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Resumen: El coro femenino del Orestes euripideo colabora activamente en los planes secretos
de la heroina. Esta solidaridad se muestra a través de la palabra, el silencio y la accion
directa. El presente articulo tiene como objetivo analizar este fenomeno a partir de pasajes
especialmente relevantes de dicha tragedia.
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1 INTRODUCCION

La interpretacién que hizo Aristoteles en su Poética' forma la base de las teorias
modernas sobre el papel del coro tragico. Como ya dijo el autor, el coro presenta un
personaje dentro del drama. Sin embargo, en los inicios de las reflexiones modernas se
asento la idea de que este tenia como funcion la de observador pasivo de un conflicto
cuyo motor eran los protagonistas. Esto hizo que su categorizacion como personaje
fuese impensable. El debate dio un giro con SCHLEGEL, quien describid al coro como un
«espectador ideal»”. Asi se convertia en un elemento imprescindible, pues se movia en
los margenes de la accion como un comentarista externo. Con el tiempo, esta
interpretacion ha ido perdiendo fuerza ante el interés por saber quiénes son y qué hacen
exactamente los integrantes del coro dentro de la tragedia en cuestion’. El poeta
determina el sexo, la edad y el estado de sus componentes seglin las circunstancias de la
ficcion. Constituyen una parte integrante de la accion dramatica y ocupan una posicion
determinada respecto al conflicto en el que se hallan.

Una primera aproximacion a la tragedia griega, y en particular a la tragedia de
Euripides,* nos induce a compartir las recientes teorias sobre la funcion especifica del
coro segun cada tragedia en particular. El objetivo de este articulo es ofrecer algunas
reflexiones sobre la actuacion del coro en relacion con otros personajes.

Con este propdsito, limitaremos nuestro ambito de estudio a la tragedia Orestes de
Euripides. El coro de esta obra, compuesto por mujeres de Argos, se presenta ya desde
su entrada como un grupo amigo de los protagonistas. Sin embargo, la relacion de las
coreutas con el héroe y la heroina no puede considerarse analoga; es evidente su mayor
cercania al personaje femenino. Una primera aproximacion a la lectura de esta tragedia
nos induce a establecer la solidaridad y la colaboracion como métodos de vinculo entre
mujeres.

Las diversas intervenciones corales muestran la afinidad que existe entre las argivas
5 . , .
y Electra’. La entrada del coro (parodos), anunciada por la heroina, anticipa su

! Aristoteles, Poética 1456a.

? Esta fue la conclusién que el filologo dio sobre el rol del coro en unas charlas publicas en
Viena en 1808. Cf. SCHLEGEL (1971: 155).

’ La idea de que el coro constituye un nexo entre el mito hecho drama y el contexto de
representacion no desaparecid. De hecho, algunos autores como VERNANT (1973: 13-14) y LONGO
(1992: 12-19) han mantenido que el colectivo del coro representaba el colectivo de la audiencia, es
decir, la opinién de los ciudadanos sentados en las gradas. Otros, como CALAME (1999: 150-153),
ven con mas escepticismo que se pueda identificar por completo tanto con la voz del poeta como con
el publico real.

* Véase el trabajo de CAMPOS et al. (2007), el cual da una extensa vision sobre el caracter
polifacético de Euripides.

> Para un estudio digno de mencién sobre la evolucién compositiva de la tragedia en el s. V a.C
y el establecimiento de un modelo en las obras euripideas de reconocimiento e intriga, véase
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constante relacion de ¢iiia a lo largo de la obra. La compasion por los dos matricidas en
sus odas reafirma su posicion favorable dentro del conflicto existente, articulado en la
decision de la Asamblea sobre la vida de los jovenes. Sin embargo, el grupo de
micénicas colabora de forma més activa en aquello que le es solicitado por su amiga.
Las mujeres intentan, revelandole lo acontecido, alejar la preocupacién de la
protagonista ante la repentina ausencia de su hermano en el tercer acto (vv. 844-956),
guardan silencio en su presencia sobre el plan en venganza de Menelao en el cuarto acto
(vv. 1013-1245) y participan activamente —con las limitaciones propias de la accion que
puede realizar un coro en tragedia griega— en el éxito de los planes con su vigilancia en
el acto final (vv. 1246-1690). Asi, se conforma un entramado entra la heroina y el coro,
que trataremos de justificar con el andlisis de estos pasajes en concreto.

