv O’ &BAlav Tvd’ el tic eloopav BéAel, / mageotwy, Exapnv keipévnv
MVAQV TAQOG, / dakQua xéovoav MOAAX kat TTOAAWV UTteQ, “Y si alguien desea ver a la desdichada
Hécuba, aqui esta, echada ante las puertas, derramando abundantes lagrimas y por muchas razones”.

80 Al igual que en Hécuba, la imagen de la reina desmayada ante la revelacion de la muerte de Polixena es
sefialada por el coro de Troyanas (vv. 462-465): ‘Exdfnc yeoatac @LAakes, oL dedookate /
déomovav wg Avavdog EKTAdNV Titvey / oUk AvtiAPecO’; 1| nebnoet’, @ kaxal, / yoaiav
negovoav; aiget’ elg 0000V dépac, “Protectoras de la anciana Hécuba, ;no han visto que su sefiora se
desploma sin habla fuera de si? ¢ No iran a sostenerla? ¢ Dejaran caer, oh malvadas, a una anciana abatida?
jLevanten su cuerpo rectamente!”.

38



presentarse como simbolos materiales de su desdicha, como podemos leer en el siguiente
pasaje de Troyanas, en el que Hécuba alude a su futuro como esclava (vv. 494-497):

[...] K&V MEdwW KolTag Exewv

OLOOLOL VWTOLS, BATIA KWV €K depviwy,

TQLXNOA TEQL TQLXNEOV ELHEVTIV X0
AWV Aakiopat’, adokip’” oAPlolg éxerv.

[...] y tal vez [me obligaran a] tener camas en el piso para mi arrugada
espalda, proveniente de lechos reales, y [a] tener, echada, los harapos
andrajosos de los peplos sobre mi andrajosa piel, deshonrosos para los
présperos.
Se observa entonces que la accion de yacer en el suelo y las alusiones a los peplos como
simbolos de desdicha y esclavitud signan al personaje en mas de una obra euripidea. Sin
embargo, a diferencia de Troyanas, el lamento y la resignacion de la anciana que los
peplos connotan en la primera parte de Hécuba se transformaran en cdélera y sed de
venganza en la segunda parte, contagiando también a las pasivas cautivas troyanas, a

partir del descubrimiento del cadaver mutilado de Polidoro.

3.4. Puiiales en los peplos. De cautivas que lloran a perras que matan

En el tercer episodio, Agamendn arriba a las tiendas de las troyanas, extrafiado de
que Hécuba no se haya ocupado del sepulcro de Polixena. Alli encuentra a esta 'y a las
cautivas rodeando el cadaver de Polidoro (vv. 733-735):

Eo- TV’ Avdoa TOVD' €M OKNVALS 00W
Bavovta Towwv; o yap Agyelov TtémAot
dépag mepumTvooovTES AYYEAAOLOL oL

iEa! ¢ A qué hombre de los troyanos veo aqui muerto junto a las tiendas? Pues
que no es argivo me lo anuncian los peplos que envuelven su cuerpo.

Como anticipamos en la Introduccion, este es uno de los dos contextos de aparicion del
vocablo en alusién a la vestimenta de un personaje masculino,®® pues de por si el uso del
sustantivo para designar la tinica masculina es mucho menos frecuente (LIDDELL Yy
ScoTT, 1940 [1843]: s. v. témtAog). No obstante, como establece LORAUX en su analisis
sobre Heracles de Euripides, el peplo es un atuendo de mujer, pero a veces también es un

atuendo béarbaro: para un griego, no habria contradiccion alguna en este punto (1990: 34).

61 |_a segunda aparicién del vocablo en referencia a una vestimenta masculina —la tinica de Poliméstor— se
produce en v. 1154, que analizaremos luego.
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Esta referencia al vestido de Polidoro parece contradictoria, pues el personaje de la criada
troyana antes habia afirmado que el cadaver estaba desnudo (cwpa yvpuvw0év vekov,

