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LOS HEROES CLASICOS DEL TEATRO ESPANOL
CONTEMPORANEOQ: ELECTRA Y ORESTES EN LA
OBRA DE DOMINGO MIRAS

Diana DE PACO SERRANO
Universidad de Murcia

El desarrollo de un estudio diacrdnico que atienda a [a figura de determi-
nados héroes clasicos obliga a tener en cuenta, como rasgo fundamental de
los mismos, el dinamismo que caracleriza a estos prototipos de la tradicidn,
ya que resulta inevitable y necesario que la idea del héroe se adecue a la con-
cepcion del hombre y del munde en cada momento'. No podemos, por lo
tanto, analizar bajo un prisma rigido estas figuras y considerar desviacion
errénea aquellas variaciones, matizaciones y nuevos significados que se
aporten a su configuracidn actual’, sino que debemos enfrentarnos a las mis-
mas con el objetivo de descubrir tanto la razén de la pervivencia de la heren-
cia cldsica, como la causa de la transformacién que en ellas se puede adivinar
para distinguir qué motivos llevan a la eleccion de unos elementos constituti-
vos del héroe desde su configuracién antigua y a través de qué procedimien-
tos se transforman y se adaptan estas caracteristicas con el fin de conformar
la nueva figura que aparece en escena.

En la tragedia contemporinea el héroe ha continuado una evolucidn que
algunos criticos han calificado como “desmitificacién”, al manifestarse a tra-
vés de ellos sentimientos y conductas que en épocas anteriores no se desarro-
Ilaron, si bien pudieron estar en germen en los mismos’. Los autores se enfren-
tan a la tradicidn con un talante critico o impulsados por nuevas motivaciones

1. Villegas, La estructiura mitica del héroe, Barcelona, 1973, p.61, subraya este
hecho como fundamental para la perfecta comprensidn de la estructura mitica de los
héroes, Cf. también G. Durand, De la mitocritica al mitoandlisis, Barcelona, 1993,
pp.17-39.

* A este respecto cf. J. 5. Lasagabaster, “La recepcién del mito: jdesmitificacién o
transmitificacién?”, en EI mito en el teatro cldsico espaiiol, F. Ruiz Ramon y C. Oliva
(coords.), Madrid, 1988, pp.223-235.

*M*. F. Vilches, “El mito literario en el teatro Espafiol de la posguerra”, en Ef
mito en el teatro cldsico espaiiol, cit., p.84; L. Garcfa Lorenzo, “La desmitificacion:
héroes y antihéroes”, en El mito en el teatro cldsico espaiiel, cit., pp.248ss.
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y optan por reformar los elementos caracteristicos de estos héroes, inten-
tando extraer de ellos aquellos rasgos que pueden hacerlos paradigmas de
cierto tipo de comportamiento en la actualidad. En la obra de los dramatur-
gos que estudiamos se produce si no una desmitificacion -puesto que aceptar
este término conlleva una serie de consecuencias que resulta dificil admitir y
que no nos seria posible tralar en este momento— s{ una exirema humaniza-
cién de los héroes cldsicos. Se opera una profundizacién en las conductas
tanto positivas como negativas que pudieron lleva a los personajes a actuar
de una forma hasta ahora sélo sugerida en su comportamiento’ y se manifies-
tan actitudes que han salido a 1a luz a través de la interpretacién desde una
optica moderna. Las consecuencias de sus acciones precipitaran el resultado
del conflicto e implicarin finalmente la asuncién de una nueva condicién le-
Jana ya de la idealizaci6n cldsica. Por otra parte, en ocasiones, se comprueba
en los personajes modernos la fusion de diferentes perfiles heroicos, de
modo que se crean figuras complejas que evocan realidades miticas muilti-
ples, como ocurre en numerosos casos en los textos que nuestro siglo ha de-
Jado®. En cuanto al tratamiento y la orientacién que se opera sobre el material
tradicional para realizar la recodificaci6n, se puede comprobar cémo un nd-
mero de dramaturgos elige la adecuacion de la pieza al ambiente y la atmés-
fera de la tragedia clésica a la hora de enmarcar la recreacién moderna e in-
tentan, del mismo modo, que sus héroes estén cercanos a sus antecesores,
acordes en sus motivaciones y actos a los paradigmas tradicionales, mientras
que en otros casos se prefiere concretar los hechos y los caracteres en unas
coordenadas cronolégico-espaciales relacionadas con el momento de la es-
critura. Existen también quienes se enfrentan directamente a la tradici6n y
eligen, en ocasiones, que este enfrentamiento sea absoluto haciendo partici-
pes de €1 también a sus protagonistas que toman una postura distanciada e in-
cluso conscientemente critica frente a las fuentes cldsicas, de manera que, en
los casos mds extremos, los personajes miticos llegan a convertirse en “anti-
héroes”, ejemplos de los que es necesario alejarse o cuya enseﬁ9nza es esen-
cialmente negativa. Esta condicion se refleja tanto en su actuacién como en
las nuevas situaciones en las que se ven envueltos y en muchos casos se recu-
rre al distanciamiento “antiheroico” incluso en aquello que respecta al as-
pecto formal, a través de la elecci6n de un registro de lengua lejano de la ide-
alizacién cldsica y que, en ocasiones, contradice la estética del género en

*Cf. M"F. Vilches, op. cit., pp.82-88.

* E. Calderdn Dorda (“Presencia de mitos griegos en algunos autores teatrales es-
paioles del siglo XX", VIi! Colaquio Internacional de Filologia Griega, en prensa)
ya sefialaba este hecho a propésito de los personajes protagonistas de 1a pieza de J. G.
Schroeder, La esfinge furiosa.
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consonancia con las premisas de la poética cldsica a la que se cifien los dra-
mas atenienses®. Segiin este nuevo tratamiento, tampoco la idea aristotélica
de 1a necesaria naturaleza del héroe se mantiene como requisito indispensa-
ble. A este respecto afirmaba Alfonso Sastre: “Se ha pasado, es verdad, del
Atrida al obrero metaliirgico, y ha resultado evidente que la alta alcurnia no
era una nota indispensable del héroe triagico”, y concluye, segiin las premisas
del estagirita, afirmando que la condicién del héroe trigico es su “normali-
dad moral™, *su moralidad de tono medio. Un *santo’ no puede ser héroe tri-
gico. Un ‘monstruo tampoco’”’. Comprobamos cémo en las obras de recrea-
cién cldsica en muchas ocasiones se busca mantener el rango o la situacién
social de estos personajes incluso al adaptarlos a la actualidad®; en otros
casos, cuando la pieza ha sido introducida en el marco de la atmésfera cl4-
sica, los nuevos Atridas siguen siendo reyes de Micenas o Argos y mantienen
un cierto ‘decoro’ que permite la adecuacién al género clisico, como el sobe-
rano que presenta Domingo Miras (Egisto)’, aunque su comportamiento en
ocasiones traicione la posicién que ostentan; pero también es posible encon-
trar un Agamenén mendigo en las calles de la década de los 90, como en la
obra de Radl Hernédndez (Los restos. Agamendn vuelve a casa), que repre-
senta esta transformacién sefialada por Sastre.