2 ORESTES

La tragedia Orestes se inicia con el protagonista tendido en el lecho y con su
hermana Electra sentada a sus pies’. Recuérdese que seis dias han pasado desde que
ambos han matado a su madre Clitemnestra y, durante ese tiempo, Orestes ha sido
perseguido por las Erinias’.

La parodos® estda marcada por el temor de la heroina de que el coro, formado por

10

. . , 9 . , , s o
mujeres amigas (@idlat, v. 133)°, despierte a su hermano *: téya peractoovs’ Vmvov /

QUUADA (1991). En particular, destacaremos el profundo andlisis que hace la autora sobre la
importancia del coro en la estructuracion de Orestes.

% Segin WILLINK (1986: 77-78), la posicion de Electra a los pies de su hermano no es la mas
natural. Esperariamos que la joven estuviese sentada en la parte de superior del lecho mas cerca de
Orestes. Si es que hay que justificar algo, esta posicidon podria deberse a que la heroina pretenda
evitar que el coro de mujeres se acerque demasiado a Orestes, que estd durmiendo. Otra posibilidad
es que esté esperando la llegada de Menelao (vv. 67-68).

" En los primeros 211 versos, que incluyen las dos partes del prologo y la parodos, Orestes se
mantiene en silencio y sin moverse. Esto crea expectacion en el publico, que sabe que, como
personaje que da titulo a la tragedia, iba a acabar despertandose y hablando. Sin embargo, se
pregunta sobre los motivos de su tan prolongado silencio. WEST (1987: 195) ha sugerido que el
espectador pudiera temer que el silencio de Orestes se debiera a que estuviese ya muerto. Con mas
seguridad, Euripides podria estar presentando a un personaje totalmente abatido por el dolor, como
hiciera Esquilo, por ejemplo, en Niobe, o Sofocles con su Ayante cuando éste ya se ha dado cuenta
de lo que ha hecho. Es el silencio de la persona que no puede hablar, que estd abrumada por el dolor,
o de la que esta agotada por el sufrimiento. Véase también Adrasto en Euripides, Suplicantes, vv. 20-
26.

¥ Este didlogo lirico entre coro y heroina estd compuesto principalmente por docmios, metro
apropiado para momentos de tension, ansiedad y afliccion (WEST, 1987b: 56-58). CERBO (2007:
117-123) hace un analisis comparativo del uso de los docmios en esta obra y en Filoctetes de
Sofocles (vv. 827-832). Afirma que, pese a que son pasajes semejantes, puesto que en ambas
tragedias se le pide al coro bajar el tono por temor a que el protagonista despierte, el docmio
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Tovd™ Movydlovt’, Supa & €ktnEovs’ €UV / dakpvolg, AdEAPOV dtav Opd pepMvOTOL
(vv. 133-135)"". No hay que olvidar que el canto implica sonido; y obviamente un grupo
de quince mujeres bailando y acompafiadas de musica hacen mas ruido que Helena y el
personaje mudo de Hermione en la escena anterior. Con dramdtica tension, Electra
advierte a las argivas que deben mantener su canto bajo: & @iktara yovaikeg' 2, fovym
ool / ywpeite, U yooeeite, und’ €6tm Kﬂ'mog13 ./ @uMa yap M o1] TPEVUEVIG UEV, OAN
guol / tovo’ €€gyeipan cuppopd yevinoetal (Vv. 136-139)"*. Ellas obedecen: olya ciyals,
AemtdV Tyvog apPoANG / tidete, uf ktumeit’ (vv. 140-141)'°. Esta entrada «de puntillas»
no es frecuente en el drama. WILLINK (1986: 103-104) afirma que la idea de un coro
sigiloso en procesion tiene un matiz comico' . Sin embargo, la comicidad depende de
como se interprete, de como el director ponga el pasaje en escena'™. En todo caso, sea

espondaico utilizado en el canto de los marineros puede ser interpretado como una especie de nana
que alivia el sufrimiento del héroe. Por el contrario, en Orestes este metro se transforma en un ruido
molesto, deliberadamente subrayado por la protesta de Electra.

9 . .. .,

Las primeras palabras con las que se dirige al coro dan ya muestra de la relacién que se
establece entre las mujeres. La repeticion consciente de los términos que indican @iAia va creando en
el publico una clara vision de unién y cooperacion entre la heroina y las coreutas.

