LA ESPERANZA EN LA ESCENA INICIAL DE COEFORAS.
NAVEGACION EMOCIONAL Y CONSTRUCCION DE LA AGENCIA
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RESUMEN. El articulo propone demostrar una hipétesis amplia: en Coéforas, Electra
propicia procesos complejos de experimentacion emocional en escena, que se apre-
cian en la cadena de afectos que expresa sentir: temor, esperanza, dolor ¢ ira. Asi, la
escena que coprotagoniza —aunque la princesa después desaparezca— se convierte en
un espacio de transito emocional compartido, donde el sentir del personaje actia
como catalizador del sentir del publico, generando una forma de conocimiento que
es a la vez estética, ética y afectiva. En el marco del articulo, el objetivo es analizar
distintos pasos en los que se desarrolla la representacion de la esperanza en la escena
inicial del drama (vv. 106-652). Su puesta en accion se desencadena por un aconte-
cimiento particular: el descubrimiento de la ofrenda de Orestes. Debido a ello, sos-
tengo que su arco de expresion se circunscribe a un lapso especifico de tiempo, entre
los versos 165 y 245, en los que Esquilo hace que Electra desborde en escena en un
proceso emocional en cuatro fases: desiderativa, sintomatica, cognitiva y agencial.
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ABSTRACT. This article aims to demonstrate a broad hypothesis: in Libation-
Bearers, Electra fosters complex processes of emotional experience on stage, that
become evident in the chain of emotions she expresses fear, hope, pain, and anger.
Thus, the scene she co-stars in —even though the princess later disappears— becomes
a space of shared emotional transit, where the character's feelings act as a catalyst
for the audience's, generating a form of knowledge that is simultaneously aesthetic,
ethical, and affective. Within the specific framework of this article, the objective is
to analyze different steps in the development of the representation of hope in the
play's opening scene (vv. 106-652). Its activation is triggered by a particular event:
the discovery of Orestes' offering. Therefore, I maintain that her arc of expression is
circumscribed to a specific period of time (vv. 165-245) in which Aeschylus makes
Electra overflow on stage in an emotional process in four phases: desiderative,
symptomatic, cognitive and agency.
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6 MARIA DEL PILAR FERNANDEZ DEAGUSTINI

El estatus de las emociones como constructos culturales es un
hecho hoy practicamente aceptado por los clasicistas,> aunque los
debates sobre su naturaleza precisa tengan lugar en otras disciplinas
como la psicologia, la historia, la etnografia, entre otras.’ La esperanza
no constituye una excepcion. Segin Cojocaru y Vuolanto, en un
volumen publicado muy recientemente que recoge diversos y
reconocidos estudios previos, esta emocion ha recibido poca atencion,
aunque en los ultimos afios ha aumentado modestamente el interés en
ella.* Las contribuciones mas destacadas sobre la esperanza en la
Antigiiedad son dos volumenes colectivos. Por un lado, Hope, Joy, &
Affection in the Classical World, editado por Caston y Kaster, inicid
un debate novedoso entre los clasicistas sobre las emociones
positivas.’ En uno de sus capitulos, Cairns sostiene que, concebida en
términos metaforicos, elpis en la Grecia antigua representaba un
estado afectivo con un componente sustancial deliberativo y orientado
a un objetivo. Sefala, ademas, que al menos en los géneros poéticos se
reconoce la futilidad como un factor caracteristico de esta emocion:
“its delusional aspects, or about the danger of its leading to error,
overconfidence, and failure, both moral and practical”.® Por otro lado,
en Hope in Ancient Literature, History, and Art, Kazantzidis y

2 FERNANDEZ, Buis (2022: 25 y ss.) demuestran, a partir de un abrumador catdlogo de
publicaciones, el impacto que el giro afectivo tiene en los estudios clasicos. Previamente en el
mismo articulo (2022: 17-18), sintetizan la diferencia entre las teorias “organicas” y las
concepciones “culturales” de las emociones (constructivistas y cognitivistas). Respecto de
estas distinciones tedricas necesarias, resulta importante tener en cuenta que existe una
tendencia en el estudio de las emociones que aboga por unir las concepciones bioldgicas y
culturales, al considerar su oposicion radical como una “falsa antitesis” (por ejemplo, ya hace
dos décadas, CAIRNS, 2003: 14). Para el analisis de este pasaje de Coéforas considero esta
perspectiva conciliadora.

3 REDDY (2001: x-xii); BODDICE (2018: 25-34).

4 CoJOCARU, VUOLANTO (2025: 5).

> CASTON, KASTER (2016). El volumen se divide en tres partes: Hope (I), Joy and Happiness
(II) y Fellow Feeling and Kindness (III).

6 CAIRNS (2016: 43).
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“LA ESPERANZA EN LA ESCENA INICIAL DE COEFORAS” 7

Spatharas, los editores, sotienen que la nocion inglesa, hope, se
corresponde bastante con los aspectos afectivos de elpis y spes, los
términos griego y latino. Indican que en las tres lenguas los conceptos
expresan un aspecto desiderativo y motivacional, basandose en la obra
del psicologo Richard Lazarus (1999), quien define la esperanza como
algo positivo que aun no se ha materializado en la vida de un
individuo, pero que, como podria hacerlo, genera anhelo.’