V. 679). SEGAL (1990: 311) hipotetiza que los peplos identificados por Agamendn bien
podrian ser los retazos de la tunica que el cuerpo mutilado del joven todavia conserva, 0
bien nuevos peplos que las cautivas lanzaron sobre el cadaver para cubrirlo, gesto natural
ante la horrorosa escena. De cualquier manera, la referencia funciona como indicacién
dramatica, para que Agamenon pueda reconocer instantdneamente al difunto como
extranjero. Asimismo, tanto el peplo como la alusion al desnudo habilitan un punto de
comparacion con la muerte de Polixena: ambos mueren desnudos y son cubiertos luego
de morir —la doncella primero se cubre a si misma y luego es cubierta por los argivos;
Polidoro podria haber sido cubierto por las troyanas—. Sin embargo, como hemos visto,
el cuerpo desnudo de Polixena representa su nobleza en el marco de un ritual, mientras
que el cuerpo desnudo de Polidoro connota que se le ha arrebatado la posibilidad de una
muerte digna, en un contexto que viola los principios de la xenia y constituye un crimen
a las leyes de los dioses y de los hombres, las de la hospitalidad.®? En este sentido,
afirmamos con SEGAL (1990: 312) que el atuendo es tanto el cubrimiento que puede
ocultar la verdadera esencia bajo sus pliegues como la sefial de una dignidad
abruptamente arrebatada por la violencia.

La transgresion implicada en el asesinato de Polidoro, ausente en el sacrificio de
la virgen, es la que produce el punto de inflexion en Hécuba y despierta en ella la sed de
venganza. Primero le pide a Agamendn que castigue a Poliméstor (vv. 786-845). Aunque
él rechaza convertirse en su vengador directo, lo cual seria cuestionable ante la mirada
del ejército griego, deja entrever su complicidad y aprobacion del castigo. Asi, Hécuba

recurre a las Gnicas que comprenden su dolor, sus compatriotas troyanas: “s6lo pedira

2 Desde la onomastica, Polixena, Polidoro y Poliméstor integran una triada de nombres parlantes
simboélicamente rica para la accion en Hécuba. Los tres sustantivos son compuestos cuyo primer término
es moAvg (“mucho”). IToAvEEvn (oAU + E€vog, “huésped”) es “la visitada por muchos huéspedes”, y
de hecho el compuesto se registra como adjetivo con este mismo significado (LIDDELL y ScoTT, 1940
[1843]: s. v. moAVEevOg). TToAVdwEOG (TToAUG + ddvgov, “don”, “regalo”) es “el de muchos regalos”,
que también se halla como adjetivo (LIDDELL y SCOTT, 1940 [1843]: s. v. moAVvdwEOG). Por su parte,

EERNT3

IToAvpnotwe (ToAvg + unotwo, “consejero”, “maquinador”, derivado este Ultimo del verbo undopiat
(“tramar”, “maquinar”, en sentido negativo) es “el de muchas maquinaciones”. La princesa afirma que los
reyes se disputaban su mano (Eur. Hec. 351-353), a partir de lo cual se infiere que visitaban Troya en
calidad de huéspedes, paradojico respecto de su desenlace como novia funesta de Hades. En el caso de
Polidoro, no debemos olvidar que el establecimiento de la xenia implicaba el intercambio ritual de regalos
(dwowr), traicionada por la avaricia de Poliméstor a través de sus maquinaciones, las mismas que lo llevarén
a la destruccion de su ofkos. Para un estudio sobre la transgresion de la xenia como tema principal de
Hécuba, véase OLLER GUZMAN (2007).
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ayuda a su venganza [sic.] y a la raza de las mujeres, solidaria contra los varones, al
servicio de la madre” (LORAUX, 2004 [1990]: 63). MARSHALL (2001: 128) sostiene que
quienes ejecutan la venganza junto a Hécuba no son las troyanas del coro, sino un grupo
de criadas sin didlogo —mutae personae— que acompafian a la anciana desde que entrd en
escena en el v. 55. Mas alla de esta diferenciacién, ambos personajes colectivos
comparten la identidad de cautivas troyanas y terminan por superponerse.® En el plan
ideado por Hécuba, la misma avaricia que llevo a Poliméstor a asesinar a Polidoro sera la

que lo lleve a él y a su descendencia a la ruina (vv. 1012-1013):

{Ex.} owoat oe xonuaO' oig ovveENABov OéAw.
{ITo.} mov dnrta; MéMAWV €vtog 1) kLYo ExeLg;
{Héc.} Deseo que conserves los tesoros con los que vine.

{Po.} ¢(Dobnde estan, entonces? ¢los tienes dentro de tus peplos o los
escondiste?

