1 personalje,
caho oliros
e 105 cazoes;,

Uld el

funciones henos recogidu unicamente und

explicite, la f.48, momentio en gue HipSlito rechaza a Fedra tras oir
confesion de su amor. Sin embargo no es esta la Gnica funcibn que puede
considerada como luchz. Asi, hay una serie de enfrentamientos cialécti=-

cos entre Fedra y la nodriza (ff. 11, 12, 14, 17), o entre Teseoc y Fedra
f. 65, 66, 67) yue. aunque aparecen bajo la rabrica de contratos fallidos
puefen ser interpretados como luchas de carécter verbal. Claramente consti-
tuyen unz agresién las dos funciones de consecuencia, la .69, en la que
Fedra culpa & HipSlito, y la f.77, en la que se produce 1z muerte de Hipéli
to como consecuencia de la peticién hecha & Neptuno por Teseo. Otras dos
funciones que encubren una lucha o apresién son los autocontratos y las
comunicaciones: de los primeros, por ej., en la 50 la nodriza decide acu-
sar a Hip6lito del falso crimen, y a esta decision siguen dos falsas comu-
nicaciones (ff. 52 y 53); del tipo de comunicacién es la f. 71, en la que
a2 Teseo de haber sido violada, lo cual supone claramente una

gresién a HipSlito. Teseo es el personaje gue de modo més directo agrede
a Hipélito y lo hace valiendose primero de unaz funcién de autocontrato (f.
7¢) ern la que decide castigar a Hipélito, y a la que sigue el contrato con
Nepturnio. Teseo también lleva a cabo otro tipc de agresidén a través de una

funcién de mandato (f.6%) ya quc el azotar a nodriza supone una clara

ia
agresién a Fedra. De igual modo, la f.68, en la que se ordena dejar sin

sepulturz el cuerpo de Fedrz supone una Gltime agresidén contra ésta. Hay,
finaimente, un tipo de zutocastigo que tiene dos manifestaciones: se trata

o

del contrato no esiablecide gue recoge la petici hecha a los dioses de

el personaje gque realiza la peticidn (f.44: Hipdlito; f.88:

Fedra; £.07: Teseo), y el autocontratc que recoge la decisién de suicidarse,
corc .90 rerresenta pares Fedra. '

Como resumen de esta funcién, se puede sefialar que la lucha

se manifiestz de forma activa contra Hipélito por parte de todos los perso-

najes, y de forme reflexiva contra Fedra, en tanto que sujeto y objeto de

la agresidn final.




Nodriza:
Goro:

Mensajero:

MR SR AT P T BOPTT Sr TR T g

Estructura de los sintagmas de Fedra:

1 (/81) (Fedra, Teseo)

2 : Ulef)
(/2f + 1 i 3 ) (ilipblito)
/8l 3 £+ C o C s ks chal s b A) (Fedra, nodriza)
(A+ <A+ [&/ + /d/) (Fedra, nodriza)

(C} (Coro)

(A + /AL + C & JA] + JA)) {coro, Fedra, nodriza)
{d s d K 3 =85 0)

(Hipdlito, nodriza)

(d+ A+ A+C+Ash+8+R84+C4+ReC a4 k. /=A/
+ C+=-A+C4+F +d) (Fedra, Hip6lito)

(A+ /A/ + C+Ca+r1) (nodriza, siervos) :

(C+C+ /=& + C} (coro)

(f + £+ =L + =f +1r +4d) (Teseo, nodriza)

(<A +=A+=hem+c+Ca+C+ &+ fdf) (Teseo, Fedra)

(C+ A 4+ /R/ + c) (Teseo)

(C) (coro)

{d + sh 38 5 A g O (mensajero, Teseo)

(c) (coro)

(d+ A+ /-A/ +C+ 44+ c) (Fedra, Teseo)

(<A + A+ /A/ +C+ma+m) (Teseo, coro)




Personajc

ealificator

e ITINAATAN I,
Veditaa i I $i sy

Personaje
calificado

Contexto

situacional

Calificacién

Localizacién

{verso)

Hip6lito

Fedra
Fedra
Fedra

liocdriza

Hodriza
llodriza

liodriza

Hodriza

jwodriza

lNodriza

lodriza

Nodriza

Noidriza

Hlodriza

Hoilriza

Hipélito

Fedra

Teseo

Teseo

Teseo

Fedra
Teseo
Teseo
ilipélito
Teseo
Teseo
Antiope
Fedra

Teseo

Teseo
Hipblito
Hipélito

Hipdlito

llip6lito

Honéloro
(hian:)

Invocucion

a Cretn

moridlopon

monGlogo

monélopo

mondlogpo
monGlopo
monblopn
monblopo

Ferira

Fedra
Iedra

Fedra

Fedra

hntiope

(implicucidn)

AnLiope

Fedra
Fedra

Fedra

Fedra

Fedra

ardes en comiti
o L i (S

‘eur me in penates ohsidem
oshe Sl

inuisos datam / hos tique
nuntam degere aetatem in

malis lacrimisque cogis?

profucus en coniunx abest

/ praestatque nuptae quam
solet Theseus fidem
fortis... / ... miles

haud illum timor / pudorque

tenuit.

Hinpolvti pater

maestae

furens

miserae

Thesen coniuny¥, clarn nroe-

enies Touis

misera

maritus
S

patris et pnati

sceplra remcantlis uiri

immitis etiam coniupi castae
kil oty

fuit

experta saeuam barbara Antio
=eEval =
pe manum

coniupem iratum

animum intractabile

immilis annos caelib uitae
2Nl pdii R 300

dicat / conubia uitat

genus Amazonium

precibus haud uinei potect




Personaie Contexto Alification Localizocion
calificado s1tuacionnt {verso)

Hip6lito Nodriza

Teseo Fedra
Fedra Hodriza liocriza
Tedra Teseo Hodriza
ladriza Fedra : Fedra

todriza Fedra Fedra

liodriza - Hip6lito Fedra

LR}

lodriza Hlip6lito Fedra .eri saeuan

Coro  Nodriza lNodriza
Coro Fedra llodrizn
Hodriza Fedra _Coro dubiae

ilodriza Fedra Coro soluto... rradu / ... laban-
b e,

te... collo

Nocriza - incerto pede, / iam uiribus

defecta.

Fedra lHip6lito seueri ... Hippolyti

liodriza Hipélito monGlopo animum rirentem tristis llippo-

lyti
Hodriza Hipéiito mondlopo pectus ferun

lladriza Hipdlito mondlogo toruus, auersus, ferox

Hipélito llodriza liodriza quid huc seniles fessa mo-

liris pradus / o fida ju=-
S WL I

trix, turbidam fronten pe-

rens et maecta uultu?
lindriza Hipdlito Hipdlito cur toro uiduo iaces?

llodriza Hipblito 1in6lito tristem iuuentam solue

liodriza liipdlito Hipélito truculentus et siluester ac

uitae inscius tristem juuen-

tam Venere deserta coles?

Hipélito llip6élito Hodriza detesior omnis, horrcé. furio

execror,
Hipdlito Ilipélito lodriza solamen unum matris amiasne

fern odisse quod iam femina

omnis licet




s, ens alunnn.  bemad

el Lok ot i
linonlyiue tenet

Fetirn nater

Hipdlito me uel dororetni.: uel o=

mulam uoen, / famulamque

notius
Fedra Hip6lito me fomaulam aecipe

Hipblito Hipdlito tu qui iuuentae flore pri=-

maeuo uires, ciues paterno
— o et
fortis imperic repe

Hipélito sinu receptan sunnlicem ac

seruam tege. / miserere ui-
duae.
Hipblito Fedra aderit sospes actutum parens
Fadra Hipdlito thalami remittet ille raop-
liipélito Fedra Fedra et te merebor esse nc ui-
Hipdlito duan putes / ac tibi paren-
itis ipse supplebo locun
Fadra Fedra Hipdlito nouercan
Fadra Fedra Hipdlito en sunplex iacet / adlansa

genibus repiae proles do-

mus.

respersa nulla labe et in-

tacta, innncens / Libi mu-

tor uni
Fedra Fipélito miserere amantis
HipGlito Fedra sum nocens, merui mori: nla-
Fedra cui nouercae.

Fedra Fedra scelere uincens omne femi=-

neum renun, / o maius ausa
matre monstrifera malum, /

renetrice peior!

l_pblito Colchide nouerca maius hoec,

maius malum est
llipblito Fedra senitor

Fedra Hipélito mei non sum notens




Persona j¢ Personaje Contextio Calilicacion Localizacidn

‘

calificador calificado situncional (verse)
lecdra Fedra Hipolito amens 702
Ferre Hipblito Hipalito superhe 7393
Hipblito Fedra Fedra procul impudicos corpore a 704
Hipdlito casto amoue / tnctus
HinGlito Fedra Fedra impudicum... canut 707
Fedra Fedra Hipdlito furenten 711
Hipblito lipélito Fedra castum lntus 714
Fedra Fedra monﬁlogn sernis : 719
Fedra llipdlito monGlopo - nefandi raplor Hippolytus 7206
stupri
Nodriza Fedra mondlofo pudicar 928
Nodriza Fedra mondlopro maestamn : : 730
Nodriza ‘ Fedra Fedra era 726
Coro Teseo ﬁonélogo repium in uultu decus / pe- 829
rens et alto uertice atto-
lens caput
Teseo Teseo nodriza reduce cur moritur uiro 756
Nodriza Fedra Teseo maesta 860
Teseo Fedra Fedra o socia thalami, sic expe- SG&
Teseo ] Liti coniupis vultum excipis
redra Teseo Teseo magnanime Theseu BLo
Fédra Fedra Teseo aures nudica coniunis solas B74
Teseo timet
Teseo Teseo Fedra fido pectore arcana occulam 875
Teseo Nodriza * Fedra anus [/ altrixoue /82
+ Teseo Hipblito Fedra nostri decoris euersor 894
+ Fedra Hip6lito Teseo stuprator 897
+ Teseo Hipdlito Fedra peneris infandi lues 205
+ Teseo llipolito Fedra ©  depener sanpuis 908
+ Teseo Hipélito Fedra o tetrum penus/nullaque 011
uictum lejpe
+ Teseo Hipdlito Fedra ficta maiestas uiri / atque 915
habitus horrens
+ Teseo Hipblito Fedra siluarum incola / ille effe- 923
& ratus, castus, intactus,
‘ rudis
Teseo Hipblito Fedra adeatque Manes iuuenis ira- 942

"

leseo tos Eatri




calilicano

Contextio

situacional

4¢Lipélit0

tensajero
llengajero

lensajero

Teseo
Coro

Fedra

ngra

Fedra
Fedra

‘Fedra

Fedra
Fedra

Fedra

Hipblito
Teseo

Hipolito

Hip6lito

ilip6lito

Hipélito

Fedra

Teseo

Fedra
Fedra

Fedra

tensajero

tensajero
monalofo

Teseo

Teseo
Teseo

Teseo

Teseo, llipblito

Teseo
Fedra
Teseo

Hipélito

Teseo
Fedra
Hipélito
Hipblito

Teseo

Hipélito
Hipdlito
Teseo
Hip6lito
Teseo
Teseo

Teseo

HinAlitn,

Teseo
Teseo
‘Teseo

Teseo

mondlopo

mondlopn

monélogo

mondlogo

monélopo
mondlopo
Teseo
Coro

Coro

rantor
genitoren

solus immnis metu / Hip-

polytus

infelix decor

paterni clarus imperii

comes el rcerlus heres

noxium
uccors Phaedra

o dure Thescu semper, ©

numquam ad tuos tuto re-

uerne
amore semper coniugum aul
odio nocens

ncflando pectori

amens
morere, si casta es, uiro;

si incesta, amori.