Asimismo, la esperanza, segun establecen Cojocaru y
Vuolanto, se caracteriza por cierta ansiedad respecto al futuro, lo que
la convierte en un estado mental mixto que involucra una angustia
subyacente por el presente y sus implicaciones posteriores. Por ello, la
entienden en un sentido amplio como

“a future-oriented agentic positive disposition. Hope is oriented
towards the future and refers to some desired goal that is
possible rather than probable to reach. It is also loaded with a
mixture of anticipation and uncertainty, and it has a strong
social dimension, as it is connected to social agency and moral

behaviour”.?

En definitiva, y lo que es relevante para la propuesta que
presento en esta publicacion, la esperanza supone una disposicion
positiva y proactiva del sujeto que la experimenta, referida a una meta
deseada que se puede alcanzar, lo cual le confiere una dimension
social significativa, radicada en su rasgo agencial.

7 KAZANTZIDIS, SPATHARAS (2018: 5-8). Es interesante destacar ademéas que en la
introduccion al volumen distinguen tres usos antiguos diferentes de elpis: uno para la “mera
expectativa”; otro como elpis “neutral, proposicional”; y un tercero con una alusién a un
significado “desiderativo y motivacional”. El primer uso se relacionaba con el calculo
racional del futuro, mientras que el ultimo denotaba una emocion con un fuerte potencial para
la accion erronea, capaz de alejar a los individuos de la vida racional, ya que se considera que
aludiria a todos los resultados posibles, no solo a los probables (2018: 5-10).

8 COJOCARU, VUOLANTO (2025: 12).
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8 MARIA DEL PILAR FERNANDEZ DEAGUSTINI

Para analizar esta dimension social de la esperanza, resultan
valiosos dos conceptos complementarios gestados en el marco del giro
afectivo. Por un lado, la nocién de “comunidad emocional” acunada
por Rosenwein establece que, en cada grupo social, sus miembros
comparten y se adhieren a las mismas normas y expectativas sobre la
expresion de los afectos.” Estas comunidades definen colectivamente
qué emociones son valoradas o rechazadas, como deben expresarse y
los lazos afectivos que se crean entre sus integrantes. Rosenwein
destaca que las comunidades emocionales pueden ser grandes o
pequefias, y se interrelacionan de manera compleja, con individuos
que pueden pertenecer a varias simultaneamente. Por lo tanto, este
soporte conceptual ofrece una forma versatii de entender la
interaccion entre emociones, normas culturales y estructuras de poder
dentro de diferentes grupos sociales. Por otro lado, el concepto de
“régimen emocional” de Reddy se refiere a los sistemas normativos
que regulan cémo deben sentirse, expresar y manejar las emociones
las personas dentro de una sociedad determinada en un momento
historico especifico, es decir, a las reglas dominantes que moldean la
experiencia emocional misma.'® Estos regimenes se expresan e
inculcan mediante rituales, practicas y discursos oficiales. Sin
embargo, Reddy también sostiene que ningin régimen emocional
puede controlar completamente las emociones de los individuos:
aunque las normas sociales son poderosas, las emociones son
parcialmente incontrolables y, por lo tanto, siempre hay espacio para
la agencia individual. De este modo, las personas intentan (y siempre
han intentado) “navegar” entre lo que sienten y lo que deberian sentir.

Como subrayan Fernandez y Buis, aunque no podemos acceder
a las experiencias subjetivas y privadas de los antiguos griegos, la
filosofia y la literatura nos proporcionan un marco tedrico y practico

® ROSENWEIN (2006: 2).
19 REDDY (2001).
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“LA ESPERANZA EN LA ESCENA INICIAL DE COEFORAS” 9

€émico para comprender una dindmica emocional situada. Si bien cada
respuesta emocional depende en parte de tendencias y juicios
individuales, la consideraciéon de las emociones como procesos de
evaluacién cognitiva permite investigar en las fuentes antiguas su
dimension sociocultural: cémo se comprenden los pdthe en las
interacciones sociales y sobre qué normas lingliisticas y culturales se
da forma a determinada experiencia emotiva.'! En esta linea tedrica,
respecto de las obras teatrales de Esquilo, es también posible afirmar
que las emociones no constituyen meros estados internos, sino
respuestas situadas en un régimen emocional especifico. Sea por
acatamiento o por transgresion, por lo tanto, las tragedias esquileas
conservadas funcionan como una vitrina de la construccion social de
los afectos. Pero no se trata solo de una fuente para analizar como la
experiencia afectiva individual resulta moldeada por los regimenes
culturales, sino ademds, como ya he tratado previamente, que las
emociones se revelan como un recurso recurso dramatico
especialmente explotado por los dramaturgos clasicos griegos, como
es posible confirmar tras una lectura detenida de Coéforas, en el caso
de Esquilo.'?