Hécuba busca atraer al tracio con sus dos hijos a la tienda de las esclavas, haciéndole
creer que le entregara un tesoro troyano. Los peplos de la anciana, que antes ocultaban el

Ilanto y el sufrimiento, ocultan ahora su odio y su venganza. La ambigtedad del vocablo
xonua (“cosa que alguien necesita o utiliza”; de aqui, en plural, “bienes”, “tesoros”,
“dinero”) anticipa lo que los peplos verdaderamente esconden: la colera de una madre.
En el engafio urdido por las troyanas reaparecera el vocablo témtAog, a propdésito de su

fingida hospitalidad hacia Poliméstor, tal como este se lo relata a Agamenoén (vv. 1150-
1156):

1w d¢& KALVNG év péow kappag yovur-

TIOAAQL O€ X€1QES, Al HEV €€ AQLOTEQAC,

ald’ &vBev, wg don maa @ilw, Towwv koAt

Oarovg éxovoay, kegkid HdwvNg xe00g

1vouy, VT avyag Tovode Agvooovoal TETAOUG:

AAAaL O¢ kdpaka Ognkiav Oewpevat

YUUVOV 1 EOnNkav dimTU oL OToAloHATOG.

Me siento en medio de un lecho, habiendo doblado la rodilla; muchas manos,
algunas desde la izquierda, otras de este lado. Como junto a un amigo, las
muchachas de los troyanos ocupaban las sillas, alababan la lanzadera de la

mano de los edones, mirando estos peplos a la luz del sol; otras, contemplando
mi lanza tracia, me dejaron desnudo de mi doble arma.

8 La division entre el coro y este personaje colectivo mudo probablemente responda solo a una necesidad
de la representacién. Las criadas acomparfian a Hécuba, la sostienen y se mueven junto a ella en la escena,
mientras que el coro permanece cantando y bailando en la orkhéstra, su lugar natural, del que no puede
salir ni moverse.
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Como corresponde a un buen anfitrién, las mujeres se sientan alrededor del invitado y lo
agasajan. Agudamente, MARSHALL (2001: 133-134) afirma que es posible leer ciertos
tintes erdticos en la escena. El tracio afirma que las troyanas contemplan la tela de su
tdnica, tejida por los edones (kepkid Hdwvng xe00c),* a través de la luz del sol (07’
avyag Tovode Asvooovoal émAovg). Naturalmente, este gesto implica sostener la
tela entre las manos hacia arriba, de modo que los rayos de luz permitan observar mejor
los detalles de la fabricacion.® Este dato, bastante sutil pero grafico, nos permite inferir
que el tracio no lleva la tlnica puesta para este momento. Ademas, afirma que las mujeres

lo dejaron “desnudo” (yvpvov) de su lanza doble, una eleccion Iéxica que tampoco

parece inocente. Asimismo, las troyanas son llamadas kogat una vez mas en la tragedia,

vocablo que remite a la virginidad pero que puede comportar connotaciones eroticas.

Tambien se registra una cierta ambigtiedad cuando el tracio establece que aquella reunion

era como estar “junto a un amigo” (wg dn mapa @iAw), sobre todo si tenemos en cuenta
la polisemia del sustantivo @iAog (“amigo”, “amado”, “ser querido™).%® Hallamos aqui la

otra mencion del término mémAog referida al atuendo de un personaje masculino, pero
directamente vinculado con las acciones y las miradas de los personajes femeninos. A
pesar de que Poliméstor es el poseedor del peplo, la mirada masculina se deposita, una
vez mas, sobre las mujeres. En palabras de MARSHALL (2001: 133), por alguna razon,
todos aquellos que sufren violencia en esta obra visten peplos. Nosotros podriamos
agregar que también visten peplos quienes ejercen la violencia, como veremos a
continuacion.

La venganza de Hécuba y las troyanas, contenida simbdlicamente en los peplos
bajo la promesa engafiosa del tesoro, emergera literalmente desde dentro de ellos en forma
de pufiales. Asi lo relata también Poliméstor, ciego y huérfano de hijos, a Agamendn (vv.
1160-1164):

KAT &K YAANVOV —Ttwg dOKELS;— MEOo@OeyUdTwV
e0OVG AaPovoat paoyav’ ¢k mMémAwv mobév

54 Pueblo tracio que habitaba principalmente en el sur de la regidn, entre los rios Nesto y Estrimén, aunque
también se ubicaron hacia el oeste del Estrimdn, por lo menos hasta el rio Axio.