funesta pater / peior nouerca

demens pectore insano

uana punisti, pater,/ iuue-
nisque castus crimine in-

cesto iacet, / pudicus, in-

SONS...

quid facere rapto debeas gna-
to parens, / disce a no=-
uerca

rnatum

impius... / ... crudus et
leti artifex, exitia machi-
natus insolitz, effera

gnatum

reliquias... cari corporis

parens
rnato

penitor

gnato penitor... suo

ad parentem pnatus




{Thesei ) (Qa: p2) Losti nuptam (Q2: P%)

- (G2 p2) furens (2) (921 PE)

(2 P2) soror (Mippoliti) (Ql: P1).
i3 (2 1012 Pl : serua (Ql: P1)
Loty 181 Pl uidua (Ql: Pl)

o2 Pl rerine proler domus (Ql: P2)

ey Q) PE) innocens  (Ql: P2)

(G1: P1) 1MPUTENS  (Q2: P2)
o (7)) (022 P1) | sepnic (Q2: F2)
(Qi: P2} ULEADA (Q2: P1)

G2: P2) casta / impudica

fsodri zis —5=

(Q1: PY) clara provenics louis (Q1: P2)
impudica (Q2: P2)
solamen (Ql: P3)
dubia (Q2: P2)
pudica (Q1: P1)

Hipdlito - Feora
noueren {021 P2)
genctrice neior (Q2: Pl)

(Qz2: P1) Inipunice  (2) (Q2: P2)

cia thalani (Q1: P2) noucrea (Q2: P2)

s

repine (Ql: P2)




detestor omnnis (mulieres) (4)
. . ————————

nocens (Q2: Pl)

-= ilipdlito .
2y 12) - seucrus (G2: P2y
(2} (Gl P, P2) POTENS (Q1: P1)
(Ga: P2) nefundi raptor atupri (G2: P2)
caslus (Ql: Pl; Q2: P2)

: Pl; Q2: p2) ‘ insons (Q1: P1)

Hodriza - |lipolito
(Qi: P1l) imnmitis (2) (Q2: P2)
inlroctabile (Q2: P2) CAELEBG (3) (Q1: Pl, Q2: P2)
ngoniih: (Rl P13 02: tristis (4) (Qz: Pl
(q2: P2) ferus  (Q2: P2)
toruun - (Q2: P2) - ferox (Q2: P2)
truculentus (Q2: P2) : S (Qi: P1; Q2: P2)
e ioas uiine (Q2: P1) : iuuenis  (3) (Ql: P1)
auecstn (Q2: P2) '

Teneo -2 liipSlito

nostri decoris eacrsor  (Q2: PS) . stuprztor (Q2: P2, P3)
infandi lues (Q2: P2, PS) depener sanpuis (Q2: P1, PS)

enus (Q2: PY) . nulla uictur lege (Q2: P35)
siniestas uiri (Q2: Pi) horrens (Q2: PS)
sew incota (Q2: PL) : effcenntus (G2: PS)
‘ 2: Po) ; intactus (Ql: P1, Q2: P2, PS)
iuuenis (Ql: Pl)
(Q2: P2, &) noxius (Q2: P2, PS)
(6) (Q1: P1) carun _corpus (Q1: P1, P5)

Densigeco = Glipdlito

immunis ety (Ql: P1) infelix decor (Q1: P1)

clavus comen paterni lmnerii (Q1: P1, certus hieres (Q1: P5)




(Qa: Pe
FREVLYONG (Q2: P2,
(Ql1: P5)

nocens  (Q2; P2, P1i)

PY)

CHAN UG

houriai

t : PS5, P2}

snritns 8 (01

it AL e
- Loy e 2 A
o e 5 T i (&“._; vi, P2)
e mr———— 3
Hipdlito
parent (Q1: P1)

moX - (01 PS)

Cali

-

-

L

{ficaciones

i
coniunx (Ql: P2)
pater (6} ({01 P2}
crudus  (Q2: Pl; PS)
(_--,-j‘,,_i a macliinalus insclita
o

coniunz (2) (G1: P2)
(Ql: P5)

() (Q1: P1)
(Q2: P1, P2)

neior nouerca (Q2:P1, P2)

miles
pater

durus

Teseo

pater (Ql: P1)
(Q2: P1, P2)

(Gl: P2)

initis

coniunz

renitor (2) (Ql: P1)

Teseo

rend tor

(Q1: P1)

de la iiodriza

nulei X (@l P3)
(Ql: P3aj)

Coro - jodriza

(G2: P3)

cliriz

Tesaeo -3 liodriza

altrix (Q1: P3)
(Q1: P3)

anis
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Fies semantices clasificatorios de las calificaciones

i

de Fedra

<

= o<

= b oS T L &)

< 48] - al T ) o =

2 - e o1 2 o o Ll e

l fal << b o o Loy €8} Ll [ e ]

0 = €9 o (o o [ > €h (9

— ! Ll ) Fad £ = << =) L =

¥ o = @& > s B £ & W=
[ Fedra e 6 1 1 1 4 4 = = = = 19]
Nodriza 2 - - 1 1 - s % = = i 5
Hipolito = = = - - = - 1 1 2 2 €
Teseo s e e w3 o8 mie kw88
Coro - 1 - 1 - S o & e - 2

Ejes seménticos clasificatorios de las calificaciones

de Higélito

v L/p] .

m 0 - 14p] wn ot

fad — w0 =z - wn 2] > -

1 3] = €3 o om > > o= a2

163} (&) = g %) £ L ] = < e

< o 53] - = > < < -1 =

L&) = ¢ - L [ -~ (5] | &] -
Fedra 2 - 3 2 1 S e i e 8

Nedriga 5 = 9 3 ' & & & e - 17

i Mipalito @ 1 & = - wmue s & 7

Teseo 8 1 = i = 37 B: 1 = = 20

1

]

1

|

L]

1

I
-
-
n

Mensajero -

17 2 11 & 1 7?1 & 1} 1 1} 54

_Ejes semfinticos clasificatorios de las calificacionet

de Teseo
< 0
s . B> 0N
W B s EF o= B =
> - - (e3) 3 - -t >
8 = B B B 0 & B
8 s ¥y e B O FTooa
& B o B F . o gh o
Fedra - 2 - 2 2 1 1 - - 10
Nodriza - 4 - 1 - - - 2 - 7
Hphiite = & = 3 =« = & e = 3
| Teseo 2 2 1 B 3 = = = = 14 |
Coro = & = 1 £ = = @ ] 2




g B 6 g 1 P wps } 4R R
Anilisis de las calificaciones.

£ 05 b T it
L1 1 Breonnies 3 e, Fe : i Te “iza recit
\iti (6 wsciones refe la €U e funcic Itrix, putrix
.
i g
¢ sl € fanus ), 1 tres n e ritvicipales es Hipblito el que
mEySr nunero de calificaciones recibe, 54 en tolal, lo cusl concuerds con

eu Tuncidn principal de objeto; por el contrario solamente realizva 16 cali-
ficaciones, frente & lar 34 que recibe Fedre y lag 2 e realiza o las
36 que recibe y realiza Teseo. Como vemos, en el caso de estos dos Gltimos
lac calificaciones que reciben o realizan estin mucho mas ecuilibradas.

Ferdra es calificada 34 veces, ¢e las cuales 1% son autocalifi-
caciones: © veces la califica Yipdlito, B le nodriza y dos respectivanente
el coro v Teseo. Comenzando por estas Gltiras, Teseo se refiere a ella ex-
clusivamente en términos de parentesco, unz con valor positivo (v 864: so-
ciz thalari) y otra con valor negativo (v 119%: pouerca), gue se correspon-

den respectivamente al antes al despues de la revelacidr trégica. En lo
i Y

que respecta al coro, las cos calificacicres (v 1155: uecors Phaedra y Vv

P

355: repina) admiter la risms interpretaciér (positivo ./ recativo) que en
el caso de las efectuacas por Teseo.

Las deterrinaciones calificativas de Fedra corresponden a una
amplia zona nsutrz (adjetives como regina, uxor, mzter) puestos en tanto
en btoca cde la propia Fedrz (o la nodriza) como de Hipblitc. Pertenecen al
nivel de lo que, como vererios en la interpretacién seménticz, puden denomi-

narse "plano de las relaciones licitas", Fe el caso de las calificaciones

e

relativas a su estatus social (rcgina) o fariliar (coniunx, soror, mater,

reciae proles domus!. Un segundo grupo de czlificaciones comnrende los adje
L ” » —

tivos relativos a la situacién personal de Fedra, expuestz bien por la pro-

pia Fedra (hosti nuptam, misera, maesta), situacién de la cuc se pasz 2

través de un grupo de calificaciones de tipo psicoldgico (amans, amens,

dererz, furenc) al plano de las relaciones jlicita=: nefanda, impudica,

nousrca, scelerata. Esta oposicidn "licitc / ilicito" (rerresentable median

te los lexemas "castz / impudica"), es la risma que articulz las califica-

-
F

ciones gue Hipdlitc hace de Fedra: de rater (una séla vez) se pasa al térmi

no scelerata, malum maius Colchide, nouerca, genetrice peior o nouerca,

que definirdn las relaciones de Hipblitc con respecto 2 fedra, no sdélo en

cuanto mujer (cfr. vv 560C: detestor omnis {rulieres), hcrreo, fugio, exe-

cror) sino particularmente en cuanto mujer enamorada.




i c i £ ¢ : €5 m5 og® | % .
entr 2 i % ol ioansd 1At & rec)

L T L i & v i L 4 £ 2 1 PR O

- | . : -] i - 1 o E ey R E S
procecen de dos personajes Ge orden SECURGani0 ob 18 al ticulacidn dranatica;
iz nodrizs (17 calificacirnes) y Tesen (20 califica iones )« Las nue recibe
de ia nodriga &g Ceniran €n tres prungs e emdnticos,; togas ellac relaciona-
dot eorn deierminados atributos del joven: un praimer grul lo celifica como

igyenis: un segundo gruno esté destinado aponer de manifiezto la especial

2

ipblito con las mujeres: caelebs,. siluester, penuc Anazoniur;

3
~
b
)
ks
"
1
-
-

sor Gltimo, un nutrido grupo de calificatives se refieren a su caracte.

durc € intratable: animur intractabile, saeuurn, toruus , fruculentus, iogi-

tic, ferus, ferox, auersus, calificaciones que la nodriza realizs c¢e Hipdli

to en comunicacién con Fedra o ante el propio Hipdlito. En lo gque res pecta
a lac calificaciones que Teseu hace de HipSlito, destacan igualmente tres
grupos sen&nticos de adjetivos: los referidos a las ya mencionadas caracte-

risticas del joven (caelebs, castus, iuuenis), un segundo grupo de contenif

de fuerterente neg cativo (nostri decoris euersor, generis lues, fetrur genus,

stuprator, degener ganpuis, horrens, poxjus) y, por Gltimo, una serie de

adjetivos neutros perc cargados ce fuerte erotivicdac por el conocimiento
Ge la verdad sobre la falsz acusacibén contra Hipélito: gnatus (6 veces),
caru~ corpusj.

£l mensajero solamente se refiere a Hipélito en términos positi

vos: inmunis metu, clarus comes paterni imperi, certus heres, o que mues-

tran una cierta inclinacién hacia el personaje cualificado (infelix decor).
Curiosamente, el coro, al contraric que en los otros casos analizados, no
se ranifiesta en absoluto sobre Hipblitc, victima de la tragedia.

En lo que respecta a las autocalificaciones, Hipblito se presen
tz & sf miero fundarentalmente como caelebs (o sindnimos como cones Dianae,

.-

ién de carécter faniliar que se aireve & rea-

.-o,

caztus, etc). La Uni
lizar sobre su persona es la de prestarse & ocupar el papel dr su pardre

er, casc de quedar viudz Fedra (cfr. v 623: “+ibi parentis ipse supplebo

locur' ). Igualmente interesa destacar la confesidn de culpabilidac gue rez-

liza por haber atraido el interés armoroso de su madrastra (v G83: "sum no-

cens, merui mori: placui nouercae").