En una comunicacion anterior demostré como Esquilo reguld
la puesta en escena de las emociones en la “apertura”'® de Coéforas

' FERNANDEZ, BUis (2022: 30).

12 EI hecho de que las emociones se nos revelen hoy como un aspecto especial que distintos
autores de diversos géneros han sabido explotar no es exclusivo de Esquilo ni tampoco de
Coéforas. Efectivamente, en otro trabajo propuse revisar y, sobre todo, complejizar la
articulacion entre miedo y género (gender) en Siete contra Tebas (FERNANDEZ DEAGUSTINI,
2023), en la que los abordajes asociados a las emociones tradicionalmente siguieron una linea
simplificada, tendiente a poner atencién Unicamente sobre las experiencias y expresiones
afectivas de las jovenes tebanas que componian el coro. El articulo presenta la necesidad de
observar el contexto emocional integral de la tragedia, que presenta un contrapunto con la
emocion contraria (Ret. 2.5, 1382b ss.): el coraje.

13 El concepto de ‘apertura’ es de acufiacion propia (FERNANDEZ DEAGUSTINI, en prensa).
Tiene como objetivo ensayar una mirada performativa que logre distanciarse del sesgo
aristotélico y promueva el analisis de las diversas técnicas que Esquilo puso en practica al
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10 MARIA DEL PILAR FERNANDEZ DEAGUSTINI

(vv. 1-105).'* La tragedia comienza con el regreso de Orestes junto a
Pilades, tras el exilio (v. 3), a su patria, a su casa y a la tumba de su
padre. Trae consigo su ira refrenada (v. 3ab) y su duelo postergado
(vv. 7-9), dos emociones que se acoplan en un Unico objetivo: la
venganza (v. 18). Por un lado, esa compleja “emocion del retorno” se
aplaza ante la irrupcion de un segundo ritual funebre (vv. 10-18), ya
que el heredero de Agamendén decide esperar para conocer
exactamente qué clase de ceremonia ejecutan las mujeres que ve
acercarse desde el palacio (v. 21). Asimismo, el publico debe esperar
para el despliegue de las emociones del joven, esto es, la ira y el dolor
que es parte del duelo. En su lugar, el espacio escénico es ocupado por
ese grupo de mujeres que acerca, a los espectadores internos y
externos, el “clima emocional”!® local, doméstico y civico: el temor.
Esquilo compone esta densa e inquietante textura afectiva en la
apertura, un “temor de fondo”, como recurso dramatico para orientar e

iniciar sus puestas en escena. En este sentido, el nuevo término aspira a evitar los criterios de
colocacion, universalizacion y ejecucion que supone el concepto aristotélico de prologo, para
que, en cambio, estemos abiertos a conjeturar acerca de las decisiones escénicas efectivas del
dramaturgo. En esta intencion de gestar una mirada estructural superadora sobre la tragedia
esquilea, se impone ponderar su singularidad coral. Por lo tanto, sostengo que las aperturas en
las tragedias conservadas de Esquilo involucran el juego de yuxtaposicion audiovisual de los
dos planos que constituyen la naturaleza hibrida del género: el coral y el actoral. Esto
significa que el inicio de sus tragedias tiene lugar una vez que coro y personajes estan (o han
estado) a la vista del espectador, es decir, una vez que los dos planos han llegado a
superponerse.

14 Se trata de una ponencia presentada en el marco del XXVIII Simposio Nacional y IV
Congreso Internacional sobre el mundo clasico “Placeres, sensaciones, pasiones, emociones,
sentimientos en el mundo clasico” (Salta, 24 al 27 de septiembre de 2024) titulada “Temor de
fondo: el ‘clima emocional” en la apertura de Coéforas (1-105)”, cuya version ampliada
aguarda la devolucion del referato a ciegas para ser publicada en una revista de la
especialidad.

15 Para una definicion de la nocién de “clima emocional”, cf. DE RIVERA (1992: 3-7).
Consideramos que el aporte fundamental del concepto es que el autor destaca que un “clima
emocional” se experimenta como externo al actor (como parte del entorno), aunque el actor
puede sentir que contribuye a su naturaleza (1992: 5).
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“LA ESPERANZA EN LA ESCENA INICIAL DE COEFORAS” 11

involucrar a la audiencia respecto a la trama que se desarrollard a
continuacion.

Es objetivo de este segundo trabajo sobre las emociones en
Coéforas exponer como, tras ese primer segmento dominado por la
atmosfera del miedo, la trama posterior de la venganza se sostiene
sobre otra emocién que ocupa la extensisima primera escena:'® la
esperanza. La presente contribucion explora las dimensiones agentivas
de dicha emocién, combinando herramientas filologicas con los
abordajes tedricos mencionados de modo de ofrecer una perspectiva
renovada sobre la relacion entre dramaturgia y manipulacion de
emociones.!” Para ello, en primer lugar, es fundamental establecer que
la accion de Coéforas —si la reducimos a eventos como entradas y
salidas de personajes, muertes, y acciones similares- es relativamente
sencilla de explicar. Lo que hace que la obra sea tan extraordinaria es
su intrincado aparato de produccion, es decir, lo que concierne por un
lado a la composicion del guioén (el texto que conservamos) y su
traduccion en una experiencia teatral (el espectaculo). En esta segunda
tragedia que compone la unica trilogia ligada conservada del drama
griego clésico, conocida tradicionalmente como Orestiada, el esbozo
desnudo de la accion, que suele entenderse como “argumento”, apenas
representa la obra, tanto en su complejidad politica y ritual, como
artistica. Agrego, dentro del alcance de este Gltimo aspecto, la riqueza