Por otra parte, el héroe actual, frente al modelo griego, se encuentra en
general sumido en un aislamiento desolador cuya razén es, en gran medida,
la falta de un apoyo trascendente que opere como fondo de sus actos. La tra-

¢ En cuante las perspectivas que los autores toman ante los temas tradicionales,
cl. L. Gil, Transmisidn mitica, Barcelona, 1972, pp.17-18; distingue el autor tres
actos distintos de “toma de postura™ la integracién, la proyeccidn y el enfrenta-
miento.

T A. Sastre, Drama y sociedad, Hondarribia, 1993, pp.22ss.

* No es extraiio encontrar la figura de Agamendn recreada en un general, un alto
mando militar, etc., como el protagonista de la obra de O"Neill A Electra le sienta
bien el luto y, mds tarde, en la dramaturgia espaiiola, los personajes de Orestinda 39
de Antonio Martinez Ballesteros y La urna de cristal de Ramén Gil Novales.

* Domingo Miras, en una entrevista realizada por V, Serrano, Primer Acto, n. 247,
enero-febrero 1993, p.18, afirmaba con relacién a este aspecto: *Ademds de otras
muchas cosas, el teatro es el arte del disfraz. El actor simula ser otro y para elio recu-
rre a la médscara, el traje, la mfmica, v, si se sirve también de la palabra, no serd para
que ésta le traicione y le descubra, con anacronismos o cualesquiera otras torpezas, al
hombre comiin que se hacfa pasar por Prometeo, pongamos por caso. La palabra
forma parte del disfraz, y, cuando el autor escribe didlogos, es como el figurinista que
disefia trajes, aunque trajes verbales, que hagan crefble a la historia fingida y al perso-
naje fingido: coherencia de fondo y coherencia de forma, o lo que se dice y cémo se
dice. Pensamiento y lenguaje. El rigor ha de estar en los dos términos para que el uno
no traicione al otro y se hunda la pareja”™,
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gedia se continua produciendo cuando tiene lugar el conflicto dramitico
entre las partes antagonistas, pero ya no existe la atmdsfera religiosa de las
obras cldsicas, De acuerdo con las palabras de F. Rodriguez Adrados, “el
trasfondo metafisico de la tragedia griega ha desaparecido irremediable-
mente, Pero en la otra mitad la audacia, el valor y también el error y la limita-
cion del hombre contintian vivos como fuente de poesia y verdad; y en los
momentos supremos la accién y la pasién del hombre tienden a conformarse
a normas y moldes ideales, a abrirnos a la comprensién de la naturaleza hu-
mana y a la del mundo en que se inseria. En este sentido, el tipo ideal del
héroe tragico fue una de las creaciones griegas de mds trascendencia para
Grecia y para el mundo™, Es evidente al analizar nuestra dramaturgia de
tema mitico que la humanizacidon de los héroes se corresponde con una de-
sacralizacién del mito y las soluciones tragicas, como era de esperar, se con-
vierten muy a menudo en desesperanzados finales cerrados y pesimistas, aje-
nos ya a la posibilidad de un ideal de “democracia religiosa”, segiin denomina
el helenista la conclusién de la trilogia esquilea’.

El andlisis de la tragedia del ciclo de los Atridas y, en concreto, la petipe-
cia sufrida por los hermanos vengadores de su padre considerados como hé-
roes tragicos desde la dramaturgia griega' hasta el teatro espafiol contempo-
rineo nos servird como ejemplo de estas transformaciones que hemos
sefialado",

Desde la trilogia esquilea, la figura de Electra comienza a cobrar protago-
nismo en relacion con la tragedia de Agamendn, la muerte vy la venganza del
mismo. Por primera vez aparece en la segunda parte de la Orestia, en
Coéforos, sin haber sido antes ni tan siquiera mencionada. En la pdrodos de
la segunda pieza de la trilogfa sale a escena acompafiada del coro de esclavas
troyanas que se dirigen en procesién hacia la tumba de Agamendn.
Atormentada por el dolor de la muerte del Atrida y angustiada por el despre-
cio de su madre, Electra protagonizari junto a su hermano Orestes una es-

" F, Rodriguez Adrados, “El héroe trigico”, en El héroe trigico y el filésofo pla-
tdnice, Madrid, 1962, p.35.

" Cf. también 1. S. Lasso de la Vega, “Teatro griego y teatro contemporineo”,
Revista de la Universidad de Madrid, vol. XII1, n. 51, pp.415-461; F. Rodriguez
Adrados, Del teatro griego al teatro de hoy, Madrid, 1999.

' No trataremos en este caso el Agamendn de Séneca puesto que en esta pieza
Oresles es todavia nifio y no participa de la accién dramitica.

2 D. Del Corno ("Erinni € Boy-scouts, Il coro nelle riscritture moderne della tra-
gedia greca™, en L. De Finis (a cura di), Scena e spettacolo nell ‘antichita, Trento,
1980, p.83) sefiala la preferencia de la dramaturgia contemporinea por este episodio,
que ofrece la posibilidad de conferir un sentido completo a la fibula y aporta un final
abierto a diversas interpretaciones.
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cena de reconocimiento a partir de la cual se puede ya descubrir que el her-
mano vardn serd el personaje activo del drama, frente a la falta de actuacién
de la hija de Agamenén. A continuacién ambos hermanos llevarin a cabo el
impresionante kommnros alrededor de la tumba de Agamenén y mds tarde se
dispondran a ejecutar la venganza, adoptando la joven atrida una actitud su-
misa y paciente, hasta que su figura se vaya apartando de la escena, para que-
dar relegada en el olvido en la tercera parte de la trilogia, donde no volverd a
ser mencionada. El protagonista a partir de este momento en la obra de
Esquilo es Orestes, €] va a cumplir una orden que responde a la necesidad de
justicia, €l va a cometer el crimen contra su madre en defensa de la figura pa-
terna convencido de la necesidad del acto matricida y de la inevitable obe-
diencia al ordculo de Apolo y finalmente se convertird en antagonista —junto
al olimpico hijo de Zeus- del espiritu de Clitemnestra que estd representado
en Euménides por las Erinies vengadoras.