Por Gltimo, Fedra califica ocho veces a Hipélito, parte de las
cuales estin relacionadas cor. las ya mencionadas atribuciones de Hipdlito:

pudicus, ferus, superbus, seuerus, juuenis, v dos Gnicas, aunque fundamentsa

les adjetiveciones valorativas de signo opuesto: struprator, calificativo

PR Nt ol At o s 2| dok 7 f A
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ppius, crue

insnlita, woriosamente; la unice reflerencis
io el texto es puests er boca del cora (v
contrario de lo gu  ocurria en el ceso de
refieren en cos ocasicnes atribuvéndele precisanente ese poder real (Fedra

en v 620: “ciues paterno fortis

ni ciarus imperii comes et Leres” ) Hipdlito calificar

—

a Tezeo en los térninos 3 5 ib . : 1 y i H:p&li
% r\\|7"f {i', 10, :.‘. /..< - i & 3 5. ‘- .;'-“ L= A .f ,- '- & .- V 4 :‘:J’-}. :z}/‘
con ajietivaciones iloratives en dos

lirite a enplesr

referencias neutras conc coniunx, maritus, ter. Por el contraric

desde €l primer momento de la obre las refl rncias a Tesec por parte e

Fedra son marcadamenie nepativas: hostis, infidus, impudicus, durus, nocens

etc. sefialande unz fuerte animadversidn del personaje fesenino hacia su

esposo que intentaremos poner en claro en isi rRantico de

dia.




Tiestes. Andlisis funcional.
i - | N8 i S{mtxilo | Calificacidn Calificacién
re " & ATTORES Y  PROTESOD
sintay. | funcifn fucidn | Fuférica Ql Disférica Q2
1 Atrec y Tiestes disputan po [E/ vv. 339=41: qui
el poder en MNicenas uos_exagitat fu
PR .
2 Atreo vence a Tiestes /el
3 Tiestes seduce a la mujer de E vv. 237-239
de su hermano y roba el ve coniugem stupro
llocino de oro abstulit...
4 Tiestes es desterrado por su /d/ vv. 297-6: exul
hermano de Micenas uapgus
2 5 LLegan de los Infiernos la d vv, 3-4: male
Sombra de Téntalo y la Fu
ria.
€ La Sombra de Téntalo anuncia C vv. 18-20 y 21~
las desgracias que su des- 22,
cendencia causaré
7 La Furia incitea a Téntalo con m vv., 23-24:detes
tra Atreo y Tiestes tabilis
8 La Furia anuncia los crimenes c vv. 56-7: nefas
futuros de Atreo
< Tantalo pide volver a los In |m vv. 70-2: atrum
fiernos -A cubile
Lz Furia no accede a la pet'-| -a vv. B3-6: malum
L eibn
10 La Furia ordenz a Tantalo des |m vv. B9-80: sce
destruir a sus nietos -A lus, nefas
Tantalo no acepta la orden -a
11 La Furi= castiga a Tantalo F vv. 96-7: uerbe
re
12 Tantalo acepta la orden de la o
Furia




ACTORLD

Simolo
fucidn

Calificacibn
Fuférice Ql

Calificacibn
Disférica Q2

Furia entran en

el palacio de Atreo

vv. 1C01: furoc-
E———————

rem; vv. 103

La Furia ordena a Téantalo par

tir de la tierra

La Furia y Téntalo marchan a

los infiernos

El Coro pide 2 los Dioses que
: ’
detengan los crimenes

Los dioses no acceden

njvv. 133-5: sce-

lerum

El Coro anuncia los crimenes

de Téntaio y su castigd

vv. 138-9: pec

catum, nefas

LLegan Atreo y un guardia

tirec se exhorta a llevar a ca

bo su venganza contra Tiesteg

vv. 176-80: jig-

naue, iners...

El guardia intenta disuadir a
Atreo de sus ideas de vengan
za.

Atreo no se deja convencer

V.

220: fas esf

vv. 219: nefas

Atreo cuenta los crimenes de

Tiestes

vv. 221-4: cri-

mine... scele

stugro

ri,

El guardia pregunta a Atreo
sus planes de venganza
Atreo cuentz al guardia su

plan de venganza

v. 254: EEEEEE

vv. 269-70 y
285-6.

El guardia aconseja a Atreo
que no utilize a sus propios
hijos en la venganza

Atrec acepta el consejo

N

321:

mine uacent

ut cri

v. 308.

Atreo se exhorta a continuar

su venganzea

v. 324: nale

agis, anime
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i
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el et " NPT, 0,

NS Sitclo | Celificecibn Calificacibn
TR B ACTORES Y  PROCESOS ‘
sintag. | fucidn facid | Fuférica Ql Disférica Q2
2 Atreo no acepta que sus hijos
queden libres de culpe
2¢ Atreo pitde al guardia su com-
plicidad y silencio A
El guarcia le promete su apoyo vv. 334-5:fideg
27 Atreo y el guardia salen df
5 28 El Coro manifiesta su alegria
por la reconciliacién entre
Atreo y Tiestes
29 El Coro expone sus ideas sobre v. 380 y 388-9
la verdadera realeza
6 30 LLegan Tiestes y sus hijos del vv. 404-5: op-
destierro tata tecta
31 Tiestes manifiesta a sus hijos vv. 417-8. vv., 418-9.
sus temores y dudas.
32 Tantalo pregunta a su padre vv, 430-1: bonis|
los motivos de su vacilacién A | tantis
Tiestes manifiesta su descono- v. 434,
wmenc
33 Téntalo exhorta a su padre a V. 44]: preemia
continuar el viaje
34 Tiestes elogia la vida sencillg C vv. 443-51:quanjvv. 446-7 y
tum bonum vv, 485-6.
35 Téntalo exhorta nuevamente a vv. 489-90:
su padre a proseguir A bene cogitata
Tiestes acepta
36 Téantalo, Tiestes y Plistenes d
prosiguen su camino hacia
Micenas
7 37 Atreo sale del palacio d

i
z
g




ACTORES Y  PROCESQOD

Calificacibn
Fuférica Qi

Calificacibn
Disférica Q2

Atrec manifiesta su alepria

ante la llepada de 7iestes

y sus hijos

Atrec se exhorta a preparar la

el engafic contra su hermano

V. BO7: praes-

tetur fides

Atreo y Tiestes se acercan

Atreo saluda a su hermano

vv. 508-9: fra-

trem uidere iu-

bat

Atreo propone a Tiestes la re-
conciliacibn

Tiestes acepta la pbdpuesta

vv. 509-11:odia

excidant

Tiestes se confiesa culpable y

muestra su arrepentiniento

£14-6:pietas}

Tiestes pide perdén a Atreo

Atreo perdona a Ticstes

. 531-99,

520-1:fidei

Atreo ofrece a Tiestes
la mitad de su reino

Tiestes no acepta la propuesta

526-7: lactus

vv, 531-2: in-

fausta manus

Atreo manifiesta su intencidn
de abandonar el reinoc si su

hermano no acepta

Tiestes acepta el ofrecimientd

de Atreo

Atreo, Tiestes y los hijos

de éste entran en palacio

El Coro manifiesta sus temores
ante el comportamiento de

Atreo

vv. 546-7.




He de

sintay.

Ne de
funcién

ACTORES Y  PROCESOS

Simoloe
fucian

Calificacién
FEuférice Q1

Calificacibn
Dieférica Q2

El Coro expone las consecuen=
cias de la reciente guerra

civil en Micenas

2

vv. 561 y ss.

El Coro corenta le nueve paz

V. 376:ubi las-

tae pax

o
D

El Coro habla de la mutabili-

bilidad de 1. Fortuna

vv, 586-7: nulla

10

83

LlLega un mensajero

54

El Coro pregunta al mersajerc
las noticias que trae

El mensajero guarda silencio

_e

85

El Coro pregunta las causas de
la repentina oscuridad

El menszjerc no contesta

El Coro insta al mensajero a
hablar

El mensajerc aceptz hablar

v. 633: malum

57

El mensajero describe el lugar
del crimen y la llegada alli
de Atreo y los preparativos

que éste lleva a cabo

v. 684 y wv.
665-682

58

El Coro pregunta por el autor
del crimen

El mensajero responde

[\]

El mensajero describe cémo lle

vé a cabo Atreo el crimen

vv. 691 y ss.

60

El Coro pregunta cual de los
hijos fue la primera victim

El mensajero responde

a4

61

El mensajero relata las muer-

tes

sors longa est .

A -

S N




NY  de
fucifn

ACTORE! ¥ PROCESODG

Simxlo
fucin

Fuférica Ql

Calificacibn

Cullficuci&n :
Disférica Q2

El Coro pregunta por l& reac
cidn de la victima

El mensajerc contesta

=1
T

n

ha

El mensajerc describe la éntg
reza de los hijos de Tiestes

ante la muerte

vV, 7eu-1

v. 921.

64

El Coro pregunta al mensajero
por las acciones sipguientes
de Alreo

El mensajero contesta

vv. T20=1.

65

E!l mensajero relata el segundo

asesinato

w. 732 y 85
saeuum sgggggﬁ

66

El Coro pregunta por el desti-
no de los cuerpos de los hi-
jos de Tiestes

El mensajero contesta

m

V. 745—6.

67

El mensajero relata los prepa-

rativos del banquete impio

vv. 753-34:
scelus

68

El mensajero anuncia la préxim

revelacién de los crimenes

v. 788: mala

69

El mensajero parte

11

70

El Coro pregunta al Sol la
causa de los prodigios que
estén sucediendo

El Sol no contesta

71

El Coro comenta los prodigios

que estin sucediendo

vv, 824 y ss.

72

El Coro manifiesta su temor
ante la proximidad de una

vuelta al caos

12

Llega Atreo

/d/




_ lo| Celificacibn Califi n
r ACTORES Y PRocksos | SPtRle} el s o
fucin fucidn | Euférica Q1 Diaférica Q2
74 Atrec manifiesta su satisfac- C vv, Bft-6raequa
cidn por el desarrclio de lis astris pras
los acontecimientos dior
75 Atreo se exhorta a proseguir A
Su venganza
76 Atreo ordena a los criadoes 0 vv. 901-2.
abrir las puertas del pala~. A/
cio
Los criados obedecen |/a/
13 T Aparece Tiestes en el interior| c¢ vv. 918-9,
- del palacio
78 Tiestes se exhorta a alejar A vv. 920-1:malis
los temores que le enpargan
79 Tiestes no consigue alejar de -c vv. 942 y ss.
si la tristeza
80 Tiestes intuye las desgracias c vv. 957-8: luctus
.-.que le amenazan ‘ mali
14 | ¢l Atreo se acerca a Tiestes /d/
82 Atreo insta a Tiestes a la m vv. 970-3: fes
celebracidn tum diem
83 Tiestes pregunta a Atreo por m vv., 974-5,
sus hijos A
Atreo contesta a
84 Atreo invita a Tiestes a bebery m
A
Tiestes acepta a vv. 983-4,
85 Tiestes no consigue acercar c vv. 983-95.
la copa a sus labios
86 Tiestes se ofrece a los dioses| m vv. 995-7.
como victima en lugar de / /
oy
sus hijos
Los dioses no aceptan /-a/




R

sintay.

N e
fuc.l

ACTORES Y PROCESOD

S{rtolo Celificacibn

fuciln Fuférica Q1

Celificecibn
Dieférice Q2

Tiestes
devuelva sus hijos

Atrec acceds

Atreo muestra a Tiestes los

despojos desus hijos

Tiestes se lamenta por le

muerte de sus hijos

vv. 1006.

an

Tiestes pide la muerte para
si y para Atreo

Los dioses no acceden

p=g

vv. 1016 y ss.