16 En relacion con la revision que propongo de la rigidez que la estructura tragica aristotélica
impuso (y sigue imponiendo) a las miradas sobre la poética esquilea, cabe aclarar que llamo
“escena inicial” a la performance comprendida entre los versos 106 y 652, esto es, con
posterioridad a la “apertura” y una vez que se ha definido el plan de venganza.

7 En cuanto al método, me apoyo en KONSTAN, quien aplica sistemdticamente una
fenomenologia filologica de las pasiones. Para ¢l la filologia es crucial porque este libro,
fundacional en el estudio de las emociones en la Antigliedad, esta disefiado para rastrear las
maneras en que “the Greek emotions fail wholly to coincide with their nearest cogeners in
modern English” (2006: xi). Dicho de otro modo, como ha sido explicado en la introduccion,
las emociones estan condicionadas por el mundo social en el que operan y, como afirma el
autor y reconocido especialista en el tema, el filologo tiene la tarea de revelar sus rasgos
(2006: 76).
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12 MARIA DEL PILAR FERNANDEZ DEAGUSTINI

en lo que respecta a las emociones que Esquilo hace que experimenten
y exhiban los personajes, pero especialmente uno: el de Electra. Y
esto es notable, porque la hija de Agamendn y Clitemnestra, que es la
hija de un padre asesinado por su propia esposa, tiene una
participacion realmente excepcional en el drama.

No es necesario profundizar en todos los aspectos que hacen a
la excepcionalidad de la Electra de Coéforas. Basta tener presente que
la tragedia consta de un total de 1076 versos y se divide en dos partes
bien definidas: por un lado, lo que personalmente denomino como la
“escena inicial”, que involucra la llegada encubierta de Orestes junto a
Pilades, la famosa y dilatada escena de reconocimiento por sefiales
entre los dos hermanos, el kommos y el establecimiento del plan de
venganza; por el otro, una segunda parte (vv. 653- 1076) que
comprende la concrecion del plan e implica el asesinato, por parte de
Orestes, de su madre Clitemnestra y del amante y usurpador del trono,
Egisto. En estas dos partes una decision del dramaturgo llama
poderosamente la atencion: tras el papel protagonico de Electra en el
despliegue espectacular de la escena inicial, Esquilo hace que, por
orden de Orestes (v. 554), la princesa sea confinada a las habitaciones
fememinas del palacio y desaparezca completamente de la trama.
Naturalmente, surge entonces el interrogante acerca de por qué
Esquilo hizo de Electra un recurso fundamental en el montaje de la
obra. Y, si bien la respuesta no es univoca, esta publicacion pretende
constribuir a la demostracion de una hipdtesis mayor: que Electra
propicia procesos complejos de experimentacion emocional en escena,
que se aprecian en la cadena de emociones que expresa sentir. Esto es
porque, acorde con los estereotipos de género propios de la Grecia
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“LA ESPERANZA EN LA ESCENA INICIAL DE COEFORAS” 13

clasica, la expresion abierta de la afectividad era caracteristica de las
mujeres.'®

Las emociones de Electra no solo aparecen lexicalizadas, sino
que se vivencian, se muestran en desarrollo, esto es, como surgen en
respuesta a un evento significativo, implicando juicio o evaluacion,
afectando el cuerpo y la mente, con la posibilidad de motivar la
accion.!” En primer lugar, este personaje femenino ahonda
extensamente en la experiencia y los efectos del temor (phobos), por
la situacion de tension y violencia que vive en el interior del palacio y
por el dilema en que la coloca la imposicion ritual de su madre;** en
segundo lugar, como se examina a continuacioén, profundiza en la
esperanza (elpis), que surge ante la probabilidad de la proximidad de
Orestes cuando descubre la ofrenda del bucle sobre la tumba de su pa-
dre; en tercer lugar, una vez “refugiada emocionalmente” en su
hermano (Reddy, 2001), Esquilo hace que Electra se permita exponer
abiertamente el dolor o pena (ponos, pénthos) en el acto publico,
ritualizado y regulado del kommds; por ultimo, tras el alivio
proporcionado por la ejecucion de ese ritual finebre postergado por
afios, la Electra esquilea siente ira (orgé), y esta ira conduce finalmen-
te a la accion de la venganza, es decir, a una respuesta normativa.?!

18 Cf. ALLARD, MONTLAHUC (2018). Esta marcada diferencia entre géneros en relacion con las
emociones puede verse en el primer dialogo entre Electra y Orestes, en el que él le exige que
se controle (v. 233).