% En un articulo sobre la ambigiedad de los textiles griegos, JENKINS (1985: 115) afirma que la
aparentemente saludable tarea del tejido y el interés femenino por este arte bien pueden volverse la fachada
para un acto malvado. En este sentido, HALAND (2004: 170) establece que el discurso femenino a través
del tejido se conecta tanto con una forma femenina de ocuparse de los asuntos como con la astucia
femenina.

% Para un estudio pormenorizado acerca de las relaciones de philia en el mundo antiguo, véase KONSTAN
(1996; 1997).
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KEVTOLOL MaAdAg, al O ToAepiwv diknv
Evvapnaoaoat Tag Euag eixov xéoag
KAl KA.

Y luego de sus saludos gentiles —,como crees?—, sacando de pronto los
pufiales de alguna parte de sus peplos, aguijonean a mis hijos; otras,
apoderandose [de mi] como enemigas, sujetaban mis manos y mis piernas.

Los peplos revelan ser las verdaderas armas homicidas, y lo son en dos planos. Por un
lado, desde su interior proveen a las mujeres los pufiales (@aoyava)®’ que utilizan para

asesinar a los dos hijos de Poliméstor.%8 Sin embargo, también constituyen un arma en si
mismos, puesto que les proporcionan las fibulas, elemento fundamental del atuendo, con
las que cegaran al enemigo tracio (vv. 1168-1171):

0 AoloOov d¢, mnua Tpatog mAéov,

EEEQYAOAVTO DLV + EUWV YOO OUUATWY,

mopmac AaBovoal Tag TAAALTWEOVS KOEAG

KEVTOLOLV, ALHAOCTOVOLY.

Y finalmente, llevaron a cabo un acto terrible, desgracia mayor que la
desgracia: pues habiendo tomado sus alfileres, apufialan las desdichadas
pupilas de mis o0jos, las llenan de sangre.

A través de las cautivas troyanas, Euripides aprovecha el topico del broche como arma
homicida femenina, recurrente, como hemos mencionado, en la literatura y la
historiografia.®® A pesar de poseer las supuestas espadas, las mujeres deciden servirse de
las fibulas que sostienen sus peplos para cegar al rey traidor. YOUNG (2023: 82) sostiene
que los espectadores han visto las fibulas en los atuendos de las acompariantes de Hécuba
durante toda la obra en su uso normativo, es decir, como sostenes de los peplos. Sin
embargo, cuando Poliméstor reaparece en la escena con sus 0jos ensangrentados y cuenta
lo acaecido, la audiencia es confrontada con los resultados de un uso transgresor de los

alfileres (véase Fig. 9). Mientras que en la narracion del engafio predomina el léxico del

57 El término utilizado para designar los cuchillos con los que Hécuba y las troyanas asesinan a los hijos de
Poliméstor es @aoyavov. Mas alla del discutido parentesco lingtiistico entre este vocablo y el verbo
o@alw —que en una de sus acepciones significa “matar en sacrificio” (PAPE, 1843: s. v. paoyavov), se
trata del mismo instrumento con el que se lleva a cabo el sacrificio de Polixena, por lo cual es claro que la
escena tiene connotaciones rituales-sacrificiales. MITCHELL-BoyAsk (1993: 129) profundiza en este
paralelismo y sostiene que, al igual que Polixena, Poliméstor estd de rodillas cuando es atacado, y dice
haber sido desnudado de su arma —y probablemente también de su tdnica, como desarrollamos supra—,
hecho que recuerda al desnudo de Polixena previo a su muerte y al cadaver desnudo de Polidoro.

88 Seglin MARSHALL (2001: 135), la conveniente disponibilidad de pufiales en la tienda de las cautivas es
dudosa, por lo que podria ser una exageracion de Poliméstor para despertar la piedad de Agamenén.

59 Véase la Introduccion y la nota 19.
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tacto, con reiteradas menciones a las manos de las mujeres, aqui deciden utilizar las
fibulas, convirtiéndose estas en una extension material de sus cuerpos.”