Tiestes pi~-de a Atreo que le
entregue los restos de sus

hijos para darles sepultﬁra

m

vv. 1025

treo revela @ Tiestes que ha

devorado a sus propios hijos

(]

v. 1034,

Tiestes se lamenta por ello

(]

VV. 1041-2.

G4

Tiestes pide a Atreoc un arma
para darse muerte

Atreo no accede

-a

Atreo revela a Tiestes su ven

ganza

Tiestes pide a Juipiter que des
truya el mundo y a Tiestes

Japiter no accede

/=t/
/=-a/

Atreo se alegra del dolor de

Tiestes

C v. 1096

[{e]
m

Tiestes pregunta a Atreo la
culpa cometida por sus hijos

Atreo responde

89

ATreo acusa a Tiestes

vv. 1104-6.




Calificacibn Calificacién
Fuférica Qi Dieférica Q2

CTORES Y PROCESOS

Tiestes pide a lus dioses el

castigo para Atreo

Atrec entrega a Tiestes al

castigo de sus propios hijos

Observaciones sobre las funciones.

f.1. La primera funcidon del relato es presupuesta a partir de las explica-

ciones del coro (vv 336 ss: "tandem repia nobili / anltiqui penus Inachi

/ fratrum composuit minas") y junto con las restantes del primer sintapma

constituyen la prehistoria de la narracidén. La rivalidad entrec ambos herma-
nos le hemos interpretado, por lo tanto, como una funcién lucha.

f.2. Funcién también presupuesta, consecuencia de la anterior y necesaria
para el oripen del relato, peneradora de las dos funciones sipuienies.

f.3. La seduccién de la mujer de Atreo por Tiestes lambién podria interpre-
tarse como una consecuencia de la derrota (f.2) pero hemos preferido consi-
derarla como una agresién mas. ‘

f.4. El destierro de Tiestes, desplazamiento presupuesto, pone fin al pri-
mer sintagma. Curiosamente, el desplazamiento es del espacio tépico hacia
el heterotdpico, del que regresard llamado por Atreo (f.30), regreso que
supondré el inicio de la venganza.

f.5. La aparicién en escena de la sombra de iantalo y la Furia da comienzo
al texto de la obra. FEste desplazamiento estd indicado en el Lexto; a la
vez que caracteriza de manera contrapuesta los dos espacios (vv 1 ss: "quis

me inferorum sede ab infausta extrahit auido fupaces ore captantem cibos?

/ quos male deorum Tantalo uisas domos / ostendit iterum?").

£f.6 y B. Las dos ff. de comunicacién en las que la sombra de Tédntalo y la
Furia anuncian las desgracias que sobrevendran a ios descendiientes de Ténti
lo pueden ser meramente informativas o ser interpretadas como generadoras,
en la medida en que 1la intervencidon de Tantalo provoca loo crimencs de sy
nieto.

f. 7, 9, 10. La intervencién de Tantalo es obligada por la Furia, que le
fuerza a actuar contra sus descendientes. En el primer caso (f.8), se trata

de un mandato simple, en tanto que f.9 y 10 son dos contratos fallidos.




f.11. lLa sgresié i ur curtra Tantal €5 generante =n-la renida
gr oue. provoca la lntervencion de TAntzalo cont S0 CEYG.

: i : C ; i

£.12. AceotaciOn de ls orden de la ¥Furss (funcidn de comunicacién) o, tums
bién, consecuencia de la aprecsifn de f.11., 8 la Ver que supote una agre=
e Py d o ICP" ﬁ("'(‘ sl e e 4 Ll o S B

B0 CONLIE 101 ] ot Gl AN LS R L ERE (it salicelis

f.13. lz entrade en el palscic de Atrec (d) es peneradora de la ruina de

la casa familiar. Por otra parte, el desplazatiento sefiale la ocubaciéh

de un subespacio (el palacio) que tendré una importente funcidn a lo largo

.

de la obra. Este desplazanientc estd explicito en el texto, asi como sus

inmediatas consecuencias (vv 1-1-104: "“hunc nunc furorem diuide in totum

‘domum / Sic sic ferantur et suur infensi inuicem / sitiant cruorem. Sensit

introitus tuos ./ domus et nefando tota contactu horruit").

f.15. La salida de escena sefiala un desplazamiento hacia un espacio hetero-
tépico (que no es el mismo de la f.4) con lo que se cierra el sintagma 3
precedido, como en otros casos, por un mandato.

f.16. El coro, presente durante la intervencidn de la sombra y la Furia,
intenta evitar los crimenes que amen~zan la casa rezl, intentando estable-

cer un contrato con los dioses, contrzto que no es acestado por estos (no

e

aceptacidrn presupuesta por el desarrollo de la obra)

f.17. En su funcién de testigo, el coro anuncia los crimenes anteriores

de Téntalo gque sirven para la reconstruccidén de la historia. Funcién carac-

terizante de los personajes Tiestes y Atreo, por consiguiente.

f.18 y 27. Los desplazamientos de estas dos funciones, suplidos, dan comien
zo y ponen fin al sintagma 4. Ocupacidn de escena, sefiala tambhién la divi=-
sién del espacio tépico en dos subespacios (exterior vs interior del pala-
cio), ya eshozadc en la f.13.

f.14., El1 inicio de la venganza, que comienza con una autoexhortacion del
propio Atreo a reazlizarla, puede considerarse consecuencia de la f.13, aun-
gue hemos preferido considerarla como autocontrato (A:. En este sentido,

es también generadora de otra serie de funciones.

-,

Bl

.
55 )

El puardia desempeliz el rol que en otras trapedias es realizado por
la nodriza del personzje principal fenmenino; con sus intervenciones (ff
G, 22, 23, 26) interviene comc confidente del personaje, aconsejando o
intentando disuadirlo, en una serie de contratos, bien como ordenante, bien

como aceptante del mismo.

f.21. Funcidn caracterizadora tanto de Atreo como de Tiestes y que sirve

para la reconstruccidn de la historia (informacién).

ff. 22, 23. Cfr. f.20. Se treta de dos contratos positivos que se estable-

cen entre Atreo y el Guardia.

R ———
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scena, contrato

ff, 28, 29, Estas dos funciones de comunicacidén no pertenecen a la verdad

del relato. La £.28 incluso podria ‘ser considerad: comc un enunciado decep=
tiva de no ser por las anteriores intervenciones del propio Atreo. Se dedu=
ce de esta funcidn, o bien que ¢l coro no estéd en escera, o bien, cCosa per=
fectarmente nosible, que el coro, apoyandose en la fizcidn escénica, hace
que no ha cido nada.

f.30. Regreso de Tiestes junto con sus hijos al espacio tépico pocedentes
de! exilio causado por f.4. En cualquier caso, €l espacio ocbpado por el
sintagma 6 constituye un nuevo subespacio del espacio tépico, diferente
de los dos sefialados anteriormente (f.18) y vendria caracterizado por el
senz "movimiento" frente a la "estaticidad" de los otrcs dos subespacios.
£.31. Los hijos de Tiestes se manifiestan cono destinztarios de loslmanda—
tos y comunicaciones de su padre, como agentes de otros mandatos (ff. 32 ¥
35) o como objetos de agresidn (ff. 59 y ss.)

£.34. Funcifn caracterizadora de Tiestes, que sefiala la evolucidn psicolégi

ca del personaje (frente a las ff. 1, 2, 3 y 21).
f£.36. El1 desplazamiento gue pone fin al sintagmz € no implica abandono de
P 24
lz escena pues simplemente marca la transicidn entre un subespacio (el cami
)

no) a otro (el exterior del pzlacio):

f.327. Funcién de desplazarientc que, dentro del espacio tépica, implica

por tanto, de una funcidérn articulastoria, penerante de las siguientes fun-
ciones.
f.35. Funcibn deceptiva preparadora ce la ven

£.40. Desplazanmientos en €l espacic escénico que marcar el término del sub-

y 42. Funciones deceptivas pur parte de Atreo que sirven para la
preparacién de la venganza; no pertenecen a la verdad del relato, aunque
son generadoras de una serie de funciones.

.42, Funcidn caracterizante del personaje Tiestes que pore de manifiesto
el hecho de que Tiestes ha creido a su hermanc.
f,44, La aceptacién de la peticién de perdén para Tiestes que realiza Atreo

pertenece & la serie de enunciados deceptivos del relato; cfr. f.43.




realiza 81 Ties
i6r consecuencia
podria también
interpretads comd una . funicidn del tipo contrato (mandato
~tacidrn}. El caricter condicicnante de f.40 parece sefialar preferitle
que se puede considerar esia funcidn
una
f.48. Funcidén de desplaz riento que sefialz el abandono de la escena y la
OCupa?i5n de un importante subespacio tépico: el interior del palacio.
£.49. Funcién caracterizedora de ATrec y, al mismo tiempo, de carécter in-
formante para los espectadores, Como en casi todas las funciones de comuni=
cacién que lleva a cabo el coro, se trata de comentarios queAfuncionan como
pausa retardadora de la accion. .
£ff. S0, 51, 52. Estas tres funciones no pertenecen a la verdad del relato,

aunque las dos primeras prodrian ser caracterizadoras y ayudar en la recons

truccién de la fébula del relato. Cfr. f.4%. El lapsus temporal querocupa

el coro justifica, por otra parte, lo que acontece fuera de escena.

.53. La llegada del mensajero procedente del interior permitiré asistir
& los sucescs ocurridos en el interior del mismo que, por convencifn tea-
tral, nunca Se representan en escens.
££. 54, 55, 56, El inicio de la corunicacién de lo sucedido es precedido
de dos funciones de contrato en las que el coro intenta hacer hablar al
menszjero, el cual se muestrz contrario a €llo. Como tales, pertenecen es-
tas funciores a los esguemas y férmulas generales, con lo que se consigue
oralmente subrayar la atrocidad de los hechos.

T, 57 ,s.: el mensajero relata lo sucedido en el interior de palacio,
corunicacién cue es interferida por las sucesivas peticiones del coro para
obtener mavor informacién ) : 5 58, 60, 62, 64 y 66). En este
sentido, todo el sintagma

con predominio de esta

f.65. La Gltima comunicacion ealiza tiene un cardcter anticipative.
f.68. L alida del mensajero nc es funcionalmente necesaria peroc puede
ser presupuesta a partir de las convenciones pgenéricas.

£. 70, 71, 72. Funciones gue tampoco pertenecern 2 lo que Rastier denomina
wyerdad del relate". Como tal, simplemente sefialan la previsible reaccién
de un espectador normal ante los acontecimientos narrados por el mensajero.
£.73. Ocupacién del espacio escénico por parte de Atreo procedente del sub-

espacio interior.
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cber anticipativo. Cfr. T 85y B89, Hey 95.

indicaciones en el texto, por lo que debemos suplir esta funcién
de desplazamiento; Atreo se aproxinma al eubespacio ocupado po- Tiestes,
tedricaente el interior del palacio, dado que écte continda en el banquete,
aungue basta con suponer que Atreo se aproximz a las puertas del palacio

desde donde conversaz con Tiestes.

£.83 y B4. Ultimas funciones deceptivas antes de la revelacién de lo sucedi

-
3

do a Tiestes y completar as? la venganza.

£.85. Funcién consecuencia de los asesinatos de los hijos de Tiestes y que,

al mismo tiempo, genera la funcibn siguiente (£.80)

f.85. Intentc de contrato por parte de Tiestes que no es aceptado por los

dioses al temer que algo grave ocurre, aungue aiin no sabe con certeza de
trata.