19 KONSTAN (2006: 28).

20 Cf.n. 14.

2l En términos generales sobre esta afirmacion, cf. KONSTAN (2006: 41-76). En Coéforas, cf.
el uso de orgas (v. 326); Electra manifiesta incluso deseos de “arrancar sus cabezas” (v. 396).
Precisamente, como sostiene KONSTAN (2006: 44), la venganza no es una emocion en si mis-
ma, sino una accion o respuesta derivada de una emocién —especialmente de la ira (orgé) o
de la indignacion (némesis): “Anger entails the wish for vengeance, but vengeance itself is not
an emotion; it is a moral act that restores balance.” En otras palabras, ira es sentir la afrenta y
querer justicia; venganza, ejecutar esa justicia. En el marco de su investigacion transcultural
en torno a la ira, CAIRNS (2003) analiza emociones vinculadas al honor (vergiienza, orgullo,
indignacion) y las respuestas sociales exigidas, incluida la venganza, como practicas normati-
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Las “emociones en accion”®? no solo estructuran la trama

dramatica, sino también operan como mediaciones sensibles que
vinculan la experiencia del personaje con la de los espectadores. En
ese intercambio, el publico no se limita a observar un sentimiento
ajeno: lo revive, lo interpreta y lo transforma en comprension. Asi, la
escena coprotagonizada por Electra —aunque ella después
desaparezca— se convierte en un espacio de transito emocional
compartido, donde el sentir del personaje actia como catalizador del
sentir del publico, generando una forma de conocimiento que es a la
vez estética, ética y afectiva. Definidos los fundamentos teoricos,
objetivo e hipodtesis, propongo analizar distintos pasos en los que se
desarrolla la representacion de la esperanza en la escena inicial de
Coéforas, que se ajusta a la siguiente definicion propuesta por
Munteanu:

“An emotion (...) consists of a response to environmental
stimuli that often produces physiological changes (i.e. flow of
adrenaline, heart rate); it involves a psychological evaluation
(cognitive and affective) of the stimuli; and, finally, it often
leads to action and motivation. Philosophically speaking, an
emotion raises problems that pertain to morality and rationality;
sociologically, the emotion may vary in intensity and

vas mas que como categorias emocionales autonomas. Segin CAIRNS, “Revenge (tisis,
timoria), for example, is a mode of action grounded in honour and anger, not a discrete emo-
tion” (2003: 15).

22 Se trata de una expresion tomada de VISVARDI, que da titulo a un libro en el que estudia
especialmente la conexion entre la emocién como experiencia afectiva y cognitiva y la accion
o inaccidon como eleccion consciente, con especial énfasis en la emocion colectiva (2015: 4).
Si bien la autora considera que son los coros tragicos la fuente privilegiada para examinar la
representacion y las implicaciones de la emocion colectiva en la vida social y politica,
sostengo que la idea puede ser trasladada a contextos emocionales que nacen en la intimidad
de un personaje. En este caso, es Electra quien comparte con el coro la emocion de esperanza
que experimenta.
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symptoms, according to factors related to culture, gender, age

group, etc”.?

Si bien la esperanza empieza a gestarse desde la finalizacion
misma de la apertura —esto es, porque Electra verbaliza su anhelo—, su
puesta en accidon se desencadena por un acontecimiento particular: el
descubrimiento de la ofrenda de Orestes. Debido a ello, considero que
su arco de expresion se circunscribe a un lapso especifico de tiempo,
entre los versos 165 y 245, en los que Esquilo hace que Electra
desborde en escena en un proceso emocional en cuatro fases:
desiderativa, sintomatica, cognitiva y agencial.

FASE DESIDERATIVA

En Coéforas, los deseos de Electra surgen y se manifiestan con
claridad mucho antes de que ella pueda siquiera considerar que son
posibles. Tras su ingreso junto a las esclavas del palacio con el
objetivo de cumplir la orden de Clitemnestra, que es verter libaciones
para apaciguar la ira del muerto Agamenodn, y su primer discurso (vv.
84-105), en el que pide consejo a ese colectivo que Esquilo muestra
como su “comunidad emocional” (vv. 100; 105), el coro responde,
con la libertad de palabra que le ha sido concedida por su ama:*

23 MUNTEANU (2012: 3).

24 En la escena inicial, la esperanza vuelve a aparecer lexicalizada (inicamente en boca del
coro en dos oportunidades. Considero que se trata de una demostracion el dinamismo emo-
cional que presenta la escena, esto es, que los afectos son una suerte de vaivén, en la que ma-
las noticias o relatos desagradables pueden hacer regresar emociones aparentemente supera-
das: “Por un lado, a veces pierdo la esperanza (dysélpis); por el otro, mis entrafias se oscure-
cen dentro de mi al escuchar este discurso” (vv. 412-413). En el segundo caso, interesante en
términos de la relacion de esta emocion con la agencialidad, elpis no aparece registrado en
todas las ediciones porque se trata de una conjetura: “Pero cada vez que la esperanza (elpis)
me atraves® de extremo a extremo en tiempo de fuerza, desplazo el dolor, porque se me apa-
recio favorable” (vv. 415-417).