' Esta tension de la parodos, centrada sobre todo en la ansiedad que Electra manifiesta, nos
recuerda la tragedia Heracles, cuando Anfitrién teme que el coro interrumpa el suefio de Heracles,
quien acaba de matar en su locura a sus hijos y esposa (Euripides, Heracles 1042 ss.). Pese a la
semejanza de los héroes sumidos en un suefio relacionado con la locura, hay un matiz que los separa:
el padre de Heracles teme que si su hijo se despierta siga actuando con violencia, mientras que
Electra ve en el suefio de su hermano un mecanismo de descanso y escapatoria.

" (Electra:) Rapidamente pondran fin al suefio tranquilo de mi hermano y causardn que mis
ojos derramen lagrimas cuando lo vea preso de la locura.

"2 Hemos marcado en negrita tanto el uso de expresiones que indican @tia como las que
indican silencio/sonido.

" wé@og es ruido en general (incluyendo discurso), mientras ktomog es un ruido percusivo, aqui
hecho con los pies. Cf. CHANTRAINE (1968: s.v. kT0mog y yO(oq).

' (Electra:) jAmigas, avanzad con un paso tranquilo! ;Ni un murmullo! ;Ni un solo ruido!
Pues aunque tu amistad es grata, sin embargo si él se despierta sera para mi una desdicha.

!> Notese la reiteracion de términos, mayoritariamente verbos, en los pasajes seleccionados de
esta tragedia euripidea. A Euripides se le ha reprochado el gran abuso de las repeticiones; sin
embargo, ya en Esquilo su empleo era constante. Cf. AVEZZU (1974: 54-69).

1 (Coro:) Silencio, silencio! jApoyad con suavidad la suela del zapato! [No hagdis ruido!

7 WEST (1987: 191) también destaca la excepcionalidad del canto y el baile silencioso del coro,
sin embargo la atribuye a una busqueda de realismo por parte del poeta para recrear la situacion en la
que esta presente una persona dormida.

'® En este caso no nos sirven las parepigraphai, expresiones puestas en boca de los actores para
beneficiar el seguimiento de un publico bullicioso y no siempre cerca del escenario. No siempre esta
claro si fueron escritas por los autores de las tragedias o por posteriores copistas (CUOMO, 2008:
778-779).
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esa o0 no la intencidon de Euripides, lo que es cierto es que se trata de un coro con una
actitud no habitual y que por ello es descrita en palabras.

Es un coro no del todo bien recibido'’ y de hecho la heroina, en un momento dado,
le pide que se vaya y que no se acerque al lecho de Orestes en varias ocasiones®’. Las
coreutas se retiran y bajan la voz; es entonces cuando ella las invita a acercarse: vai,
obtog / kataye kataye, Tpocd arpiépec, arpépeg v (vv. 148-149)°'. A nivel
escénico, es posible que el personaje-actor de Electra se moviera de su posicion para
acercarse a las mujeres y lograr su objetivo de alejarlas de su hermano (LEY, 2007:
110). De hecho, son ellas las que, preocupadas por el estado del joven (v. 153), la
alertan de sus movimientos: 0pQg; &v mémAolot Kivel dépag (v. 166). Electra, enfadada,
vuelve a acusarlas de su alboroto y les dice: ook d@’ MuU@V, oVK A’ olK®OV / TAALY Ava
n6da ooV gikiferg / pedepéva kromov; (v. 170-172)*%. La conversacion finaliza con el
consejo de ir a comprobar el estado del muchacho: dpa mapodoa, mapBév’ 'HAéktpa,
TEAG, / U Kathovav o€ chyyovog AEAND" 60 o yap 1 dpéokel T® Alav TOPEUEVED
(vv. 208-210)*. La insinuacién de que Orestes pueda estar muerto, justo antes de que
recobre el conocimiento, es el climax del efecto de haber tenido al protagonista velado e
inactivo hasta este momento del drama®*.

. . 2
Cuando el protagonista despierta preso de la locura®, el coro entona una oda en la
que muestra su compasion: tivopeval eovov, / kefikeredopar kadikerevopar, / OV

' Como ya hemos dicho, Electra presenta al coro como ¢ikar Evvedoi (v. 133), pero el
consuelo de las mujeres esta limitado por el interés de la heroina por remarcar su propio estado de
angustia y su relacion con su hermano Orestes. A través de su invocacion a la Noche logran liberar
finalmente su canto censurado de consuelo (CERBO, 2007: 119). Sobre la funcion consolatoria del
coro, cf. PATTONI (1989: 79).