4 93. La revelaci6én de la verdacd a Tiestes por parte de Atreo se rea-
liza mediante un doble procesc en paralelo: peticidn de Tiestes, respuesta
de Atreo (ff. B5 y 92) y lanento de Tiestes (ff. 82 y 93).
£.97. Contrato del que suplimos la no aceptacidn por parte de los dioses.
Igualmente, en f.9C y f£.100. £n tanto que las dos primeras funciones supo-
ner un contrato fellido tal ccmo se despreﬁde cel propio texto, en el caso
de la £.100 con la que termina la intervenc 6n de iestes y la obra deja

posibilidad de que se atendiera estz pe icibn; de ahi que prefi-

+arla corio simple mandato.

IOi funciones del Tiestes, sclamente 14 son funciones
de desplazamiento, aungue recogen de hecho 2% disjunciones espaciales, con-
tando, légicamente, con el hecho de que cualquier cambio espacial supone
un cambio temporal, escepto la f.4, gue es tantc espacial como temporal,

funcién que, por otra parte, sefizle el linmite enire la prehistoria del relea
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En lo que respecta & la distribucidn espacial de los personajes
ac{ comc & la distribucién de los diferentes espacios, ésta se puede repre-

sentar graficamente en el siguiente cuadro:

Micena: Exilio
ante en _
palacic | pzlacio |alrededores |bosgue
y

Tantalo + + -
Furia + i 5
Atreo - + Pl
Tiestes + < + +
Guardia +
Hijos + + + + +
Kensajerc 4 +

1

Como podemos ver en el gréfico, existen dos espacios heterotdpi

cos, uno indeterminade, representado por el exilio de Tilestes y sus hijos

al gue le corresponde una caracterizacidn de

y otro que es el espacio de ultratumba, del gue proceden lz sombra de Tanta
lc y la Furia, con cuya intervencidn se iniciz la tragedia. El espacio topi
¢., representado per la ciudad de Micenas, se haya dividido en cuatro sub-

espacio, que representan el exterior del palacic de Aireo (espacio escéni-

A\

co), los zlrededores del mismo (de hecho, el camino haciz Yicenas), el inte




zles, el perso-

azanienbos), sepuido

v, finalmente

dos  despl nientos. a sucesidn de éstos
ica que se corresponte con la trama del relato
como funcicnes penerantes. El primer despla-
Unico gue sié situado en la prehistoria del
to, v, aungue suplido, eé perfectanente reconstruible a partir del tex-
For otra parte, es imprescindible para el desarrollo de le obra, en
#dida en gue este desplazamiento penera su posterior recorride inverso

dar cumplimientc para dar cumplimientn la venzanza de Atreo. La lle-

-~ s

@ escena de la sombra de Tantalo v iz (£.5) asf como su poste-

lida, ank explicitas =n el textc &6 parecern tener relacién cor

del relato, sienc ncidn nen de caracterizadora de una de-

atmbésfere, de Indole "historiadora" més que generadora, aunque

tartién es cierto que desde el punto de vista del texto, se le puede consi-
cono generadora del deseo de venganzo por parte de Atreo.

2

llegada ce Atreo (f.18) acompafiado por el guardia estd supli
sintagma nimero 4, en el que Atreo expone sus deseos de vengan

S QuUE SE iréd para cumplirla. La salida de ambos

iz, se produce, TG oen s casos, tras ur mandato

siguiente aceplacidn por parte del destinatario, en este caso, el

1zl desaparece del resto de le obra apotando esi su funcionali

continuacién la acién del coro, gue perece haber

nalabras de Atreo, e = gue se apoya para hacer

carécter reflexivo la &z realeza, y el plazo

gue supone justifica la notifi i6n a Tiestes del perddn por par-

st hermano. Lz entrada de Tiestes y sus hijos en el espacio escénico

37) tiene lugar =z continuacidén, e >ste casc ocupandc un subespacio,

€l gque supone el carino de regreso del destierro hacia MYicenas. Las funcio-

nes que en este sintagma se producen son caracterizadoras de Tiestes, que

aparece dubitative entre continuar el camino o regresar al espacio del des-




Mt § =
ML

y con reflexiones de ca:

rios que temporalmente justif

¥ lo gue

o en el subespacio gue ocupa,

mensajero, quien & instanci

=

y

procigios gue estan teniendo

3.1
Al
{84

o &

~ P+ s + S
Ge ALPe0 DroCeOenve LUE

cic escénico,
subespacio,
palacio. Este sintagma, al que

~1
Gl

culacibn,

cleve, el 14. Es también

-1

subespacic "en palacio

por parte de unos soldados

del palacio, las cuales, una

un

=

Gltimo desplazamiento
Tiestes, dando lugar a las res
la

de venganza que ha obtenido

. Funcién de comunicacidn.
Aparecen 35 funcio

sonajes es la siguiente:

211 (8, 12)
1f (8}
gff (17, 28,

Sombra:

1

Furia: 8

Couro:

as

gue ya no abandon

igual que €l sig

\trec el que da entraca

(f.81]

cuul, en un sin-

aprorximarse a liesces

venganza, tras io cual se acerca

encuentro (.40, encuentro que

4

fin del sintagna en el que; una

su hermano & hijos entrar en

et

1

coral con el comentario de sus temores

ol

general sobre la paz y la fertuna, comenta-

ican la ausencia de los personajes de escena

ectéd aconteciende en el fuera de escenz. Con el core en escena,

s€

produce una nueva llegada (f.53), la del

del coro relata el proceso de la venganza

continuacién sale de  escena agotanrdo su funcién. El coro comenta los

lugar y manifiesta sus temores. lLa llegada

la Gltime ocupacion del espa

ara

mds pues la .81 se produce en el mismo

juste en el limite con el espacic que supone el interior del

dz pie la entrada de Atreo, supone unz arti-

(

uiente (sint.13) antes de llegar al sintagma

a Tiestes, que ocupa el

, & través de ung funcidn de mandato y la aceptacidn

(£.76) que recoge la orden de abrir las puertas

vez abiertas, dejan ver a Tiestes. Se produce

en el que Atrec se aproxima a su hermano

e
Lant

es funcionez, er. esenciz, la conunicacién

gracias

al asesinato de sus hijos.

nes de comunicacién cuya reparticidén por per-

29, 49, 850, 51, B2, 71, 72]




la que Atreo
ién de objeto,
la comunicacioén
ohbras., Las comu-

aciones se da’ das e la tramz del rela eet &, la prehictoriza

no contiene ninguna funcidn de este tipo. En el sepundo sintagma, la f.€

stéa destinada & valticinar por el propio Tédntalo las desgracias que surgi-
dn a causa de su descendencia, al ipual que f.8, en la que la Furia antici
pa los crimenes futuros de fitrec. La f.12 exvresa la aceplacibn de la orden
contenida en f.7, por lo ogue, conmo yea dijirmos en su descripcibn, también

podria ser interpret:da cono la aceptacidn de un contrato.
Las nueve comunicaciones que realiza el coro ({segundo personajé
en nimero de covunicacinnes) son todas del tipo no generante, esto es, algz
as sirven para cualificar a los restantes perscriajes (ff.17, 49), anticipa
ern forma de tenores ¢l resultado de las acciones de Atreo o anuncia los
hechos relacionados con la prehistoria del relato (f.17) o, en lo gue pare-
ce formar parte de lcs enunciados deceptivos, expresz su alegria por la
reconciliacidon enire Atrec y Tiestes (f.22). Por lo demds, las restantes
comunicaciones corales tienen funcidn no narrativa y expresan determinadas
ideas sobre la realeza (f.29), la fortuna (f.52) o las guerras civiles (f.
50). S6lo las ff. 51, en la que comenta favorablemente la nueva paz instau-
re los hermanos, o las ff.71 y 72 parecen estar directamente rela-
con el desarrollo de la accién, aungque nunce cor vazlor generante

ra czlificacidn o comentario.

lLas siete comunicaciones del mensajero, gue pueden, de hecho,
en une unica funcidn, estén directamente relacionadas con la expo
sicidn de los hechos que. por convencién dramitica, no pueden tener lugar
en escena y deben ser Eelataﬁos: en este caso, el asesinato de los hijos

ma
> 3

de Tiestes, todas ellas relacionadas estrechamente con otras {antas funcio-
nes de contrato realizadas entre el coro y el mensajero. S6lo la f£.6S no
relata algo sucedido sino que estd destinada a anticipar, en un comporta-
riento extrafio a la funcidén propia del mensajero, la préxima revelacién

de los crimenes, tras lo cual, sale de escena.




nunciados decepti-
Su venganzsa
(& los espectadores como
rrollo de l9s acontecinientos:
comunicaciones con las cuales
comunicacidn de objeto de 188 ¥y das
verbales 92, 95, 07 y 949 er las que revela los motivos de
venganza asi como los mecios de gue se ha valido para llevarlas a cabo.
En lo que respecta a Tiestes, de las seis funciones de comunica
cién que realiza, la mayoria tienen caracter caracterizante (asi f.34 con
el elogico de la vida sencilla y apartecda, .31 y .80 donde exbresa los
terores que le embargan, o .42 en la que se reconoce culpable ante su her-
su deseo de amepentimiento y reconciliacidn sincero. Final-
funciones de esta clase, fL.BS y 93,
Tizstes ante la despracia sucedida a sus hijos.

en de valor generante v pertenecen a la parte

C. Funcion d

ciones de mandzto, de las cuales 7 pertenecen
grupo de los mandatos Simples, cinco al de los autocontratos y treinta
de los mandatos con acentacidén, esto es, contrateos, de los cuales 15

ienen resultado positivo vy otros 15 resultado negativo. Seglin su reparti-

los personajes, presentar 1z siguiente distribucidn;




ijes que mayor nimero de fruciones de mandato resli-
ambos con 11 funciones cades unc. Los mandatos sim-

ples  de lestes (ff.091 y 100} van dirigidos respectivarente a Atreo y a
los e : imer caso no existe aceptacion, dade gue Tiestes, al
que habla solicitado la devolucién de los restos de sus hijos, se apresura
a revelarle que han sido devorados por el propio Tiestes; en el caso de
07, la pendltima de la obra, no existe ocz$idn material para que del
desprenda la posibilidad ¢e interpretarlo como un contrato, como

apuntado en su comentario. El autocontratc de Tiestes (A) de

a al=jer los presagios funestos que

le sobreviensn durante el bancuete de reconciliacién, en la misma linez

que las £f.31 y 88, funcién que en este caso va seguida por una funcién

consecuencia de cardcter negative (£.79). Finalmente, Tiesies aparece omo

de los contratos en ff.44, B3 y 98 de caracter positivo y 86,

y 96 de carfcter nepgativo. Los destinatarios de los mandatos

5
son Atreo (ff.44, 83, 94 y 98) y los dioses (86, 90, 9€). Los dirigidos

a los dioses, en el sentido
tanto gue les peticiones formuladas & Atreo son todas atendidas, a excep-
cibén de lz £.94 en l=z gue pide ayuda a Atrec pzre darse muerte. Los tres
contratos positivos, todos realizados con Atreo, esién destinados a obtener
sobre sus hijos v ésta es satisfecha por ATrec.
Los mandatos de Atreo se reparten entre dos mandatos simples,

y 101; en la primera, Atreo instz a Tiestes z continuar la cele-

]
4

y poder dar cumplimiento asi 2 su venganza, en tanto que en el 101,
funcién con la que terminz la obra, condena a Tiestes a sufrir el castigo
derivacdo de haber comido & sus propios hijos. Los cuatro autocontrateos (ff.
19, 24, 32 y 75) presentan todos un mismo conterido: autoexhortacidn para
continuar o desarrollar la venganza. En cuanto a2 los cinco contratos, tres

van dirigidos a Tiestes (ff.42, 4% v 84), el primero proponiende a su aerna




fallidos,
lae convenciones
inciplio a responder, dada
dops otros contrates fallidos
(f.16) para perdirles
la serie de catastrofes que se avecinan, €l
!} rara pedir informacién sobre los sueesos
eszrrolléandose en el palacio de Atreo.