En la Orestia el conflicto final se centra en si Orestes es o no culpable por
la muerte de su madre. El matricida quedara purificado y con él la justicia
olfmpica victoriosa conseguird la transformacién de las diosas cténicas.
Agamendn habrd vencido gracias a Orestes que, en Euménides, aparece
como representante de un orden enfrentado al de Clitemnestra y las Erinies,
dejando atrds el episodio del crimen familiar que se nos presentaba en las dos
primeras piezas de la trilogia. El protagonismo de este personaje frente a su
hermana queda claro en la tragedia de Esquilo™ y la victoria, en este caso,
serd sélo del hijo matricida y de las divinidades olimpicas, Zeus, Apolo y
Atenea que le ofrece su apoyo.

Sdéfocles, frente al primero de los trigicos, centra ya su atencidn en la fi-
gura de Electra, presentdndola en escena desde el primer momento, rodeada
por el coro que la acompaiia, embargada por el dolor de la muerte de su padre
{vv. 90ss.). Sus palabras se dejan ofr desde el comienzo de la pieza para dibu-
Jjar una linea de tensién ascendente que lleve hasta un momento de extremo

" Resulia significativo el hecho de que ya en el Agamendn, Clitemnestra y Aga-
menén se refieran en primer lugar a Orestes, anunciando que estd ausente, en la
Fécide, criado por Estrofio (vv. 877ss.) para protegerse del peligro que podria consti-
tuir un motin popular en ausencia de Agamendn, y que al final de 1a pieza Orestes sea
mencionado por ¢l coro como vengador de los que han cumplido su venganza y que
sean estas palabras las que abran las puertas a la siguiente tragedia, subrayando la im-
portancia de esta figura al asociarse con la luz que iluminard el dominio de la justicia
(1643ss., 1667). Junto a la doble mencién de Grestes, como el hijo que traer4 la salva-
cién, aparece Ifigenia, también desde la primera pieza, aludida como el desencade-
nante inocente de la destruccion, pues su muerte provocé el rencor de Clitemnestra y
conden6 al Atrida. Entre ambos extremos filiales no se nombra directamente a Electra
en ocasién alguna, hasta gue no hace acto de presencia en la segunda pieza.
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paletismo, al conseguir agudizar el sufrimiento de la joven hasta colocarlo en
su momento mas alto primero con la noticia de la muerte de Orestes y final-
mente con la escena de la urna en la que Electra cree que reposan sus cenizas
{vv. 1160ss.). La presencia de Orestes, en este caso, sigue siendo fundamen-
tal y significativa, pero su figura ahora resulta complementaria con relacién a
la de Electra, del mismo modo que la otra hermana, Crisotemis, obra como
contrapunto para realzar el perfil de la primera'. Ambos, por lo tanto,
Orestes y Crisdtemis, actiian como complementos necesarios para obtener
una vision completa del cardcter de la sin duda protagonista del drama sofo-
cleo, Electra',

En esta ocasién ya no sera Orestes el antagonista de Clitemnestra, sino la
propia Electra, como lo muestra el agén que madre e hija mantienen antes del
anuncio de la muerte de Orestes y su ulterior reconocimiento (vv. 516ss.).
Esta nueva escena marca una profunda distancia con la obra de Esquilo, en la
que Clitemnestra y Electra no se encontraban frente a frente en ningiin mo-
mento y nos da razén del nuevo caricter que el dramaturgo pretende otor-
garle a la pieza, haciendo girar la tension dialéctica alrededor de ambas he-
roinas.

El movimiento animico de Electra se presenta con nitida exactitud en la
parte central del drama, a partir del agon de las dos mujeres, el anuncio de la
muerte de Orestes y el reconocimiento del hermano tras haber creido con-
templar la caja de sus cenizas. Todas estas escenas esculpen y perfilan la per-
sonalidad de la heroina que, si bien necesita de contrapuntos antagénicos y
de personajes complementarios como Clitemnestra, Crisétemis y Orestes,
con ninguno de ellos muestra una fusién mayor que con el coro que la acom-
pafia en la pieza”. Como podemos comprobar, S6focles construye la obra y
levanta a sus protagonistas alrededor de un centro dnico que impulsa |z ac-
cién y le da sentido: la figura de Electra que mantendrd este lugar primordial
y privilegiado hasta la conclusién de la pieza.

A pesar de admitir el protagonismo de la hija de Agamendn, es también
cierto que en este drama Electra no llegard en ninguin momento a transgredir
mis alld de la reflexién tedrica las normas de la conducta femenina, que en
todo momento se ocupa en recordarle Crisétemis y, por lo tanto, no se verd
obligada a empufiar la espada ella misma en contra de su madre, pese a que la
joven Atrida haga gala de algiin que otro destello de autosuficiencia al cono-

'* En cuanto al papel de Crisdlemis en esta pieza y su relacion con Electra, cf. K.
Reinhardt, Sofocies, Barcelonn, 1989, pp.204ss.

], 8. Lasso de la Vega, De Séfocles a Breciit, Barcelona, 1970, p.25,

' Para el significado del coro en [a obra de S6focles cf. 1. Errandonea, Sdfocles v
la personalidad de sus coros. Estudio de dramdtica constructiva, Madrid, 1970.
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cer la muerte de su hermano y sentirse sola frente a sus enemigos (vv. 1190-
1198). De cualquier modo, su fortaleza y persistencia quedan patentes hasta
el ultimo momento. Durante el asesinato de Clitemnestra ella no quedari al
margen, sine que asumird, junto al coro, una funcién fundamental al comen-
tar los hechos que acontecen en el interior, sirviendo de este modo de puente
entre la escena del crimen y el espectador (vv. 1398ss.), y llegard, impulsada
por la ira del momento, a pedir un segundo golpe criminal para su madre (v.
1415).

Como Sdfocles, también Euripides elige la figora de la hija de Agamendén
para dar nombre a su pieza, hecho que sin duda no ha de considerarse casual,
Al comenzar la accién tras la muerte del Atrida, de nuevo la atencién se cen-
tra en la situacion de Electra mediante el didlogo de ésta y el labrador y aca-
para ésta desde el prélogo de la tragedia el protagonismo de la escena,
Euripides carga las tintas con relacién a la imagen de Electra presentado una
figura desgarradora, que manifiesta el odio y el dolor que la atormentan no
s6lo en su atuendo y en sus ojos bafiados en ligrimas, como en el caso ante-
nior, sino también en su aspecto fisico general. Una Electra demacrada por el
sufrimiento, ficil de confundir con una esclava, con la cabeza rapada y soste-
niendo un cdntaro (vv. 105ss.)", ocupa llorando el dia y 1a noche y su peplo
hecho jirones responde al estado de su desgarrado corazdn que palpita por las
dos presencia masculinas que protagonizan su existencia, Agamendn, su
muerto, y Orestes, su vivo errante (vv. 195ss.) que, tras un engafio inicial, se
hard reconocer.