A su vez, hallamos en el cegamiento de Poliméstor otro posible paralelismo,
aunque inverso, entre las cautivas troyanas y Polixena. Al usar sus alfileres como armas,
podemos inferir que los peplos de las cautivas se sueltan, dejando al descubierto sus
senos. De esta manera, asi como la princesa exhibi6 valientemente su pecho desnudo para
aceptar una muerte virtuosa, las vengativas troyanas dejan expuesto el pecho para cometer
el acto sangriento, lo cual refuerza la lectura erética del engafio que analizamos

anteriormente.

o

Figura 9: Fibula de oro para sujetar prendas de vestir (siglo VI a.C., Este griego).
La agudeza y longitud del alfiler demuestran su potencial uso como arma.

Con la concrecion de la venganza, las troyanas se desprenden de los rasgos que
las definian en la primera parte de la tragedia: la resignacion en Hécuba y la pasividad en
las cautivas, mediadas en ambos casos por el lamento y el dolor. Se completa entonces,
por intermedio de los peplos, la metamorfosis. Las mujeres dejan de ser cautivas que

lloran para convertirse en perras que matan. Asi las llama Poliméstor, quien vanamente
intenta perseguir a las “perras manchadas de crimen” (pawpovoug kovag, v. 1173). Al
adquirir con la ceguera el don de la profecia, el tracio también vaticina la metamorfosis

de Hécuba en una “perra con mirada de fuego” (kVwv yevijon mOEO™ €xovoa

déoyuata, V. 1265), su muerte y su descanso final en el “sepulcro de la perra infeliz,

0 En este punto hallamos una diferencia central respecto del cegamiento de Poliméstor en Las metamorfosis
de Ovidio. Hécuba, en complicidad con las cautivas, arranca los ojos del tracio utilizando sus dedos
(13.558-564): Spectat truculenta loquentem / falsaque iurantem tumidaque exaestuat ira / atque ita
correpto captivarum agmina matrum / invocat et digitos in perfida lumina condit / expellitque genis oculos
(facit ira nocentem) / immergitque manus, foedataque sanguine sonti / non lumen (neque enim superest),
loca luminis haurit, “Feroz lo mira mientras habla y jura falsamente, y se colma de henchida ira, asi invoca
a la multitud de matronas cautivas para que lo agarren y le hinca los dedos en su pérfida mirada, le arranca
los ojos de las cuencas (la ira la hace perniciosa) y sumerge sumano, y contaminada por esa sangre culpable,
no su luz (pues no quedaba) sino los lugares de su luz le quita”.
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sefial para los navegantes” (KUVOG TaAaivng o, vavTidolg Tékpag, v. 1273)."L En
palabras de SEGAL (1990: 314), los atuendos revelan la transformacion de una pasividad
femenina total bajo el lamento aplastante y la violencia masculina, a una inesperada
inventiva, energia y violencia asesina de las que antes eran victimas.

Ahora bien, ¢cémo se explica la metamorfosis mitica de Hécuba? Una de las
interpretaciones mas comunes de la critica ha sido tomarla como un emblema de la
degradacion y la brutalidad ocasionadas por la guerra.” Sin embargo, a la luz de nuestro
analisis, creemos, con DUE (2006: 133), que la metamorfosis también constituye un
simbolo extremo de su maternidad feroz.” A este respecto, no debemos olvidar que la
tragedia se encuentra completamente atravesada por los lastimosos parlamentos y cantos
de los personajes, asi como también por las odas corales sobre el destino de las cautivas
troyanas, que seguramente debieron suscitar la compasién de los espectadores hacia las
mujeres, victimas de la guerra, y que se vuelven un elemento decisivo en la construccion
de la venganza de Hécuba (DUE, 2006: 119). Por ello, la transformacion del personaje,

simbolizada en los atuendos, se produce a partir de las muertes de sus dos hijos,’* en las

" El promontorio de Cinosema (Kuvog Inua, “sepulcro/simbolo/sefial de la perra™) era un punto
geografico real, conocido por el auditorio ateniense, que orientaba a los marineros y les indicaba el camino.
El sepulcro de Hécuba en el promontorio contrasta significativamente con los destinos de los soldados
griegos, cuyas naves fueron desviadas de su camino a casa por la ira de Atenea, asistida por Poseidon (DUE,
2006: 133). Muchos de los guerreros perecieron y, a diferencia de Hécuba, yacen en no lugares.

"2 Para un estudio de la transformacion de Hécuba en términos de metempsicosis, véase LozZANO GARCIA
(2016).