25 En todos los casos cito la ediciéon se SOMMERSTEIN (2008). Las traducciones son propias.
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@BEyyov yéovoa kedva tolov edppooty (“Mientras viertes libaciones,
pronuncia buenas palabras para aquellos que son benévolos”, v. 109) y
luego aclara para Electra que el grupo de “los benévolos”, de los que
forman parte de esa comunidad afectiva, estd conformado por ydotig
AfyioBov otouyel (“cualquiera que odia a Egisto”, v. 111). Ante la
sorpresa de Electra, que no considera la posibilidad de que alguien
mas las acompainie en el sentimiento (vv. 112; 114), aparece por
primera vez, en boca de las esclavas, el nombre de Orestes (v. 115).
Pero su consejo no acaba en la propuesta de cambiar el beneficiario de
las libaciones enviadas por la reina asesina, ya que también propone
mudar el propdsito: 10ic aitiorg vOv 10D @OvVOoL pepvmuévn
(“Acuérdate ahora del asesinato contra los culpables”, v. 117), le
dicen. Replicando la estructura sintactica del verso 111 citado, las
mujeres aclaran que debe pedir por 6otic dvromoktevel (“cualquiera
que mate en represalia”, v. 121). Evidentemente, la construccion
particular que propone el pronombre relativo 4dstis resulta sugerente:
por un lado, por el suspenso que introduce su caracter indefinido; por
el otro, por la insinuacién sutil que desencadenan su género y
nimero.”® Efectivamente, el coro abre el campo de la posibilidad de
acabar no solo con la perturbacion e incomodidad de Electra ante la
ocasion ritual que, forzada, venia a ejecutar, sino también con las
causas mismas de sus males actuales. Suplicar porque ‘“cualquiera”
que odie a Egisto mate en represalia a su madre y a Egisto la pone en
situacion de pensar que existe una forma de salida. Como
consecuencia, en el segundo discurso de Electra en la obra (vv. 123-
151), que constituye un acto performativo en toda su ley (v. 149), por
tratarse de una plegaria acompafada por el gesto de verter los liquidos

26 El efecto que se produce en la receptora intradramatica, Electra, y los receptores
extradramaticos habria sido distinto, ya que los espectadores, que estarian viendo a Orestes
escondido, habrian percibido la ironia.
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apropiados sobre la tumba, Electra expresa a su padre muerto lo que
anhela (katéuchomai):

EMDETY 0" 'Opéotnv 0eDpo GOV TOYN Tvi

Katedyopai oot, Koi oO KADOL pov, mdtep:

avTi] T€ POt 8OG COPPOVEGTEPAY TTOAD

uNTPOG yevéohHan ¥Eipd T evoefectépay.

Que Orestes venga aqui con cierta suerte estoy implorandote, y
tu escuchame, padre, y concédeme a mi misma que resulte
mucho mas mesurada que mi madre y una mano mas piadosa
(vv. 138-141).

Y en los versos 142-145 explicita un segundo pedido:

MUV pEv €dydg Taode, Toig d° Evavtiolg

Aéy® Qavijvai Gov, TaTEP, TILAOPOV,

Kol TOVG KTAvOVTAG AvTikathavely dik).

Por un lado, estoy diciendo que estas plegarias sean en favor de
nosotros; por el otro, para los enemigos, que aparezca quien
devuelva tu honor, padre, y que los que asesinaron resulten a su
vez muertos con justicia.

Sobre el final, sorprende que la plegaria termine, en lugar de
con un thrénos o llanto funebre, con una exhortacién a un peén, ya
que el primero pone el foco sobre el pasado, mientras que el pean,
canto que busca propiciar la victoria bélica, empieza a orientar al
espectador hacia el futuro de la trama dramatica.

TOWAGO  €m” €0Y0AC TAOD™ EMOTEVO® YOAC.

VUGG 8¢ kwKVTOig EmavBile vopog,

mondvo 1o BovovTog EEQVOMUEVOC.

Estoy derramando estas libaciones durante semejantes
plegarias. Es costumbre que vosotras lo embellezcan con
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lamentaciones, mientras cantan un pean para el muerto (vv.
149-151).

FASE SINTOMATICA

En el verso 165 Electra advierte un bucle ofrecido sobre la tumba de
su padre. En esa contemplacion se gesta un cambio en sus emociones,
ya que pasa del temor inicial a una experiencia nueva. Por otro lado,
también se produce un cambio en la resolucion dramatica, dado que
los roles se invierten respecto de la dindmica previa y, en este
momento, es ella quien se vuelve guia de sus companeras esclavas. A
lo largo de una breve stichomythia (vv. 171-182), a la vez que dice al
coro que el bucle debe pertenencer a Orestes, Electra siente algo
distinto, porque la posibilidad de acabar con sus males que se habia
presentado antes al pronunciar la plegaria y verter las libaciones

adecuadas, se vuelve ahora probabilidad. Asi empieza su tercer
discurso (vv. 183-211):

Kdpol mpocéotn Kapdiag KALdhVIoV

YOAT|G, Emaictnv 8™ ¢ dwavtain Péret:

€€ oppdTv 08 diyiol mintovasi pot

oTUYOVEG BEPAKTOL SVGYIUOV TANUULPISOG,

TAoKauoV idovon TOVOE: TMOG Yap EATIC®

otV TIv' dAlov Tiiode deomdlev QoOpNg;

También a mi una turbulencia de bilis me detuvo el corazon, y
he sido golpeada como por un dardo que me atraviesa de parte a
parte; y de los ojos unas gotas sedientas, indefensas, de un
diluvio de secreciones estan cayendo sobre mi desde que vi este
bucle, pues ;coOmo podria tener esperanza de que algiin otro de
los del pueblo sea duefio de este? (vv. 183-188).