La obra euripidea nos muestra una marcada evolucién de los caracteres
desde la pieza de Esquilo. A medida que Orestes gana en indecisidn y pierde
protagonismo en escena, Electra se mostrard més segura y su personaje estard
dotado de una mayor consistencia. De este modo aparecerd ahora impulsada
por una fuerza irreprimible y un desaforado odio que la empuja al deseo del
matricidio que, en el primero de los trigicos, consumard sin necesidad de im-
pulso exterior el hijo errante. Electra se va a convertir en la pieza de Euripides
en la fuerza que es necesario proyectar sobre Orestes para que éste se decidaa
realizar el crimen, imprescindible complemento humano del ordculo de
Apolo, que por su ambigiiedad y lejania™ ha perdido ahora el poder de con-

" El motivo de la cabeza rapada se volveri a repetir en el verso 241; también en
Euripides, Tr: 1026. El cabello corto puede ser sefial de luto, pero también lo serd de
pobreza, como distintivo de las personas humildes, como observa Orestes al contem-
plarla; a este respecto cf. U, Albini ~ V. Faggi, Introduccion a Euripides, Ecuba,
Elettra, Milano, 1993 p.115. Los escitas, como nos recuerda Herédoto (1V 64) te-
njan la costumbre de rapar la cabeza al enemige capturado.

* En diversas ocasiones Orestes pierde la entereza y duda del oriculo apolineo,
aunque es indudable que todavia en la obra de Euripides este hecho determina los
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viccidn que arrastrd a actuar al hijo esquileo. La radical personalidad de la
heroina se ve en este caso reforzada por la debilidad con la que Euripides ha
querido caracterizar a Clitemnestra. Frente a la madre sofoclea, que se pre-
sentaba perfectamente preparada para enfrentarse y atacar a su hijz en el
mencionado agén, la nueva esposa asesina no estd dotada de la fuerza sufi-
ciente para frenar el torbellino de sentimientos que arrastran al odio a
Electra, por més que, en un desesperado enfrentamiento, intente razonar, ala
manera euripidea, sus actos y su conducta.

(. Murray describe a Electra como “una mezcla de heroismo y de des-
arreglo nervioso, una mujer lesicnada y obsesionada, cuyo corazdn es presa
de incesantes asaltos de odio y amor™® y, realmente, su obsesidn y los impul-
sos de su dnimo la colocan en la frontera entre la cordura y la sinrazén, laem-
pujan a obrar incluso consciente de incurrir en odio divino, por ejemplo al in-
sultar el caddver del adiiltero asesino (vv. 907ss.), y sus sentimientos la
convierten en imprescindible punto de apoyo de un Orestes que paulatina-
mente se vuelve mds irresoluto, dominado por la duda que surge al hacerse
cargo de la responsabilidad individual y sentirse ajeno a la proteccién divina,
disposicién animica muy lejana de la del Orestes de Esquilo.

El momento del matricido es una corroboracién mds de la nueva configu-
racién de los caracteres descritos, ya que Electra, por primera vez, reconoce
haber pasado de la palabra a los hechos, no como amenaza, al modo de la so-
foclea, sino como realidad: Ella ha empufiado la espada contra su madre
(1225-1226), olvidindose de su condicion femenina, abandonada, como es-
taba, a un desaforado odio.

No podemos dejar de considerar que serd también Euripides quien se en-
cargue de presentar en un drama posterior al hijo matricida atormentado por
las furias del remordimiento. En el Orestes el autor nos presenta a un joven
desfallecido, atormentado y enfermo a causa de la persecucidn de las
Erinies™ (vv. 220ss.) seis dias después de haber dado muerte a Clitemnestra,
Se encuentra junto a €l su hermana Electra que ya en este drama adopta una
actitud maternal que da un nuevo giro a la relacién de los hijos del Atrida,
Electra cuida a su hermano, lo vigila y se ocupa de €l. No duda en demostrar

actos de los personajes, pero el hijo matricida, frente a sus antecesores, no puede re-
mediar lamentar sus confusos designios (cf. por ejemplo vv. 971-973), A este res-
pecto ¢f. J. Garcia Lopez, “Tragedia griega y religién™, Minerva, 6, 1992, p49, En
cuanto al papel de los dioses en la obra euripidea y, en concreto, a la relacién de
Orestes con Apoloe es interesante la reflexién de J. de Romilly, La modernité
d Euripide, Paris, 1986, pp.97ss.

*Cf. G. Murray, Euripides y su tiempo, México-Buenos Aires, 1966° p.37.

* Cf. W. D. Smith, “Disease in Euripides” Orestes”, Hermes 45, 1967, pp.291-
307.
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el estrecho vinculo que los une al reconocer que “prefiere morir antes que se-
guir viviendo sola” (vv. 305ss.), haciendo manifiesta de este modo la depen-
dencia que los une, pero, significativamente, de manera inversa a lo que ocu-
e en la pieza de Esquilo, ya no establece una relacién de inferioridad, sino
que es €l la figura débil que necesita de los cuidados de su hermana. En esta
tragedia se encuentra, tal y como [a critica [a ha denominado, la crisis del he-
roismo trigico, una crisis que adelania un fenémeno que se repetird en la tra-
gedia actual. Tanto el dramaturgo griego como otros contempordneos se
sienten parte de una generacion caracterizada por el desengaiio y rodeada de
violencia y guerra, factores que se convierten en protagonistas de sus vidas y
de sus dramas®. Ante este panorama parece inevitable que surja una crisis de
valores representada en el teatro por unos héroes destruidos que han perdido
1a grandeza de [a que hacian gala en dramaturgos anteriores™. Este estado de
destruccién heroica se corrobora con la nueva concepcidn de las Erinies, ya
no como diosas cténicas que atacan desde fuera al que ha obrado contra los
principios que ellas sostienen, sino como interiorizacion de las fuerzas repre-
soras del crimen®, como una locura perteneciente a la conciencia del matri-
cida que todavia lo atormentardn cuando junto a Pilades se encuentre entre
los Tauros. Este proceso de interiorizacién, de adquisicién de responsabili-
dad y de consecuente derrumbamiento del héroe, serd, llevado a sus iiltimas
consecuencias, el que caracterice la dramaturgia de tema cldsico de nuestro
siglo, y en particular aquella que trata la tragedia de los hijos de Agamenén.
La consideracién de las Erinies como fuerzas interiores que atormentan al in-
dividuo aparecerd ya manifestada con claridad en las obras de dramaturgos
espafioles actuales como Sastre (El pan de todos), Miras o Martinez
Ballesteros que recuperan la orientacidn psicoldgica del conflicto®. Tras
verse empafiadas las piezas con el escepticismo religioso y el desaliento
moral, al héroe trigico se e confiere una onerosa responsabilidad que pocas
veces es capaz de soportar. El conflicto trigico se interioriza y las fuerzas an-
tagonistas aparecen combatiendo en la mente del personaje que, finalmente,