El restc de los personajes

relaciones que se establecen

contrario:
los infiernos, permicsc gue le es denegado, y en
sus nietos z lo que éste se
ordenes de la Furia). Esta
datos simples (ff.7 y 14), el prime-
provocar la ruinz de la familia, el
los infiernos. Por su parte, el guardia
de tres peticiones)
intentando disuadir
€l segundo preguntan
de venganza, y €l tercerc aconsejéndole dejar

e e e e = S
TICIDNES BELal ! Le

mandato, una

iar los temores gue le embargan,

o ”mo
1 Y

iestes los motivos de su inquietud

continuar el viaje.

Funcidn de lucha.

Fn los cuadros aparecen explicitamente sdélo tres funciones de

las ff.l, 3 y 11. Las dos primeras pertenecen a la prehistoria del




VENCl=
aue 1z
Ya mujer
gue deriva
esie tipo
Furiz amp
la orden gue previatente le ha dado.
anteriores tragedias lerizs de estas fun«
cicnes aparecen otrac de ist"utc tipe pero que tarbhiérn contienen en su
estructura seméntica el sema "agresidn'". En estas funciones a las quenocs
referimos las apgresiones giran fundamentalmente en torno a los dos antago-
y Tiestes, siengo Atreo, naturalmente, el que més veces ataca.
de funciones se pueden notar alpunas caracteristicas que se
nrimer lugar, podemos considerar que contienen el sema apresidn
de contratos fallidos de indole verbal cue contienen un marcado
agresivo, por ej vtre la Furiez y Téntslc (ff.9 v 10%. entre
y el guardia (ff.20 ’, 23) y entre el corec y el mensajero (ff.54 y

frén de estos enunciados, y comenzando por los primeros sgintagmas,

nc cabe duda de que el destierro de Tiestes, que hemos rotado como desplazz

miento, upone una lucha, consecuencia del hecho de haber vencido Atreo
disputa entre los hermancs. Hav asl mismo unz serie de mandates clara
agresivos, por ej., f.7, en la que la Furia incite z Téntalo contra
Tiestes; de un modo similar se pueden interpretar los dos mandatos

que termina la obra (ff.10C y 101). Otra funcidn en la que subyace

comu. sucede; por e

J., e la £.12,

erdenes que le ha dado la Furia; ipualmente,

a2 su hermanc su intencién de abandonar el

si aquel no acepts ; presion gue h que Tiestes acepte

y2e tiene como yosibilita: ngznzz de Atreo. A parte
estas comunicaciones,

', caso de las comunicaciones del mensajero, cuuando narra la venganza

pasos dados por Atreo. También el autocontratc revelz en algunos ca-

una agresién (ff.19, 24, 75). Por Gltiro nos encontramos, como en el

casc de Fedra y ledea, la expresidén de autoagresiones aque, en el Tiestes,

se rmanifiestz & través de contratos fallidos cuvos destinatarios son los




cue. laz

mentalmente en

Distribucion

(A)
Sombra
Furia
Atreo

Guardia

Tantalo

Estructura de los sintagmas de Tiestes

sint. Aff (/F/ + Jef + F + [fd/) (Atreo, Tiestes)
sint. 137Ff (d + €Eama+ 03 =Ahs=4+F 3Cadsmnajdliisonhrs.
int. 2fF  [=A % £} (Cerg) Fu
Siit 107f [/d/ 3 K+ =2 1 C+ A+ A xAse+has fdf)ihines. giee .
2fF 18 ¢ | {coro)
TEL 44 . A+
are
affr (d +
aAff (C +.C % ¢} {eors)
1781 (/3/ + =A + = + A +C + A3 C+ A+ C+ A+ 0+ A%
C+A+C+ C=+ /d/) Imensajero, coro)
(/=A/ 5 C # £} f(eoro]
(/d/ + C + A 4+ /a/) (Ltreo, criados)
(e + A -c + C) (Tiestes) .
(/d/ n+ A s Cxcas /=8 A +0C +C s+ /=AS +m =+
C+ “h 4+ C 4 [oAf +C 3+ A aC 51+ mbtr: Ties,)




T e
e e bl allin

Tintalo

Furia

Sombra de

Téntalo
Bombra de
Téntalo

Tintalo
Plistenes
Tantalo
Plictencs
htreo
Tiesles
LTreo
Tiestes
Ltreo
Tiestes
Sombra de
Tiantlulo
Sombra de
Tanlalo
Tantalo 1
htreo
Tieste:
Téntalo 1

ftreo

Tiesles
Tiestes

Tiestles

Gonbra de
Tantalo
HSombra de
Tantalo
Sombra de
Ténlalo
Sombra de
Tantalo
Sombra de
Thantalo
Sombra de
Tantalo

nondlogo

mondlooo

Cuardin

(luardia

Guardia

Guardia
Guardia

Guardia

superbis fratribus

dubia uiclentae donus / for-

desgan s
wlid

impia... in domo

non noui sceleris tibi / con=

uiva uenies
ety o LA

nefando... contactu

sicei propenies imnia Tantali

nicer
et

irnzue, iners, eneruis et

L] e 1 mit i A e
(quod maxinawm / probrum ty
ranno rebus in summis reor)
inulte

iratus

/ «.. armis ... classes

.o ferrum. .. nostre equitle

hostem
inuisum caput

frater meus




sl ST
Slreo
Lireo

Alreo

fitreo

Tiestes
Tiestes
Tiestes
Téntulo
Tantalo
Téntalo
Tantalo
Tiestes
Tiestien
Atreo

Lireo

Ltreo

Tiesteo
Tiestes
Tiestes
Tiestes

Atreo

Tieasles
Tiestes
Tdntalo
Plistenes
Tiestes
tireo
Tiestes
Lireo
Tiestes
Tiestes
ftireo
Tiestes
Atreo
fitreo
Tiestes
Tiestes
Téntalo
’listenes
Tiestes
Tiestes
ftreo
Tiestes
ftreo
Tintalo
Plistenes

Tiestes

Guardi:

Guardin
Guardia
Guardia

Guardia

~ o~
ftien

monGloro
mon&loro
nonédlorn
Tiestes
Tiesles
Tiestes
Ticstes
Tantalo
Ténlalo
mondlopn
mondlorn
mon6loro
Tiestes
htrco
Atreo
Atreo
Atreo

Tiestes

Hu gl Dmocoins £ aois
gatur Alreus?

Inoora hubris

fratren

relictis exul heocpitiis nnous

nimis durus

liberos eiug rudes / malisque

feosos prauibus et faciles

ient quicquid in

patruo doces

miseris... exulibus

frotri
miseram
peni Lor
pater
celer
frater
peni tor
fera

cenerin inuini indolem /

iunctam parenti cerno

fratrem
nocens

bono fratri
supplicem

frater

uos quoque, senum nraesidia,

tot iuuenes, meco / pendete

collo




Coro

ensajero

¥entrijero

Nensaiero

F'.':!l.';’:_iﬂ‘f‘f)

Cary

1 - 2
Mensajerc
)

Mencajero

iero

vensajero

Atreo

Atreo

Tiestes
htreo
Tiestes
Atreo
Tantalo
Plistencs
Tiestes

Tantalo

Atreco
Alreo
Tantalo
Plistenes
Tantalo
Alreo
LTreo
Alreo

Plictenes

Tiestes

Hecins
Téantalo
Plistenes
Tiestes

Tiesten

.
I'H)E.Ulh_"fl

rnondlogo

Coro

oncajero
Coro
Coro
Coro

Coro

Coro

monaloro

mon&loro

fMreus

fratris

domus Pelopi quonue

Tantalo pudnndn

furens / ... Atreus

liberos fratris

Pnnenum

Lormim el obliquue intuens

nie durus Alrews capita do=
uola impise / sveculntur
irae

iunenis

ferus

noalronam
) RESEEREESIINS

coaens

fraliri

pater

fralyis

natos nater / artusque

mandit ore funesto suos

nalrem
)

piater




hic enne nuton crede in an=
nlexn patrisg
Plistenes
ALrED Tienles e piatren
Tiestes fitreo / muicauid est, fratri precor [
Tiesies nalisaue parcatb, omnis in

uile hoe capnl / sbeat pro-

cella. redde iom natos mili!

e

Pegles adeste, nati, ecenitor infe- 1002

Flintenes

ms L4
F1es5een

htreo Tiestes . expedi amplexus, pater; /
uencre. natos ecquid
asnoscis tucs

Tiestes [ Atreo frutrem 1006

Atreo - liestes ratrem 1022

Tieste: Ltre Atreo hisice fratris Tides? 1024

Tiectieg ‘iestes fitreo noun pelo, inceolumis pater / 1028

e

rantals
Plistene:

o Pt
!

liestes Alreo frater hoc [ralren roco

flreo
Tiesles il renitor
Plistenes ieste e natis tuis
Tantalo
Téntalo
Plictenes

Tiestes Tiesles micer

Tiestes pater




1000
Téntalo
Plistenes
intilo
Plistenco

nilos parenli

htreo

Téntalo i liberis trado

Plistency




(Q2: P&
(G2: P6)
(Q2: P6)
ut (Q2: PE)
(3) (Q1: P7)
parens (Q1l: F7)

inuisun caput (Q2: P4)
IunaCiLIs (Q1: P6; G2: PA)
zuidus  (Q2: P4)
exul - (Q2: P6)
ninis durus (Qz: P4)

+ senex (Q2: P5)
cenitor (Ql: P7)
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pater (Q1l: P7)

o
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weD

-> Tics
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a0 calitlicachrones mareadas con + oe reflieren {onlo a Ticsles conmo




forus ((_.:2: Pe)

{Q2: deis)

(Ql: p7l]
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Coro —a= fAlreo

(QB: PadYcrus (Q2: PG)

ny

HLreo

icacione:  Senakadas con s
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(Ql: P4
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(Q1: PE)

Pa4)

(Q2: P4)
sacuus (Q2: P6)
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nec potens mentis (Q2: P4)

+ imwpio in demo (Q2: omnibus)

reficren tanlo & Atreo

Plistenes

Sonbira - liberi

nepolbes (f;.l P7)

-=p Liberi

(Ql: P7)

htreo - Litberi
LRI rudens (Q2: P4)

indoles

feri {{42 P4)

==3=  lihweri

i Jero

s0l: fo )

Lok ehesio Li )1

iuuenes (Ql: P7)

senun praccidia (Ql: P6)
gati (5] (81 ¥}
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(Q1: P7)
pati  (Q1: P6)

iuvenes (2)
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SNIUAA

SNIJON

SAAVHDI

HaLvid
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negalivo: peberis

Furia, e€r una:ocasion,

dietivo infensi. Vemos pues gue se trata
a5, incluso ern el ceésc de su padre Tiestes

i respecto a este Gltin cibe 54 calificaciones, de las cuales 21 son

-

referidas a su propia persona. Atreo se refiere a €1 en 23 ocasiones, y

con tres o dos referencias se encuentran la Furia, su hijo Tantalo, el men-
sazjerc v el coro. En el caso de estos cuatre Gltimos personajes la Furia

¥ el coro se pronuncian en términos negativos (ferus, impius), en tanto

gue su hijo lo hace siempre utilizando el nombre de parentesco (gater) y
el mensajerc emplea un adietive, si no positivo, al menos de conmiseracién:
Tiestes se presenta 2 si mismc primero como pedre y hermano (ggi

2ces ), y luepo, fundamentalmente, como perdedor

i1, necens, senex, infaustus y suplex. Por el contra

¢ Tiestes tiene su hermano Atrec es fundamentzlmente

& lzs normzles referencias de parentesco erpleadzs por el resto

los personazies (pster, frater) se afiaden toda unz serie de adjetivos

velorativos de sentido nepgativo: hostis, impius, ferus, infaustus o inuisus

=

-mae
1
i

54 calificaciones que recibe Tiestes, la mayor parte
as estdn formada por térninos de parentesco (26 casos); €l grupo se -
sigue er. importancia son las czlificaciones negativaes qﬁe

la Furia, el coro, o, incluso, del propio Tiestes
‘1’

€i1a8s

Ipnauus, nocens y

51 mismo Atreo. De los re: 1tes personajes, des-

que s0lo se¢ refiere a2 €1 en términos neutiros {fraier, senex),

las calificaciones de tipo negativo (ferus, impius, infsustus,

son puestas en boca de perscnajes secundarios coro el coro, el men-

cajero y la sombra de Tantalo.