En el pasaje se advierte que Esquilo explora la conexion
fisiologica de las emociones, que estan intimamente ligadas a nuestra
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naturaleza fisica, manifestandose en respuestas corporales que el
individuo experimenta y que no siempre puede controlar. La
sintomatologia que Electra pone en palabras expresa la revolucion
interna que genera un evento deseado (como fue expresado antes, en
la primera fase), pero inesperado —tan inesperado que resulta, incluso,
dificil de procesar—. En el verso 187, el verbo éAni{w, un subjuntivo
aoristo que da forma al modo deliberativo, cristaliza y especifica, gra-
cias a la seleccion Iéxica y a la construccion sintactica modal en la que
se inserta, la turbulencia emocional: Electra no sabe si debe permitirse
tener esperanzas. Sin embargo, a continuacion, parece poder recom-
ponerse, pensar friamente (vv. 189-191) y abrazar la probabilidad. Por
eso dice entre los versos 192 y 194:

EYm O OTmG HEV AVTIKPLG TGO aivécw,

glvon 108" dyAduopd pot tod @itdTov

Bpotdv Opéotov—oaivopor & 01 EAmidoc.

Pero yo, como aceptaré estas cosas plenamente, que esto es una
ofrenda del mas querido de los mortales para mi, Orestes, me
estoy entusiasmando por causa de la esperanza.

No obstante, como fue sefialado en la introduccion, la incerti-
dumbre es propia de la emocién que estamos analizando. Efectiva-
mente, el protocolo emocional de la esperanza supone la contradiccion
constante. En un conmovedor pasaje en el que Electra expresa el de-
seo irrealizable de que el bucle pudiera hablarle, manifiesta con pala-
bras precisas:

€10” elye vV eDQpov’ dyyélov Sikny,

dmog dippovic odoa uR "Kivuesouny,

GAL €D 'cagrvel TovS’ dmontdcal TAdKoV,

ginep ¥ am’ 8xOpod KpaTdG NV TETUNUEVOC

Ojala tuviera una voz benévola, a la manera de un mensajero,
de modo que no me agitara por tener mi mente dividida en dos,
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sino que me aclarara bien que deberia escupir este bucle, si aca-
so, precisamente, hubiera sido cortado de la cabeza de un
enemigo... (vv. 195-198).

FASE COGNITIVA

Pasada la perturbacion inicial, Electra logra cierta calma y se autoim-
pone volver a su “refugio” —los dioses, a los que habia invocado en la
plegaria— y a su “comunidad” emocionales. El cambio de disposicion
esta marcado en el texto por un inicio de verso con la particula adver-
sativa alla (v. 201):

AL €106TOG HEV TOVC Bg0VC Kahovpueda,

ofolow &v Yeludaot voutilwv dikny

oTpoPoiped’: i 8¢ yp1 TVYEY cOTNPIOG,

opkpod yévort' av omEPUATOS PEYOS TVOUNV.

Kol pnv otifot ye, 0e0TEPOV TEKUNPLOV,

Por un lado, sin embargo, estamos invocando a los dioses que sa-
ben en qué clase de tempestades nos agitamos, a la manera de los
navegantes. Por otro lado, si es preciso encontrar una salvacion,
un gran tallo podria brotar de una pequefia semilla. Ademas, en
efecto, unas huellas, una segunda prueba... (vv. 201-205).

Electra se ampara en lo que se puede hacer, lo que esta al al-
cance en ese “mientras”, en ese momento de ansiedad, que es ser pia-
dosa —esto es, mejor que su madre, v. 140-141—- y, también, como
muestran las formas verbales en primera persona del plural (kaloume-
tha, v. 201, stroboumetha, v. 203) en esas mujeres que, en términos de
Rosenwein, comparten y se adhieren a las mismas normas y
expectativas sobre la expresion de los afectos. El modo condicional
eventual del verso 203 plasma el cambio de la consideracion de la po-
sibilidad a la aceptacion de la probabilidad: el objeto ritual- escénico
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que desencadena la esperanza, el bucle, instaura la venganza como la
salvacion probable en el futuro.