2 Asf lo vemos en la obra de autores de las Gltimas décadas, como es el caso de
Raiil Hernéindez que refleja esta situacién ante un mundo violento, empafiado de gue-
ra y sangre en su teatro mitoldgico; a este respecto cf. M. I. Ragué, “El mito en la
joven generacidn teatral de los 90: una huida imposible de un mundo de sangre, sole-
dad y muerte”, Estrena, 24, |, primavera 1998, pp.45ss.

# Por lo que respecta a este fenémeno en la obra de Euripides, cf. K. Reinhardt,
“Die Sinneskrise bei Evripides”, en Die Krise des Helden, Miinchen, 1962, pp.615-
644,

* Cf. C. Garefa Gual, Figuras helénicas y géneros literarios, Madrid, 1991, p.51,

# En cuanto a estas figuras en autores como O Neill, Giraudoux, Sartre o Eliot,
cf. D. Del Como, “Erinni..."”, cit., pp.79-88.
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deberd encontrar €] mismo una solucidn a esta lucha interior a la que sus
actos lo han conducido.

Como hemos podido comprobar, la figura de Orestes se transforma nota-
blemente de Esquilo a Euripides, y un movimiento paralelo, cualitativamente
inverso, sufre el perfil de Electra. La decisién que caracteriza al joven en el
primer trigico y la conviccién de la necesidad de cumplir el ordculo de
Apolo lo ayudan a soportar su suerte hasta que es absuelto por el Aredpago.
Con Euripides nos llega un Orestes gque podriamos denominar “moderno”
puesto que estd ya caracterizado con muchos de los rasgos que heredar4 el
héroe tragico actual. También con relacién a las figuras femeninas resulta no-
vedosa la dramaturgia euripidea. El autor refuerza e incluso invierte, con re-
lacién a sus antecesores, el cardcter de sus heroinas, poniendo en ellas un én-
fasis especial®. Seguin ha sefialado J. Alsina, la Electra de Euripides es “un
personaje femenino caracteristico del autor, lleno de maldad, pero de una
maldad que se justifica con la de los seres que la rodean”~. Es sabido que las
pasiones femeninas, el interior humano y las reacciones del espiritu interesan
en gran medida a Euripides, que ejercerd gran influencia en la Comedia
Nueva, en la tragedia griega de los siglos posteriores y en los autores roma-
nos. Esta influencia la comprobamos también, siglos después, en los drama-
turgos contemporaneos que, al tratar la relacidén de los hermanos matricidas y
el crimen de Clitemnestra, presentan en un significativo nimero de casos la
hueila con la que el talante euripideo marca sus creaciones. La situacién que
encontraremos en muchos de los Orestes y Electras que han pasado por los
escenarios de nuestro siglo recordard en numerosas ocasiones a la de los her-
manos euripideos, una vez que los papeles se han invertido con respecto al

* C. Garcla Gual (Figuras helénicas..., p.41) se refiere a esta innovacién introdu-
cida en la escena euripidea. Las herofnas trigicas que ya presentaba Séfocles, se ale-
jan del molde dramiitico del que han surgido. Estas mujeres pretenden defender no
unos valores tradicionales o familiares, sino una dignidad personal femenina. Con re-
lacién a las heroinas de la tragedia griega y su tratamiento en cada uno de los drama-
turgos cf. D. Lanza, “La donna nella tragedia greca”, en La disciplina dell ‘emozione,
Milano, 1997, pp.245-256; E. Cantarella, La calamidad ambigua, A. Pociiia (trad.),
Madrid, 1991, en especial las paginas 11§-122 y M. Madrid, La misoginia en Grecia,
Valencia, 1999, pp.177-244. También el autor contempordneo que tratamos,
Domingo Miras, pone especial interés en las figuras femeninas y las dota de una enti-
dad y una fortaleza de la que carecen los héroes varones; a este respecto cf. V.
Serrano, El teatro de Domingo Miras, Murcia, 1992, pp.327-328 y “Poder frente a li-
bertad. El teatro de Domingo Miras”, en A. De Toro/ W. Floeck (eds.), Teatro espadiol
contempordneo, Autores y tendencias, Kassel, 1995, pp.293-316.

7 J. Alsina, De Homero a Elitis, Barcelona, 1989, p.i70ss. A este respecto, cf, vv.
990ss,
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texto esquileo y tras entrar en juego en algunos casos las teorias psicoanaliti-
cas aplicadas a los personajes de la tragedia griega, que llevan a limites antes
desconocidos la relacién entre ambos, sin olvidar la presencia en todos ellos
de un largo bagaje de nuevos significados que se han ido filtrando a lo largo
de los afios, como es e] caso de J. M. Pemin (Electra), Domingo Miras
(Egisto) o Lourdes Ortiz* (Electra Babel), por poner s6lo algunos ejemplos.

Como es bien sabido, Electra ha sido protagonista de muchos dramas de
nuestro siglo desde que en 1901 tuviera Jugar en el Teatro Espafiol el reso-
nante estreno de la Electra de Galdés. A partir de este momento ciertos auto-
res ponen su atencién en el mito de los Atridas, bajo 1a influencia de esta
pieza y otras que formaban parte de} panorama dramatirgico internacional®.
Cada una de ellas aporta nuevos matices a la tradicién, dando opcién de ope-
rar al “filtro mitico” que permite la realizacién del proceso de intertextuali-
dad en los textos que continuarin a los mencionados. De ellos, y a partir de
los textos atenienses, ha podido beber, consciente o inconscientemente,
Domingo Miras en la creacion de Egisto y, por lo tanto, su influencia habré
sido determinante en la configuracion de los personajes protagonistas de los
que ahora nos ocupamos. Se unird, ademis, a esta tradicién mitica la con-
fluencia de otros textos de la literatura interacional que ofrecen nuevos per-
files, ajenos al mito que nos ocupa, dotando de una complejidad y originali-
dad especial a sus personajes.