%Y CHONG-GOSSARD (2008: 124) sugiere que la reticencia de Electra a que el coro se marche se
deba a que ella no quiere que dé comienzo la tragedia. Sin coro, la accidon no puede empezar y no
hay tragedia.

21 (Electra:) S, asi. jBaja la voz, bdjala; avanza lentamente, ven lentamente!

** (Electra:) jAlejaos de nosotros, fuera del palacio! ;No os vais a ir por donde habéis venido
poniendo fin al ruido?

¥ (Coro:) jMira, acéreate a su lado, joven Electra, no vaya a ser que haya muerto tu hermano
sin darte cuenta! Pues no me gusta su excesiva quietud.

** Este tipo de silencio, como hemos dicho, aparece ya en Esquilo. De hecho, se le denomina
«silencio esquileo». TAPLIN (1972: 57-97) mantiene que estos silencios en las obras del autor no
estan presentes. Incluso afirma que ni siquiera aparece este silencio en la escena de Casandra de
Agamenon. VOGT (2001: 18-30) reinterpreta los silencios de Casandra, Niobe y Aquiles. CHONG-
GOSSARD (2008: 121-125) habla del silencio de Orestes (silencio de 211 versos) y argumenta que
Euripides busca con su figura jugar y llamar la atencion del publico pasando de uno a otro personaje.

¥ Cf. DUNN (1989: 238-251), quien analiza la tension entre el silencio y discurso de Orestes,
causante de una mezcla de tono cémico y tragico. El paso de silencio a un discurso sin freno
representa una licencia del tragedidgrafo, en la que aparecen connotaciones de blasfemia, hipocresia
y agitacion politica. En el caso de Orestes, opina que el silencio inicial podria representar la
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Ayopépvovog / yovov?® édoat’ éxhadicOor Avooag / paviddog gortoéov (vv. 323-
327)*’. También las micénicas se unen a la peticion de ayuda por parte de Orestes
dirigida a Menelao: xdy®d " ikvodpar koi yov) mep ovs’ duwg / 10ig Seopévoloty
OQeAev- 010g 1€ & €l (V. 680-681)". Hay que tener en cuenta que en el didlogo entre
estos dos y Tinddreo ha habido claras referencias a la figura de Helena. No sélo se
muestra el rechazo de su propio padre (vv. 520-525), sino que Orestes usa como
argumento persuasivo la ayuda que Agameno6n ofrecié a su hermano para recuperar a su
esposa en la Guerra de Troya. La @i del coro para con los matricidas puede deberse
en gran parte a que son mujeres que a raiz de esta guerra han perdido a padres, esposos
o hijos, muertes producidas por culpa de Helena, que ahora vuelve y parece quedar
impune de todas ellas.

Los argumentos utilizados y el apoyo de las micénicas no son suficientes para
obtener la ayuda de Menelao. Tras la salida de escena de este ultimo, Euripides ve la
necesidad de introducir un personaje, Pilades, modelo de amistad y solidaridad para con
el joven (v. 725)*. Tiene lugar en este momento el ardid del primer plan secreto (vv.
780 ss.): los dos amigos idean acudir ante el pueblo de Argos para intentar evitar la
condena de muerte declarada sobre ¢l y su hermana. Ninguno de los dos quiere revelarle
a Electra su plan, pues se echaria a llorar y seria un mal presagio (vv. 788-789). Pese a
que deciden que lo mas prudente es callar (dnAadr| orydv duewvov, v. 789), no tienen en
cuenta que el coro estd presente en escena y puede revelarle lo escuchado a la heroina.

Cuando la joven sale del palacio y les pregunta, preocupada, si Orestes se ha
marchado en un arrebato de locura, las coreutas no dudan en responder®’: fixiota: TPOG
8" Apyeilov oifyetan Aedv, / yoyfig dy@ve 1OV mpokeipevov mépt / ddcav, &v @ Giv q
Oaveiv DudG ypedv (vv. 846-848)°". No estan sujetas a ningun pacto de silencio, por lo

impotencia de los dos matricidas, asi como la debilidad moral de Electra y fisica de Orestes (DUNN,
1989: 240-241).