Ané&lisis funcional.

NY o e

sintay .

PROCESOS

Calificacibn

Fuférica Ql

Calificacibn
Disférica Q2

Nerdn repudie a Octavia pa

ra casarse con Popea

Octavia entra

Octavia se lamenta de su
suerte

vv; 5-6: malis

Cctavia invoca a sus padres

vv., 10-13.

Octavia sale

La Nodriza entra

La Nodriza relata las des-
gracias de la casa de

Claudio

v. 37: euersam

domum

te de Octavia

La Nodriza teme por la suer

vv. 55-56: pe-

fandum scelus

La Nodriza pide a los Dioses
proteccién para Octavia

Los Dioses no acceden

v. 56: utinan

auertat
TSI

Octavia entra

Octavia se lamenta de su

suerte

vv. 57-58:

malis

La Nodriza va al encuentro

de Octavia

vw. 72-74:tris

| tis alumnae

Octavia pide a la Nodriza

que escuche sus quejas

v. 75: lacrimas

La Nodriza intenta calmar a
Octavia

Octavia no cede

‘vv. B3-84.




PROCESOS

Calificacibn
Fuférica Qi

Calificacibn
Disférica Q2

3 -

tratar amavlemente &

Octavia no cede

La Nodriza le aconseja calma

Octavia cuenta las desgracias
sufridas en su familia y

las suyas propias

Octavia pide a su padre la

muerte para €lla misma

vv. 134-36:fer

auxilium

La Nodriza cuenta los crime

nes de Claudio y Agripina

La Nodriza lamenta la muerte

de Briténico

Octavia desea que Nerén la

mate

v. 174: extin

guat

La Nodriza le aconseja tra-
tar mejor a Nerédn

Octavia no accede

v. 177: uince

obseguendo

222 ss.

Octavia se queja de que la
ira de los Dioses per-

sigue a su familia

vv. 257 ss.:

graui ira

La Nodriza aconseja a Octa-

via dejar de lamentarse

vv, 170-73.

La Nodriza y Octavia salen

El Coro se lamenta por los
rumores sobre la boda dé

Nerén y Popea

El Coro se lamenta de la pér-

dida de las antiguas virtu

des romanas

‘v, 274 ss.

vv.




ACTORES PROCESOC

Calificacibn
ruférica Qi

Calificacibn
Disférica Q2

El Coro remenora las e
virtudes romanas

menes antiguos

Entra Séneca

Séneca se la.menta de la pér

dida de la vida retirada

Sérieca vaticina la llegada

de un nuevo caos

Séneca describe las pasadas

edades del mundo

vv. 397 ss.

Entran Nerén y el Prefecto

d36-37 .

Nerdén ordena al Prefecto eje
cutar a Plauto y Sila

El Prefecto acata la orden

‘v. 439.

438 ss.

El Prefecto sale

v. 439: petam

Séneca exhorta a Nerdén a te_
ner clemencia con Octavia

Nerén no accede

v. 440,

Nerdn decide castigar a sus

enemigos y a Octavia

Séneca aconseja a Nerén pru-
dencia en sus actos

Nerdén no acepta

vv. 530 ss.

Nerdn se exhorta a continuar

con sus acciones

Séneca intercede por Octavia
ante Nerédn

Nerén rechaza a Octavia

Nerén revela su amor por Poped

vv. 544-6.




ACTORES

Simcle
fucia.

Calificacibn

Fuférica Qi

Calificacibn

Disférica Q2

confiar del Amor

Nerdén no acepta el consejo

Séneca acoriseja & Nerdn que
acceda a los deseos del
pueblo

Nerdn no acepta el consejo

Ner6on ordena callar a Séneca

vv. 5BE ss.

decide fijar su boda
Popea para el préximo

dia

Nerédn y Séneca salen

Llega de los Infiernos la

sombra de Agripina

593-95.

Agripina anuncia su venganza

contra lierén

593-95.

Agripina rememora su asesina

to

Agripina vaticina la préxima

muerte de Nerén

Agripina vuelve al Tartaro

Entra Octavia

Octavia exhorta al Coro a

dejar de lamentarse

Gctavia afirma estar acostum
brada al sufrimiento y es-

peranzada en el futuro

vv. 667-68.

vv. 650-52.




ATTORLD

Simolo
futlﬁl

Celificacibn

Fuférice Qi

Calificacidn
Disférica Q2

LE T =6,

Octavia sale

El Coro lamenta el repudio

de Octavia por Nerén

El Coro lamenta la falta de

valor del pueblo romano

vv. €76 ss.

El Coro incita al pueblo a
rebelarse contra Nerdn y

Popea
El pueblo romano se rebela

vv. 685-B6.

Salen de palacio Popea y su

Nodriza

V. 690-91. i

La Nodriza pregunta a Popez

la causa de sus lagrimas

La Nodriza muestra su alegria

por la préxima boda de Popea

vv. 693-94.

La Nodriza comenta el acontec]

miento de la boda

vv. 698 ss.

La Nodriza vuelve a preguntar
a Popea la causa de su llanto

Popea responde a la Nodriza

Popea describe la pesadillz

que sufrié la noche anterior

La Nodriza intenta tranquili

zar a Popea

740 ss.

750-51.

La Nodriza pide a Popea que

guarde tranquilidad

754-75.

Popea decide consultar a los

Lioses




ATTORES ; FROCESOG

Calificacibn

Fuférica Q1

Calificacibn
Disférica Q2

1 | 3 g PN e S
g DGl dan Wi

a los Dioses por

la Nodriza salen

El Coro alabz la bellezo

Popea

Entra un mensajero

vv. 778-79,.

El Mensajero exhorta & los
soldados a defender el

palacio

El Coro pregunta al mensaje
ro la causa de los distur-
bios

El Mensajero responde

v. 785: furor .

El mensajerco anuncia la rebe

1lién en favor de Octavia

El Coro pregunta al Mensaje
ro los actos cometidos por
el pueblo

El Mensajero responde

El Mensajero expone las

causas de la rebelidn

El mensajeroc parte

vv. BD4-5.

El Coro lamenta la rebelién

El Coro comenta la fuerza del

Amor

El Coro teme los efectos que

la rebelién ocasione

Entra Nerdn




Calificacibn Calificacibn
Fuférice Qi Disférica Q2

ACTORE!

- o ~
vv. B20C ss.

Nerdn decide castigar a Oc

tavia y a le ciudad de Koma

Llegz el Prefecto

£l Prefecto informa sobre vv. 846 ss.

larepresién de la revuelta

Nerén exige un castigo mayor

para los respoinsables

El Prefecto pide a Nerdn bene
volencia

Nerén no acepta

El Prefecto acepta cumplir

las ordenes de Nerédn

Nerén exige el castigo de Oc v. 859.
tavia

El Prefecto se resiste v. 862.

Nerén exige el méximo castigo vv. 873-76.

para Octavia

El Prefecto accede

Nerén y el Prefecto parten

El Coro lamenta la ingratitud vv. B77 ss.

del favor popular

El Coro anuncia el préximo

castigo de octavia

rEntran Octavia y los soldados

Octavia pregunta a los solda- : vv. B899 ss.

dos el lugar donde es condu

cida




w de ACTORES y PROCESOS Calificacibn Calificacibn

sintag. | Fuférica Qi Disférica Q2

Octavia se lamenta de su suerte vv. 906 ss5.

El Coro intenta animar a Oc=-

tavia

El Coro rememora las despraciaf vv. 930 Bs.
sufridas por las familiac de

Octavia y Agripina

Octavia se resigna a morir vv. 968-69.

Octavia ordena a los soldados vv. 950 ss.

que se apresuren

El Coro suplica a los vientos vv., 977-78.
que alejen a Octavia del

castigo

El Coro lamenta la crueldad

imperante en Roma

Observaciones sobre las funciones.

f.l. Como en Medea o en Fedra, en los antecedentes del relato hay que su-
plir esta funcién contrato de la que derivan el resto de las funciones y
cuya ruptura da origen al relato.

f.2. Ruptura del contrato anterior y oripgen de la trapedia.

f.3. Con esta funcidén comienza el iexto de la obra. Este desplazamiento,
suplido, marca la entrada en escena del personaje.

ff.4 y 5. Las dos comunicaciones son dae indole informativa, Lanto de 1a
suerte de Octavia como de los antecedentes familiares.

f.6. Funcién correlativa de f.3; también seria posible suponer la existen-

cia de un subespacio escénico que no impediria la entrada de otro personaje.

£.7. efr, If. 3 §y 6.

ff. 8 y 9. De una manera paralela a las comunicaciones que ha realizado
instantes antes Octavia, la nodriza repite las informaciones; se trala,

por lo tanto, de funciones reiterativas que nos ofrecen el punto de vista




los dioses de la
los hechos posteriores,
ciertc qur
heros dicho anteriorren es ipualmente posible suponer gue Octa
ce encuentra presente en la escena durante la intervencion de la nodri-
28, ocupando un subespactio y, gracias a la ficcidn escénica, sin enterarse

¢e la presencia de otro persongjc.

~

£

f.12. Comunicacidn reiterative, Cir. ff: 4 y 5,
£.13. FEste desplazamiento, explicite en el texto (vv 72<74: uox en nostras

worculit aures / tristie alurnae; cecset thalamis [/ inferre pradus tarda
E

senectus?"); es una funcidén generante de todas las que a continuacién se
producen a lo largo del intercambic verbal entre la nodriza y Dctavia. Por
otra parte, en e’ anuntloc heilo por la nodriza de su aproximacién a Octavia,
hay tambien notas que caracterizan a ambos personajes.

f.14. Se podria también consicerar el mandato como una funcidn de comunica-
cién que seria de carécter reiterative, como todas las que hasta este momen
to hz pronunciado Octavia.

f. 15 y 16. E1 estableciniento fallido de estos doé contratos intentando
calmar a Octavia es, coro se ha viste en las demds tragedias, un denomina-
dor comin que se produce entre determinados personajes, fundamentalmente
entre el protagonista (Fedra, Medea, Atreo, la nodriza, el guardia).

f.17. Mandato que es reiterativo del que tiene lugar en f.15; la no acepta-

cidér. vendria dada por la comunicacién siguiente de Octavia.

f.16. Comunicacidn de czracter retrospectiveo. Cfr. f.&.

£.10. Cabria suplir la no acentzcidén por parte de Claudio, padre de Octavia,
sin embarpgo, no nos parece necesario, da que, comc cuando el destinatario

son los dioses, este mandato es mis de tipo caracterizador del personaje,

o mejor dicho, de la situzcidn en que se encuentrz el personzje que hace

la peticién, siempre de su propia cdestruccibn.

£.20. La nodriza lleva a cabo una informacién de caridcter retrospectivo

y, por consiguiente, catalitica. Cfr. f.85.