Domingo Miras (Campo de Criptana 1934) presenta en su Egisto™ un
complejo entramado de relaciones que se manifiestan en la figura de los her-
manos Atridas, mediante los que el autor presenta el engaiio trigico, sostenido
aqui a través del error de los sentidos, el desdoblamiento de la personalidad y
el rechazo introspectivo del propio espiritu unido al deseo de suplantacion de
la personalidad que sufre Egisto, hijo de Agamendn y amante de
Clitemnestra en esta pieza.

* Hasta encontrar casos en los que Orestes no exista, por lo que el peso de la ac-
cidn y el acto de la venganza corra iinicamente a cargo de Electra, o no consiga volver
para vengar a su padre, por lo que Electra se sumird en una absoluta soledad que ya le
anunciaban sus predecesoras griegas, como podemos comprobar en la pieza de Rail
Herndndez, Los restos: Agamendn vuelve a casa, de 1998,

¥ Desde la Electra de Hugo von Hoffmansthal (1903}, las piezas de Jeffer u
O~Neill, hasta llegar a la obra de Marguerite Yourcenar, Electra o la caida de las mds-
caras; la Electra de J. Giraudoux, representada en 1937; la Reunion de familia de
Eliot o Las moscas de Sartre, de 1943, o ya en los 60° el drama Pilade de Pier Paolo
Pasolini, por poner sélo algunos ejemplos.

¥ Escrita en 1971, quedé finalista del premio Lope de Vega y representada el 4 de
abril de 1974 en el Teatro de la Zarzuela de Madrid. Publicada junto a Penélope y
Fedra en Domingo Miras, Teatro mitolégico, V. Serrano (ed.), Ciudad Real, 1995.
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Egisto, el mitico primo del Atrida, el que no fue a luchar a la guerra de
Troya, a quien el propio Zeus le aconsejé abandonar sus adilteras intencio-
nes con Clitemnestra (Od. I32-41), adquiere ahora un perfil dotado de mayor
complejidad al presentarse como hijo y amante de Clitemnestra, hecho que le
confiere ciertos rasgos edipicos®, a la vez que se opone a su antagonista, que
no es otro que su doble, en el momento en que se enfrenta con su alma y se
vence a si mismo convirtiéndose en Orestes y erigiéndose como hijo-venga-
dor de quien fuera su victima: Agamendn, para volver a ser el protagonista de
la accién junto a Electra en la segunda parte de la pieza, una vez que, aniqui-
lado Egisto, el espiritu de Orestes da personalidad a la figura del hijo de
Agamendn. Si bien Egisto comparte el protagonismo en la accién con el
resto de los personajes, su complejidad psicoldgica y la peripecia que sufre a
través del reconocimiento interior que lo transforma de Egisto en Orestes, de
defensor de la madre en matricida atormentado, lo convierte en el centro del
conflicto dramatico de la obra.

Egisto serd, por lo tanto, Egisto/Edipo en la primera parte de la pieza y
Egisto/Orestes en la segunda. El joven, una vez ejecutado Agamenén, no so-
porta el peso de la culpa humana, que no le ofrece salida ni posibilidad de
conciliacién y encuentra la tinica solucién aparente del conflicto que lo ator-
menta en la conversién en Orestes mediante el reconocimiento que se pro-
duce en el segundo acto. La destruccién de la figura presente se ofrece como
condicion para ser perdonado por el espectro de su padre, Agamendn:

AGAMENON.- Que el parricida Egisto perezca, y en su Jugar nacerd el
buen hijo inocente y piadoso que hay preso en su interior [...} Has de lim-
piarte tt y, cuando seas otro, has de limpiar mi casa. Haciendo eso, hards lo
que yo haria si viviese.[...] Un hombre nuevo si, pero no un Egisto nuevo. ..
Llimate Orestes, como el hijo apartado que no participé de la impureza ni el
crimen. (pp.72-73)

La figura que ha ordenado a Egisto la conversidn no es un espectro real
sino la imagen de sus deseos, el reflejo de la ansiedad interior que atormenta
al hijo de Agamendn desde que ha tenido lugar el parricido®. No estamos ya

* En este aspecto nos detuvimos en nuestro trabajo “El espiritu de Edipo en un
Egisto de nuestro siglo”, en La filologia latina hoy. Actualizacion y perspectivas, A.
M?* Aidama, M* F. dei Barrio, M. Conde, A. Espigares, M* J, Lépez de Ayala (eds.),
Sociedad de Estudios Latinos, Madrid, 1999, vol. i1, pp.1139-1147.

# V. Serrano (£! teatro..., cit., p.74) sefiala la importancia de esta fantasmal apan-
cién en el escenario convertido en reflejo de los reconditos deseos del persondje,
Agamendn pide a Egisto que se destruya para que nazca el “buen hijo” “y que el cam-
bio de personalidad vaya acompaiiado del cambio de nombre, como hicieran Julio
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ante una sombra de ultratumba como la de Clitemnestra azuzando a las
Erinies en la obra esquilea, tampoco ante un espectro como el de Darfo en los
Persas o, ya en el teatro latino, frente a sombras infernales empujadas al
mundao con una concreta finalidad como ocurre con Tiestes o T4ntalo en los
dramas senecanos. Como a Hamlet, a Egisto se le presenta una imagen de su
conciencia materializada en la grandiosa figura del fantasma paternc que lo
impuisa a actuar.

Al admitir la condicién que le impone su progenitor, tiene lugar el enfren-
tamiento con el doble®. Dentro de la tipologia establecida por J. Bargallo
Carreté, se encuentra el doble por desdoblamiento que se produce cuando
“dos encarnaciones alternativas de un solo y mismo individuo coexisten en
un solo y mismo mundo de ficcién”, generalmente estas dos encarnaciones
se comportan con un enfrentamiento creciente entre eilas, “como si se tratara
de mostrar que no hay sitio para dos manifestaciones de un individuo en un
mismo mundo”, llevando en numerosas ocasiones al desenlace trdgico. Se
trataria, en este caso, seglin esta denominacién, de un “desdoblamiento por
fisién”, puesto que un individuo del que no existia en origen mas que una
personificacion se encarna en dos™.

En virtud de este desdoblamiento, se produce un tipo muy particular de
anagndrisis que tiene lugar en el interior de un mismo personaje al reconocer
sus hechos y arrepentirse de ellos, y al enfrentarse a su doble para restaurar el
dafio producido a sus semejantes. Junto a ello, una vez vencido el “alter ego”
parricida, tras haber resultado victoriosa la figura de Orestes, éste ha de pro-
piciar, segin el canon de la tragedia griega, un segundo reconocimiento, en
el que ha de participar su hermana Electra. En el momento en que Orestes

Macedo y Tulio Montalbdn o Miguel de la Cruz con Juan de Ziifiga”, y subraya cémo

Egisto, al igual que Hamlet, al desaparecer la vision experimenta la duda sobre o gue
realmente ha sucedido, “pero pronto llega al convencimiento de su autenticidad y en-
tonces se produce el desdoblamiento”.