%% E] coro no llama a Orestes por su nombre, sino por su parentesco con Agamenén. Es el hijo
del rey, su sucesor y vengador de su muerte.

T (Coro:) [...] vengadoras de asesinato, os suplico, os suplico, permitid que el hijo de
Agamenon olvide los ataques furiosos de locura frenética.

* (Coro:) También yo te suplico, aunque no soy mds que una mujer, que ayudes a los
necesitados. Tu eres el indicado.

¥ Esta entrada tiene su justificacién en una convenciéon dramatica griega: el tercer actor
parlante. Cf. KNOX (1972: 104-124).

30 Tras la salida de Orestes hacia su agon ante la Asamblea, la escena se queda vacia y tiene
lugar una oda cuyo tema central es naturalmente el TAfumv ‘Opéotne. Se hace alguna referencia al
matricidio, pero, tal y como se espera, el coro empatiza con el protagonista (especialmente en el
epodo). La pregunta que Electra formula al coro nos hace pensar que posiblemente las mujeres,
debido a su condicidn, se han retirado a un segundo plano en el ardid del plan masculino. Ellas han
adoptado el rol de oyente y trasmiten a la heroina la informacién demandada.

31 .o L
(Coro:) De ningun modo. Va a enfrentarse al pueblo de Argos en la discusion que se ha
establecido sobre su vida. En la que se debe decidir si vosotros vais a vivir o morir.
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que ante la pregunta de su sefiora no tienen ningin reparo en desvelar la informacion
que poseen. Ellas quieren despejar la preocupacion de su amiga, aunque comporte crear
una nueva, pues consideran que esta es menor que la que podria tener Electra si cree que
Orestes vuelve a sufrir un ataque provocado por las Erinias.

Cuando Pilades le propone a Orestes castigar a Menelao por no ayudarlos32 no se fia
en un primer momento de la complicidad de las mujeres y exclama: ciya vov: @g
yovaiél motevw Bpayd (v. 1103)*. La desconfianza es lo esperable en boca de un
hombre, puesto que uno de los prejuicios mas extendidos sobre la mujer consiste en su
predisposicion a la charlataneria®. El héroe aleja su temor contestando: pndév tpéong
1460° - g mapels’ NUIv eilon (v. 1104)*. Una vez el joven corrobora que las argivas
estan de su lado, Pilades expone su plan de matar a Helena. También Electra propone
apresar como rehén a Hermione, la hija de la espartana, para amenazar a Menelao y
conseguir asi salvarse de la inminente muerte. No solicitan explicitamente al coro que
guarde en secreto lo que han urdido, pues se da por descontado una vez se ha asegurado
su simpatia. Es relevante remarcar que en el ardid de este segundo plan participa
también la heroina, con la que las micénicas mantienen una relaciéon mas estrecha. Su
silencio responde en gran medida a la presencia de la joven en escena.

Es mas, las mujeres no colaboran unicamente con su silencio, sino que, con las
limitaciones propias de la accion que un coro puede realizar en la tragedia griega,
intervienen para que tenga €xito lo planeado. La heroina se dirige a ellas con bellas
palabras con la intencion de pedirles un favor’®: Muknvideg @ @ilan, / T& mpdTaL KoTd
Hehaoyov £50og Apyeiov (vv. 1247-1248)°". El coro, después de preguntar el motivo de

*2 En este punto de la tragedia ya se ha anunciado la condena a muerte de los dos hermanos (vv.
857-858). Electra ha cantado una monodia cargada de dolor (vv. 960-1012) y el coro ha presentado a
Orestes y Pilades entrando en escena (vv. 1012-1017). Cf. DAMEN (1999: 133-145), quien analiza
los versos atribuidos a la monodia de Electra y argumenta que se trata o de un dueto entre coro y
heroina o mas bien de una oda coral.

3 (Pilades:) Ahora guarda silencio; me fio muy poco de las mujeres.

** Cf. MCCLURE (1999: 56-61), quien estudia el poder del cotilleo en la sociedad ateniense y, en
particular, el efecto que ejerce sobre la mujer. HUNTER (1990: 304) y COHEN (1991: 90) también
analizan el rumor femenino en la literatura griega, representados fundamentalmente en la tragedia y
la comedia. Las connotaciones negativas del término, asociado a la forma de hablar de las mujeres,
son evidentes en la comedia aristofanica (Lisistrata 356 y 422; Tesmoforias 717). En otras ocasiones
el término va asociado al “parloteo” de un club de sofisticados al modo de Euripides (Acarnienses
705y 716).