Como se evidencia en el pasaje, la percepcion de las huellas
(vv. 205-210) incrementa exponencialmente ese nivel de probabilidad
y aumenta la tension dramatica. Sobre el final de numerosas conjetu-
ras racionales en torno a la identidad de los pies que han pisado la
tumba, Esquilo demuestra que sabe cémo indagar en la complejidad
del arco emocional de la esperanza, porque con todas las sefales a su
favor para tenerla, Electra es capaz de decir en el cierre del discurso:

TAPeSTL & MOIG Kl PPEVAV KOTaPOOPA.
Un dolor de parto y la ruina de mis pensamientos esta cerca
(v.211).

El sustantivo odis resulta, por un lado, un guifio, ya que a la
manera de un alumbramiento se revelara en escena el portador del bu-
cle, la semilla de salvacion, es decir, el depositario de la esperanza.
Por otro lado, aunque es imposible para nosotros, desde la moderni-
dad, llevarlo a la traduccion, el sustantivo phrén, que para los antiguos
griegos amalgamaba sensatez y sentimientos, evidencia las ambigiie-
dades propias de dicha emocion.

FASE AGENCIAL

Los versos 212-213 constituyen las palabras que pronuncia Orestes
cuando se revela ante Electra y sale de su escondite:

gbyov 10 Aourd, Toig Be0ig TEAEGPOPOVG
€0Y0G EMOYYELLOVOA, TUYYAVELY KOAGDC.
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De ahora en maés, pronuncia el resto declarando ante los dioses
que tus plegarias que llevan a buen fin han encontrado el éxito.?’

El adjetivo telesphoros, con la raiz de télos, proposito, consoli-
da la dimension agencial de la esperanza. Finalmente, tras la posterga-
da escena de reconocimiento (vv. 214-245), Electra, sumamente con-
movida, exclama:

® iktatov péAnuo SOUAGY TaTPOC,

dUKPLTOG EATTIC CTEPUATOC COTNPIOV,

GAKT] TETO10MG OB’ AVOKTHON TOTPAG.

iOh, tesoro mas querido para la casa de un padre!?® Oh, espe-
ranza de una semilla de salvacion, anhelada con lagrimas! Co-
mo has confiado en tu valor, recuperaras la casa de nuestro pa-
dre (vv. 235-237).

En el pasaje se puede advertir como el lenguaje cumple una
funcion esencial en la comprension de la experiencia afectiva. El
nombre especifico que se asigna a una emocion moldea y contribuye a
su interpretacion, ya que al compartir contextos culturales y de
socializacion, los individuos pueden categorizar un evento emocional
bajo un término coincidente y compartido. En este caso, Electra no
solamente precisa una vez mas con el término elpis la emocion que
viene experimentando desde su segundo discurso, sino que identifica
exactamente ese afecto con una persona. De este modo, como
cristaliza el efecto de equiparacion que generan las dos invocaciones
yuxtapuestas (mélema, v. 235; elpis, v. 236), Orestes es la esperanza y
es, también, el agente de cambio.

27 Cf. cémo este pase se vincula estrechamente con la “Fase desiderativa”, especialmente vv.
149-151.
28 La esperanza de Electra es a la vez la de su padre muerto en la deshonra.
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Queda en evidencia entonces que las emociones no son
entidades fijas u objetivas, sino construcciones elaboradas que
emergen durante los procesos afectivos. En el caso de Electra, la
esperanza se nutre y desarrolla desde la enunciaciéon de un deseo
aparentemente remoto hasta la revelacion concreta de Orestes. En este
pasaje en el que se cierra el arco emocional, el modo deliberativo con
el que se habia inaugurado el proceso (elpizo, v. 187) puede dar espa-
cio, ahora, al modo real. La probabilidad, que se torna realidad tangi-
ble con la presencia fisica de Orestes, se expresa en la certeza que
transmite el futuro indicativo del verbo anaktdaomai (anaktése, v. 237),
que tiene los expresivos sentidos de “recobrar” y “restaurar”.

El analisis expuesto demuestra que la esperanza no es solo un
estado afectivo, sino que parece ser parte de una estrategia del
dramaturgo: los espectadores observan como se gesta, se padece, se
acepta y se gestiona el deseo de un futuro que, de lo impensable, muta
hacia lo posible y, luego, hacia lo probable. Esto los involucra
activamente en la experiencia del drama. De este modo, Electra,
aparentemente inactiva, encarna € impulsa emociones que resultan ser
recursos de una dinamicidad dramatica de otro orden. En este caso, la
esperanza potencia la fuerza de los procesos de transicion, situando a
los personajes y a los espectadores en un espacio liminal entre
presente y futuro, posibilidad y cumplimiento.

A continuacion, el reencuentro entre Electra y Orestes dard
oportunidad a una primera reparacion: ofrecer el ritual finebre del que
su padre habia sido privado. Amainado el prolongado dolor y cerrado
el duelo de los hermanos, tendra lugar la ira. Sin embargo, restan atin
cerca de cuatrocientos versos de la trama dramatica que Esquilo pro-
puso en esta dilatada escena inicial, esto es, un cumulo de multiples
emociones por el que los personajes y los espectadores contempora-
neos a la performance tuvieron que “navegar”, junto a Electra, entre
aquello que sentian y lo que sabian que se debia sentir.
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