 J. Bargall6 Carreté, “Hacia una tipologia del doble: el doble por fusién, por fi-
si6n y por metamorfosis”, en J. Bargallé Carreté (ed.), /dentidad y alteridad:
Aproximacion al tema del doble, Sevilla, 1994, pp.14ss., sefiala que la aparicién de
éste puede significar, en dltimo término, la materializacién del ansia de sobrevivir
frente a la amenaza de la muerte pues, en la literatura moderna, bajo la influencia
freudiana, la aparicién del doble significa el indicio de que la muerte esti cerca.

* 1. Bargall6 Carveté, op. cit.. pp.15ss. Por su parte A. Diaz Tejera (“Dos Edipos
en la tragedia de Edipo Rey de Sofocles, apariencia y realidad”, en ldentidad y alteri-
dad..., cit.,, p.27) reconoce en la figura del hijo de Layo una realidad con dos momen-
tos: el aparente y el auténtico, descubriendo la doble faceta de la personalidad hu-
mana; una aparente y otra verdadera y reflejando que los actos no son siempre
correspondientes y propios a cada faceta.
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entra en escena ésta cobrard protagonismo, convirtiéndose ambos en una de
las dos partes que entran en conflicto durante el desarrollo de la segunda
mitad de la pieza. En el reconocimiento de los dos hermanos, como dijimos
herencia del clasico, se distingue el momento del engafio previo a [a identifi-
cacién, que surge en la obra de Miras gracias a la identidad fisica de
Egisto/Orestes a ojos de Electra. Frente a las Electras cldsicas que no recono-
cen a su hermane porque el tiempo les ha puesto delante a un extrafio, en esta
ocasion fa protagonista de Miras identifica al actual vengador con el anterior
asesino, dificultad que no serd posible salvar con a presentacién de objetos
ni con fa realizacién de silogismos, como ocurre en las tragedias atenienses.

Una vez aceptada [a personalidad de su hermano la relacién que se esta-
blece entre ambos retoma la que deriva de los textos clisicos, pero se descu-
bre y se desarrolla con mayor profundidad el aspecto de proteccion materno
filial que se establece entre ambos y que, como vimos, comenzaba a dibu-
Jarse en la obra euripidea®.

Una nueva Electra, cercana a Clitemnestra incluso fisicamente, en la que
despiertan los instintos maternales, nos aparece semejante a la protagonista
que en el Orestes de Euripides cuida de su hermano atormentado por las fu-
rias, al que significativamente se refiere [famindolo hijo (v. 1219). En esta
obra Miras recrea el esquema de conducta presentado por Euripides, extre-
mando la relacién que se establece entre ambos hermanos. Electra se muesira
decidida a matar a su madre y ha de convencer a Orestes que duda. Ambos
participardn en el momento del crimen, y ambos serdn atormentados por el
sentimiento de culpa una vez realizado el matricidio, cuando la terrible ima-
gen de la madre odiosa pierde fuerza, dejando paso a los sentimientos que el
caddver despierta en los hijos asesinos™,

También euripidea se nos muestra la situacién desoladora en que quedan
los hermanos tras haber cometido el matricidio, pero frente a la aparicién de
los Dioscuros y el reconocimiento de la culpa con que concluye la pieza de
Euripides, en la de Miras los héroes se resisten a admitir su responsabilidad y
se obstinan en proyectarla en el otro resquebrajandose de este modo la refa-
cién que entre ambos se habia establecido, una vez destruido el pilar que sos-
tenia la misma y les servia de elemento de unién entre ambos hermanos, atin

# Miras propone una relacién materno filial que deriva, matizada con tintes psico-
analiticos, de la que se puede interpretar en el Orestes euripideo. El vinculo que sc
crea entre ambos no s tan llamativo en la obra de Séfocles, donde es mayor la depen-
dencia de Electra de su hermano que a la inversa, y en Esquilo es pricticamente im-
perceptible,

*»AsienE. EI 1182-1232,
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sin ellos saberlo: [a figura de Clitemnestra y ¢l sentimiento contradictorio de
amor-odio que hacia ella los impulsaba®;

ELECTRA.—[...] jPero tdi la has matado!

ORESTES.= ;) Yo? ; Y u, qué? ; Crees que eres inocente?
ELECTRA .- jLa has matado con tus manos!
ORESTES.- Lo hemos hecho los dos. (p.97)

Como hemos podido observar, aquellas caracteristicas que en la tragedia
cldsica se vislumbran sin llegar a desarrollarse como manifestacion de los
sentimientos de los personajes, en esta obra, a través de la nueva Gptica psi-
coanalitica y el sistema de relaciones que se establecen bajo este prisma, se
lleva a sus iiltimas consecuencias la relacién esbozada por Euripides, lejana
ya del escueto contacto de [a pareja esquilea, medio para conducirnos a la
comprensién de la necesidad de justicia y de la fuerza del sentimiento reli-
gioso representada en Orestes, y de [a arménica y equilibrada relacién frater-
nal que ofrece Séfocles en su Efectra, en la que, pese al riesgo de ruptura
anunciado a lo largo de la pieza, no se llegan a transgredir los papeles tradi-
cionales, permaneciendo cada uno de los hermanos en el lugar que le estd
destinado.

Los personajes mucho mds humanos del tercer tragico griego sirven de
patrdn para los actuales y la conclusién de sus fibulas, empafiada en una at-
mosfera de pesimismo sea religioso o existencial, se manifestard en el 4m-
bito de actuacion de [a psicologia mas que en la participacién de elementos
externos al personaje. Al no haber cumplido una orden divina que trasciende
la voluntad humana, como en el caso de Esquilo, ni ser el justo odio y la ne-
cesidad de venganza como cumplimiento de la justicia tan fuerte como para
maniener a los hijos criminales erguidos e inamovibles tras su accién, como
en la obra sofoclea, y desposeidos incluso de la fuerza conciliadora que
Euripides ofrece a través del deus ex machina, los hermanos en la pieza mira-
siana sélo encuentran el medio de despojarse de su culpa y expiarla proyec-
tdndola en otro, sucumbiendo sin posibilidad de salvacién bajo el peso de sus
propios actos. Este nuevo cardcter de interiorizacion y autodeterminacién
que conduce sin remisién a la caida del personaje se muestra también en la
presencia de las Erinies. Estas, como en la pieza de Euripides, estdn dotadas
de figura y rostro pero aparecen como reflejo del remordimiento de Orestes y
de su conciencia de culpa™.