3 Ovidio en Las metamorfosis vincula la venganza de Hécuba con el instinto de una leona separada de su
cria (13.545-552): Qua simul exarsit, tamquam regina maneret, / ulcisci statuit poenaeque in imagine tota
est, / utque furit catulo lactente orbata leaena / signaque nacta pedum sequitur, quem non videt, hostem, /
sic Hecube, postquam cum luctu miscuit iram, / non oblita animorum, annorum oblita suorum, / vadit ad
artificem dirae, Polymestora, caedis / conloquiumque petit, “Tan pronto como se inflamé de esta [ira],
como si permaneciera reina, planea vengarse y el castigo esta en todo su pensamiento, como se enfurece
una leona despojada de su cachorro lactante y sigue las pisadas halladas de los pies de aquel al que no ve,
su enemigo, asi Hécuba, luego de mezclar la ira con el lamento, no olvidada de su proposito, olvidada de
sus afios, se encamina hacia el terrible artifice del asesinato, Poliméstor, y le solicita un dialogo”. Asimismo,
en Medea de Euripides, la comparacion de la heroina con una leona es reiterada y siempre se vincula con
su maternidad. En los vv. 187-189, la Nodriza, sabiendo del abandono de Jason a Medea, afirma que esta
dirige a sus hijos “una mirada de leona recién parida” (toxddog déoyua Aeatvng, v. 187); en los vv.
1339-1345, Jasén, ya enterado del crimen de sus hijos, la llamara “leona, no mujer” (Aéatvav, ov
yuvaika, V. 1342). Cabe aclarar que el ledn, para RODRIGUEZ CIDRE, es “simbolo del poder, la soberania,
la Tuz” (1997: 228).

™ No desconocemos, sin embargo, que la analogia con la perra no es exclusiva de Hécuba ni de los
personajes femeninos —aunque ciertamente es mas abundante en ellos—. El propio Odiseo es comparado
con una perra por su furia y su deseo de eliminar a los pretendientes (Hom. Od. 20.13-16): koadin d¢ ot
&vdov VAdxkteL [ wg 0 kOwV AHAATOL Ttepl OkVAdKeoTL Befwoa [ dvdg’ dyvowmoao’ VAdel
HEpOVEV Te paxeoBal, / @ G TOL VDoV DAAKTEL AyAOHEVOL Kok €oya, Y su corazoén ladro
en el interior de él. Como ladra la perra parada sobre sus débiles cachorros al haber desconocido a un
hombre y se dispone a luchar, asi ladraba dentro de ¢l, indignado ante los viles actos”. No es menor el
hecho de que, en este contexto y a diferencia de Hécuba, Odiseo controla sus impulsos y se abstiene de
actuar.
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que los peplos también desempefian un rol central: los peplos desgarrados de Polixena
descubren su nobleza antes de su muerte, que Hécuba no pudo evitar; los peplos que
cubren el cuerpo mutilado de Polidoro evidencian la transgresion de su muerte impia por
violacion de la xenia, muerte que habilita la venganza emergente de los peplos de Hécuba
y de las cautivas. Asi, a traves de los destinos de los hijos se refuerza entonces la propia
transformacion de la madre, en un ciclo que se cierra con su metamorfosis en perra. De
esta manera, como sostiene LORAUX, “bueno es recordar que la perra solo es Erinia
porque era, toda ella, maternidad. [...] Hécuba, en la nave que la lleva hacia Grecia, se

convertird en perra. La madre enlutada ha consumado su destino” (2004 [1990]: 63).
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Reflexiones finales

El anélisis léxico y textual realizado sobre Hécuba confirma nuestra hipotesis de
que los peplos, atuendos de reiterada aparicion en la obra, no desempefian una funcion
meramente ornamental en ella, sino que connotan, a través de una oscilacion entre lo que
ocultan y revelan, interesantes sentidos acerca del caracter de los personajes femeninos.
El vocablo se registra un total de 11 veces en la tragedia, mayoritariamente en plural, con
un total 8 menciones, y solo 3 en singular. Ademas, es aludido en referencia a la
vestimenta de personajes femeninos en 9 oportunidades, con solo 2 referencias a la
vestimenta de personajes masculinos —excepciones relativas, dado que una sirve como
punto de comparacion con la muerte de un personaje femenino, mientras que la segunda
pone el énfasis en las acciones y miradas de un personaje femenino colectivo—; por
altimo, los alocutores son en su mayoria personajes masculinos (Taltibio, Odiseo,
Poliméstor y Agamenon), con solo 4 menciones en boca de personajes femeninos
(Polixena y el coro de cautivas troyanas) (véase Tabla 1). Este analisis lingUistico sobre
el vocablo en Hécuba nos permite deducir, por un lado, que las apariciones del término
se vinculan estrechamente con los personajes femeninos de la tragedia, incluso cuando
no son los portadores de los atuendos, y, por otro, que los usos en plural predominan en

las escenas en donde se avecina o se presenta la muerte.”