> (Orestes:) En nada temas a estas, puesto que estdn aqui como amigas.

*% Este pasaje comparte una serie de caracteristicas con la parodos: la relacién de amistad entre
Electra y las mujeres de Micenas, sobre las cuales ella se establece como personaje principal; los
movimientos de danza que ella dirige; una atmodsfera de desasosiego y suspense; reacciones
nerviosas de Electra; todo ello envuelto en un aura de solidaridad femenina.

7 (Electra:) jOh queridas mujeres de Micenas, las mds importantes en esta poblacién
peldsgica de los argivos!
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su llamada, recibe las siguientes instrucciones: otii0’ oi pev Ou®V TOVS' apadnpn
pifov, / ol & &vOad” BAhov olpov £¢ ppovpdv ddpmv (vv. 1251-1252)%°. Este pasaje de
accion conspiratoria nos recuerda a una instruccién militar’’: el corifeo, dirigiendo su
«tropay, va a vigilar uno de los caminos, y otro responsable del coro hace lo pertinente
con relacion al segundo camino®. Tras una falsa alarma (vv. 1269-1270), Electra se
acerca a las puertas del palacio para intentar escuchar lo que pasa en el interior y
mientras el coro comparte su impaciencia por que se dé comienzo al asesinato. La
insistencia en la forma de vigilar aumenta la tensiéon conforme se va produciendo el
dialogo entre las mujeres y culmina con el grito de Helena desde el interior (v. 1296). Al
punto, el coro alerta sobre la presencia de un personaje*': owdte ovydt’ - HoOOUNV
KTOTOL TWVOC / KéAevOoV Eomecdvtog auel ddpato (vv. 1311-1312)* Electra, al
comprobar que se trata de Hermione, les da indicaciones para que disimulen®: mwéwv
Katdomd’ Nodym pev dppott, / xpoe 6° adNA® t@v dedpapévov mépt (vv. 1317-13 18)*.

Tan pronto como la hija de Menelao y Helena se da cuenta del plan urdido, las
argivas temen por el desarrollo de la accion dentro de la casa y exclaman: i® i® ¢ilo, /
Ktomov éyeipete, ktomov' koi Boav*® / mpd pelddpov, Smmg O mpoydeic povos / pi

*¥ (Electra:) Poneos algunas de vosotras a lo largo del camino de carros, y las otras aqui, en el
otro camino para vigilar el palacio.

** Este pasaje estd compuesto métricamente en docmios enoplios, generalmente usados por
Euripides en monodias y duos de gran tensiéon (WILLINK, 1986: 112-113).

* Aunque no es habitual, el coro en tragedia puede dividirse en dos semicoros, como sucede en
Ayante 803 ss. En este pasaje, el coro, dividido en dos grupos, es enviado fuera de escena en busca
del protagonista. Igual que en este caso, se identifican las dos direcciones seguidas por los semicoros
con el este y el oeste (direccion de las dos entradas laterales).

*! Euripides retrasa los dos climax més esperados alternando la llegada de Hermione y el
asesinato de Helena. Justo en el momento en el que se escucha el grito de la madre dentro de la casa
expresando agonia, el poeta toma la oportunidad que se le presenta para llevar a cabo su tltimo giro
y anunciar la llegada de la hija. La estrategia de conducir al publico al climax y de repente desviar su
atencion a otro hecho crea una continua tensiéon dramatica que Euripides trata de mantener en su
obra. Cf. ARNOTT (1973: 52-53).

2 (Coro:) jCallad, callad! He oido un ruido de pasos que avanza hacia la casa.

* Se trata de una parepigrafé muy interesante (cf. supra nota 17). No hay que olvidar que los
actores que representaban el drama iban con mascaras, asi que un cambio de expresion debia
mostrarse a través de la conducta. El coro posiblemente obedece a Electra, pero no podemos saber si
el ritmo de su danza simula un estado relajado puesto que no participa en el didlogo de la heroina y
Hermione. La posterior intervencion de las mujeres estd marcada por su deseo de certificar la muerte
de Helena y en este caso se resalta métricamente la tension del momento.