¥ Sentimiento que ya expresaba la Electra del autor griego tras haber sido ejecu-
tada Clitemenstra (v. 1230},

" En cuanto a la presencia de las Erinies en la obra de Miras y su significado, asi
como en la pieza de M*® José Ragué, Clitemnestra, cf. nuestro trabajo “Erinies y
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Miras, a través de una orientacién antropoldgica, ofrece la tragedia del
héroe que convertido ya en un personaje “demasiado humano” y desasido de
cualguier tipo de consuelo trascendente, en constante [ucha por su libertad se
derrumba bajo los vapuleos de un destino que, en ocasiones, se reduce a la
sucesion légica de las consecuencias de sus actos. Se trata ahora de unas fi-
guras que sucumben bajo sus acciones y que no consiguen vencer la opresién
de un mundo que no da sentido final a su existencia heroica. La conclusién
de la tragedia aina los elementos teméticos arcaicos del mito que compone
las dos primeras obras de Esquilo con el rasfondo del talante moderno prea-
nunciado por Euripides, que ha sido contemplado y reincorporado con la
perspectiva de muchos siglos de historia y desconsuelo, manifestindose con
él una situacién de transformacidn y, en ocasiones, de crisis” en la que los
personajes cldsicos sirven como medio de plantear los problemas contempo-
rineos®,

En consonancia con esta atmésfera, soledad se convierte en [a palabra y
la situacién que sella los labios de sus protagonistas en el momento de con-
cluir su tragedia, pero en el drama contempordneo ésta no se convierte en
motivo de orgullo, como en la pieza sofoclea*, sino que ahora el aislamiento

Euménides en el teatro espafiol contemporineo”, en Contemporaneidad de los
Cldsicos en el umbral del Tercer Milenio, M* C. Alvarez Mordn-R. M* Iglesias
Montiel (eds.), Murcia, 1999, pp.307-315.

* V. Serrano (E teatro..., cit., p.328) subraya el hecho de que se trate un teatro
que surge en una época de grandes transformaciones de la sociedad espafiola, factor
que posiblemente condiciona, como en el caso de otros autores desde Buero Vallejo,
el talante trigico.

“ A este respecto afirmaba el autor: “el recuerdo de las injusticias de antes que
son, en esencia, las de ahora, de las opresiones y persecuciones de antes que son tam-
bién las de hoy, el recuerdo de los muertos de antes y después, los muertos ya intem-
porales que se reencamnan en el escenario”, “Los dramaturgos frente z la interpreta-
cion tradicional de la historia™, Primer Acto, n. 187, diciembre 1980 - enero 1981,
pp-21ss. Aunque en este caso en concreto se refiere ul teatro histérico, la afirmacién
puede hacerse extensible sin lugar a dudas al eatro mitico que ofrece, segiin el autor
sefialaba en otra ocasién “un tema concluso que me permita interpretarlo desde mi
propio punto de vista]...] Las princesas aqueas representantes de la legitimidad di-
nistica, utilizadas por los invasores; su rebelién y su fracaso, Mi tema de siempre™, V.
Serrano, Entrevista citada, pp.14-22. En cuanto al teatro histérico en Espaiia cf. M. de
Paco, “Teatro histérico y sociedad espafiola de posguerra®, en AA.VV., Homenaje al
profesor Antonio de Hoyos, Murcia, 1995, pp.407-414 y “Teatro histérico actual:
Buero Valiejo y Alfonso Sastre”, en J. Romera Castillo y 1. Gutiérrez Carbajo (eds.),
Teatro histérico (1973-1998): Texto y Representaciones, Madrid, 1999, pp.129-140,

“ CI. 1. 8. Lasso de la Vega, De Safocles a Brecht, cit., p.27.
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es producto del error que arrastra a los héroes. Egisto al arrepentirse se queda
solo porque destruye a su \inica compaitia, Clitemnestra muere afrontando
sus actos: “Yo sola lo hice, yo sola lo pago”. Solo marcha Orestes perseguido
por las bellas Erintes, y en la mds absoluta soledad se ahogan los lamentos fi-
nales de Electra. Miras nos presenta, a través de los paradigmas de actuacion
transmitidos por la tradicién, la tragedia del comportamiento humano que en
la segunda parte de la obra se concreta en la figura de Qrestes y Electra y en
la relacién de éstos con su madre, Clitemnestra. El eterno retorno de la culpa
impide la purificacion final que salvé a Orestes en Ewmnénides y que ahora,
desde una desconsolada perspectiva, se convierie en una pesimista conclu-
si6n que presenta la imposibilidad de despojarse de la responsabilidad perso-
nal en un mundo en el que los dioses han sido definitivamente desterrados
del Olimpo y por lo tanto el nuevo héroe se encuentra aislado y mds cerca del
resto de los humanos, puesto que su naturaleza se aleja de la de las figuras
épicas y trdpicas de la época clésica, aunque en su categoria de héroes dra-
mdticos muchos de ellos, sobre todo las protagonistas femeninas, como en el
caso que tratamos Clitemnestra, hacen gala de una calidad humana y una en-
tereza espiritual que los aleja del resto de los mortales y les aporta una digni-
dad extraordinaria que, sin embargo, no las salva de la caida hacia la que se
precipitan®,

Como en el caso de Euripides, también la perspectiva desde la que el dra-
maturgo actual enfoca la configuracidn de sus personajes y el desarrollo de
los acontecimientos responde a un tiempo concreto y a una toma de postura
determinada ante los hechos del mismo. La obra de Miras nos muestra en los
hermanos matricidas un ejemplo paradigmatico de transmisién mitica en el
que con nitidez se puede distinguir la herencia del “mis trigico de los tragi-
cos”, Euripides, cuyos dramas todavia hoy mueven a la compasién y al te-
rror, y que dota a sus personajes de una personalidad perfectamente acorde
con muchos de los aspectos del talante contemporineo, y junto a esta heren-
cia aparece el bagaje literario y cultural que determina la configuracién y la
actuacion de los nuevos héroes, fundiéndose para configurar unos caracteres
disefiados con tintes psicoanaliticos, que, a través de una orientacién existen-
cialista que surge en determinados momentos, permite una lectura antropold-
gica de la radicion®.

* V. Serrano, “La historia como recuperacidn y como mediacidn en el teatro de
Domingo Miras"”, en Teatro hisidrico..., cit., pp.171-181.

* A este ultimo aspecto se refiere J. Siles, “El teatro mitolégico de Domingo
Miras”, Blanco v Negro, ABC, 4 agosto 1996, p.8.
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