Referente Menciones Verso Forma Alocutor
En referencia a Polixena 3 v. 432 TémAOLS Polixena
v. 558 TémAoOUC Taltibio
v. 578 TémMAOV Taltibio
En referencia al coro de cautivas troyanas 2 v. 468 TETAQW Coro
v. 933 HovVOTETAOG Coro
En referencia a Hécuba 3 V. 246 TEMAOLOL Odiseo
v. 487 TETAOLG Coro
v. 1013 TETIAWV Poliméstor
En referencia a Polidoro 1 v. 734 émAoL Agamenon
En referencia a Hécuba y las cautivas 2 v. 1154 TémAOUC Poliméstor
v. 1161 TEMAWV Poliméstor

Tabla 1: Menciones a los peplos en Hécuba de Euripides.

s Lee afirma que, a diferencia de la poesia arcaica donde predomina el uso del vocablo en singular, en el
género tragico aparece frecuentemente en plural (2004: 262). Las apariciones del término asociadas a la
muerte que observamos en Hécuba tampoco son exclusivas de esta tragedia de Euripides, pues también en
Medea el vocablo se registra en singular en un principio, pero cambia al plural en las escenas de muerte
(LEE, 2004: 274).
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¢Qué nos dicen, entonces, estas apariciones del término desde el punto de vista
de la accién? Nuestro analisis partié de la estructura bipartita de la tragedia, con la
hipbtesis de que la escision entre las partes no puede considerarse un defecto de la
composicién del tragediografo, como durante mucho tiempo fue leida. La duplicidad del
argumento se construye y refuerza a traves de los personajes femeninos, cuya psicologia
signa las dos acciones vertebradoras de la representacion —el sacrificio de Polixena y el
asesinato de Polidoro—, y creemos que esta misma duplicidad también se encuentra
contenida en los peplos. En ellos vemos la nobleza y valentia de Polixena, la
vulnerabilidad y pasividad del coro de cautivas troyanas y la resignacion de Hécuba,
mediadas por la pena y el lamento que priman en la primera parte de la tragedia. El
asesinato impio de Polidoro a manos de Poliméstor habilita la transformacion de Hécuba
y de las cautivas, que pasaran de la resignacion y el lamento al odio y la venganza. Esta
metamorfosis de cautivas a perras esta, una vez mas, figurada en los peplos, que dejan de
contener cuerpos violentados para empezar a ejercer una violencia que emerge de ellos.

A nuestro juicio, este estudio sobre los peplos permite echar nueva luz sobre la
controvertida metamorfosis mitica de Hécuba en perra, dado que sustenta la estrecha
conexion que existe entre el destino de la madre y las muertes de sus hijos. No es nuestra
intencion forzar aqui una lectura completamente compasiva del crimen de la anciana
troyana, como tampoco creemos que haya sido ese el objetivo de Euripides, quien fue un
hombre de su tiempo. Sin embargo, el contexto histérico de la representacidn constituye,
en nuestra lectura, un factor ineludible para comprender el mensaje de la tragedia. Atenas,
profundamente convulsionada por la guerra del Peloponeso, era a la vez victima y
victimaria de un derrotero que la llevaria a la pérdida definitiva de su poderio politico y
economico, y de la cual nunca se recuperaria. No es casual entonces que, en Hécuba, la
mirada del poeta se haya centrado en los destinos de los vencidos, y especificamente de
las mujeres, victimas absolutas de la brutalidad bélica, quienes terminan por abandonar
su pasividad para convertirse en victimarias de una violencia que, aunque pueda
comprenderse, también debe ser castigada, y que tendra como resultado la destruccion
tanto de vencedores como de vencidos. Por ello, si la degradaciéon ante la guerra es
inevitable, Hécuba, con su ultimo aliento y nada que perder, se servira de aquel impulso

para llevar a cabo su venganza, Unico epilogo posible para su maternidad desdichada.
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