* (Coro:) Presentaos de nuevo con rostro tranquilo y con un color que no revele nada de lo
sucedido.

* Es relevante la contraposicion a la hora de reiterar términos relacionados con el silencio (v.
1311) y otros pertenecientes a la esfera del sonido-ruido, como en este caso.
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dewov Apyetotov Eupdin eofov, / Bondpouticar tpdg 60V TVpAVVIKOVG (VV. 1353-
1356)*". Es curioso como esta vez, al contrario que en la parodos, las mujeres provocan
deliberadamente ruido para evitar una prematura Bondpoptia por parte de los argivos™.
Puede parecer inapropiado que el coro lleve a cabo esta accion cuando en la casa se
supone que sus amigos estdn cometiendo un homicidio; y mas cuando cualquier
paseante que esté cerca puede escuchar a través de su cancion lo que tratan de esconder
(WEST, 1987: 274-275). Sin embargo, aqui su colaboracién puede interpretarse como
una forma de desviar la atencion de los ciudadanos hacia ellas, que estan fuera, y no a
los que se esconden dentro.

Con todo, el coro quiere conocer lo sucedido dentro, pues afirma: té p&v yop oido
GLUPOPAC, TAL & 0V caPdS (V. 1360)*. Es un frigio que logra escapar de palacio quien
les cuenta lo ocurrido. Tras el didlogo de este exangelos y Orestes, las coreutas,
sabedoras de la inminente llegada de Menelao, se hacen la tan recurrente pregunta™: i
opduev; ayyélwpey €¢ mOMy tade; / §j oly’ Exmuev; acearéotepov, @ilat (vv. 1539-
1540)’". Su complicidad es total con respecto a los jovenes; de hecho, en cuanto ven al
rey de Esparta les aconsejan: odxét’ v @Odvotte KAOpa cvpmepaivoviec poyhoig, /
Kotd otéyac Atpeidon (vv. 1551-1552)°%. Finalmente, el coro pronuncia las ultimas
palabras y da por concluida la tragedia.

CONCLUSION

Hemos podido comprobar en el analisis de los pasajes mas relevantes de Orestes
como Euripides crea un vinculo de amistad entre el coro de argivas y la heroina que
permanecera intacto a lo largo de la obra. Las mujeres en cada momento deciden hablar,
callar y actuar directamente para colaborar en el éxito de sus planes secretos. Hemos
llamado la atencion sobre los términos de @ilio, pero también sobre los que se refieren
al silencio, puesto que este se consolida como uno de los mecanismos mas importantes
para demostrar la solidaridad de las coreutas.

* Se puede reconocer el motivo tradicional coral de la danza de los Curetes que pretenden
ocultar el llanto del pequefio Zeus para prevenir la peligrosa accion de Cronos (Hom. Od. XXIII,
133ss.). Sobre este motivo, cf. Eur., Bacantes 120-134.

7 (Coro:) jAy, ay, amigas! jHaced alboroto, alboroto y griterio ante la casa, para que el
asesinato cometido no infunda un miedo terrible a los argivos, y corran en ayuda al palacio real!

48 o . . - . ,
Métricamente, se retoman los ritmos que hemos ido sefialando: docmios, trimetros y
enoplios.

49 . . . .,
(Coro:) Conozco con claridad, es cierto, una parte de la situacion, pero la otra no.

%% L as diversas exhortaciones de silencio y sonido parecen configurar una especie de juego
teatral que culmina con la pregunta: ;Qué hacer: callar o hablar? Cf. LANZA (1988: 17-18).

1 , . . o ,
>l (Coro:) jQué hacemos? jAnunciamos esto a la ciudad? ;O guardamos silencio? Es mds
seguro, amigas.

2 .. . . .
>2 (Coro:) jPodriais daros prisa ya en asegurar los cerrojos con barras, oh Atridas de la casa!
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El presente estudio demuestra que el papel representado por el coro en esta tragedia
no es en absoluto de mero espectador, ni de portavoz de la opinidon supuesta de los
espectadores, sino que el autor hace que este, dentro de los limites de las convenciones
dramaticas, intervenga en la accién animando, consolando, callando o vigilando. Este
modus operandi nos induce a compartir las recientes teorias sobre la funcion especifica
del coro como personaje que participa en el conflicto en el que se halla.
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