£.21. Se trataz de un episodic mis de la funcidn anterior.

f.22. Funcionalmente eguivalente a la f.19, en la que pide la muerte de

su padre.

f.23. Contrato no establecido cue repite exactamente en los misma términos

la f.16.




oS persona=

122, 2t : om hols pedias analizadas anteriorpenie, no hemos

recopido los cesplazaienios del coro, dado que éste podie encontrarse en

la escena durante tods ls obra. lLas comuhicaciones nue lleva a cabo son
de tipo informative y tarbién anticipative. Asl la .27 recopge a modo de
comentario la causa que provocaré la desgracia de Octavis; las otras dos
comuricaciones tiener un cardcter mas general, vpues el coro habla de la
pérdida de las antiguzs costumbres y, remonténdose al pasado, rememora las
antipuas virtudes y los crinenes cometidos.
f.30. Funcidn articulatoria, generante de todas las ff. siguientes.

2, 33. Funciones cearacterizadoras del persconaje en escena, S5éneca,
que suponen un alto en la accidn.

f.34. Desplazamiento anunciado por el personaje que estaba en escena (vv

436-7: "sed ecce, gpressu fertur attonito nerc /trucigue uultu. quid ferat
rente horreo").

f.35, Este contreto tiene coro finalidad 1la caracterlzécién del personaje
que da la orden y su aceptacidn supone la inmediata partida del personaje
destinatario.

f.36. Desplazamiento consecuencia de la aceptacién de la orden (vv 439:

“"jussa haud morabor: castrz confestim petam"), a la vez que permite, al

dejar sélo a Nerdn, que se produzca el enfrentamiento verbal entre este
personaje y Séneca.

f.37. Contrato fallido que caracteriza tanto la postura de Séneca como la
de Nerdn.

f.35. Autocontrazto pgenerante de todas las funciones del drama y del que

deriva la tragedia.

.24, Funcidn redundante, =21 igusl que .30, y que como ésta tiene como
onsecuencia la sipuiente funcidn.

f.40. Retiteracion de f£.37.

f.81. Cfr. IT. 36 v 35,

f.42. Comunicacidn, causa del rechazo del contrato anterior.

f.43 y 44, Contratos fzllidos, como f.36, 35 y 40.

f.44 y 45. Dos mandatos con los que termina el sintagme y que recogen la

postura de Nerén y la decisidn de fijar la boda con Popea al dia siguiente,
funcidn generante de caracter anticipativo que también puede ser considera-

da como un autocontrato.




iGn gue pucden resunirse en uns
de diferente Indole. Anticipat]
caricler retrospectivo en
supone ademis de la salida
heterotopico.
f.£3. Cfr. ff. 3 y 11. Hay que hacer notar que entre esta funcibn y la ante
rior e produce también un desplazaniento temporal, puesto que la aparicién
gde Octavia se produce al dia siguiente de la decisidn de Nerédn.
f£.54. Este mandato, dirigido al coro, presupune la presencia de éste en
la escena y define la posicidn del mismoc respecto a la suerte de Octavia.
f.55. La comunicacidn de Oztavia sobre su suerte y sufrimientos es reitera-
tiva, puesto que desde el comienze de la obra estéd hablande de lo misme.
Sin embarge, no s6le se vuelve al pasado sino que ve con esperanzas el futy
ro, puesto gue le supone <l alejamientc de fNerdr, aungue sez a costa de
su propia muerte.
.56, Este autocontrato puede considerarse como no perteneciente a la ver-
dzd del relato. En realidad, no es mas que una ranera de indicar que deja
libre lz escena, cosz que se produce en la funcidn siguiente.
ff. 5% y ss. Las comunicaciones que lleva & cabo el coro perzanos fue se
producen inmediatamente después de la intervencidn de Octavia y que suponen
un desplazamiento temporal de carécter sucesivo y breve (cfr. mis adelante
sobre 1z estructura de la obra). Desde el punto de vista del contenido de
las comunicaciones gue hace el coro, hay gque sefalar gue la informacidn
es de cardcter retrospectivo y de resumen; en prirmer lugar, el lamento del

repurdio de Octaviz, repudioc que lleva coro & hacer unz serie de reflexio

nes de indole més general sobre lez faltz de valcr del puetle romano en los

uncién hay que presuponier la aceptzcidén por parte del pueblo
ya que en la £.76 el mensajero informari de la rebelifén que aqui es propues
ta por el coro. Hay que hacer observar gue en ninguna de las tragedias ante
riores el coro establecia una funcién con ningun personaje de caréacter deci
sivo para la accidn coro la que agqui tiene lugar.

f.5l. Lz salida de Popea de palacio supone, comoc en




entrada de Popes
iderada come una

£y

parte de 13 gria de la nodriza ante

éel hecho de que esa boda se ha cele-

f.64. Andloga a la an:efior, de la gue constituye una mera expancsion.
f.65. El establecimiento del contrato entre la-noori“a y Popea tiene como
consecuencie las cormunicaciones =jiguientes.
£.65. Corresponde z la aceptacidn por parte de Popea en el contrato ante-
r. 5S¢ trata, pues, de una funcidn de carfcter informante.
f.67. Esta funcidén también puedt ser interpretada como un mandato, pero
basé@ndonos en las argumentaciones de la nodriza preferimos interpretarla
come comunicacion.
Agui la comunicacidn de la decisidn por partie de Popea para consultar
dioses puede interpretarse ig i : como un autocontrato que, en
definitiva, no supone m&s gue la informacidn de la causa por la que Popea
abandona en ese momento la escens.
£.70. Como le funcidn anterior, el mandato a la nodriza parz que interced:z
nor ella ante los dioses no es otra cosz gue la informacién de la salida
de escena, dando unas razones plausibles al espectador.
£.71. efr, £1. 2% 7. En el cuadro aparece como presunuesta, aun-
gue -en reazlidad estid pe ctamente explicitadz en el textc gracias a las
funciones de cacidn y de mandnato que hace Popea.
.72. La comunicacidn que se realizz en esta funcidn, en la gue se alaba
la bellezz de Popeez, supone la existencia de segundo ¢oro
formado por los seguidor:s de Popea (un sepundo coro existe
Agamendn y en el hercules Getaeus). Fn relacién a
supondriz bien salida del primer coro, bien la ocupacidn de oirc suhesni
cio.
f.73. Este desplazamiente que es anunciado por las Gltimas palabras cel
coro, gue como en las entradas y salidas de las obras de Séneca, se lleva

a cabo a través de unas férmulas fijas; cfr. vv 778-G: "sed quis pressu

ruit attonito / aut gquid portat pectore anhelo?" y Fedra, v. 989: "“sed ouid

citato nuntius properat gradu".

jero que tiene
con caracter
que hemos visto en las

ohras de Séneca, esta sexplic través de las mismas pala-

tras del mensaiero {(vv BO&-5: "u! nosc: e ciuiun motus mesn / uoce, haud

morabor iussa paefecti exegui'),

ff 80 a 82. Las tres comunicaciones gue lleve a cabo el corc pueden resumir
se en unaz, aungue teniendo en cuenta que el tiempo al que se refiere cada
una de ellas es distinto. Asi, la primera, en la que el coro lamenta la
rebelidn, mira al pasado inmediatc, en la Sepunda, en la que el coro comen-.

ta la fuerza del armor, se tratariz de un tiempo absoluto; en el tercer caso

la manifestacidn de sus temores mira haciz el futuro inmediato, es decir,

coric anticipacidn de la reaccibn de Nerdn ante lo sucedido.
f.€3. Entrade en escena, sin anuncio previc, que da paso a itodas las funcio
pes Siglientecs. OFys 11 5, 7. 11 805 84, 250 B 'y 95,

4. La Tuncidn supcne la puestiz en conociniento de los hechos, es decir,
lz llegada del mensajero en un fuers de escenz ante lerdn, tiempo que queda

puie

iz justificado por la Gltima intervencidn cel coro. Esta funcidén y la si-
T

¢, resusibles en unz sole, es, como en las obras anteriores, el auto-
contrato del que parte la vengarze, agul dirigida a dos destinatarios: los
sujetos que se han rebelida y Octavia, respectivamente.

f.89. La entradz en escena del prefectc, arunciada por las tltimas palabras

de Nerdn (vv B44-45: "sed adesse cerno rarz quem pietas uirum / fidesque

castris nota praeposuit meis") pone fin al sintagma anterior y da entrads

al sipuiente, ern el que se produce el intercamhio - ntre Nerén y el
poetectn. tfe. 2 3. 7. 11, 80 pte

unicacidn del prefectc responde en pz
iandato de Nerér es lz respuesiz z
Acui el prefecto, como anteriormente Séneca, intentz, aungue sin éxi-

to, caimar a Nerdn; como consecuenciz de lz discusidn que se entabla entre
los dos personajes, el prefecto terrina por aceptarlis.

£.91 y 92. La segunda funcibén es la expresidn de lz venganza de Nerdn, y
antes de la aceptacién de la orden por parie del prefecto tiene lugar un

conirato fallido.




partidario de QOcta=-
proxino de Octavia.
introducida a la
\ﬂvia, dando

£.97. E1 mandato gue hace Octavia queda sin respuesta por parte de los sol-

dados (personajes mudos); en realidad, se trata de la informacién de la

entrada y del modo en que ésta

f£.98, Informacifn sobre la reaccidn de Octavia ante su muerte inminente.
8¢, La comunicacidn que lleva a cabu el corc con la finalidad de animar

e Octavia puede igualmente considerarse como un mandato que tendria ccmo

consecuencia la aceptacidn por parte de Cctaviz .de la muerte de una manera

resignada. (efr. £.101).

£.102. El1 mandato de Octavia supone : id : y de los scldadces

de escena.

f.103. La sGplica que hace el cero a los vientos pidiendo proteccién para

Octavia no pertenece a la verdad del relato.

£f.102, Pone punto final & la ohrz el corc con el lamento de la crueldad

de la ciudad de Roma.

Interpretacién de las funciones.

dos de los cuales
(en concreto, de
corresponcen ¢ 8 . sipuientes: 3 i 13, 26, B

o3 S B3 bR 08 , 73 i, B35 BE, O3 6. De esias 22
dis ju
restantes aparecen exnlicitas en el tcxto. Por otra parte hay que sefialar
que las ff. 26, 34, 47, €1, 71 y 93 recogen szlidas o entradas dobles. En
funcién de los diferentes personajes, nos encontramos con la siguiente dis-

tribucién:




tn lo que se refiere a la distribucidn espaciel de los persona=-

jes segin los distintos espacios, ésta se puede representar con ayuda del

gipuiente grafico:

exilio

en
palacio

Séreca
Nerédn
Prefect

Apgripina

Fa

espzcio heterotépico esté representado por los Intiernos,

1z sombrz de Agripina, v el exilio, espacio indeterminado

el que estuve Séneca y al que se dirige Octavia. En el

establecen tres dist: ante palacio, en el inte-

lacic y en los alrededores. Légicamente, el espacio ocupzdo por
todos. los personajes coincide con el espacio escénico, en este caso, el
espacio que hemos llamado "ante palacio". El personaje que ocupa m&s espa-
cios es Octavia, con tres localizaciones distintas. Dos espacios ocupan

Séneca, el prefecto, la sombra de Agripinz, Popea y el mensajerc. Con un

Gnico espacio s6lo estéin la nodriza de Octaviz, Nlerdn y la nodriza de Popea.




2 térming:
disjunciones. El

a, Nodriza de Popea, y men=

tienen cada uno dos disjunciones esnacisles, nue se corresnonden

rite con 1la ocupacién y abandoro del espacio escénico:

Las funciones gue recogen disjunciones espaciales son penerati=
tes, siempre en relacidn con entradas y salidas de escena, Las disjunciones
gue lleva a cabo Oclavia son todas presupuestas, aunque estan algunas indi-
cadas a través de otro tipo de funciones, como vereros. La primera entrada
(f.3), que coincide con la primera escena de la= obra, es previa a las si=
guientes comunicaciones que realiza Octavia; y es correlativa de la f.6
en la que se recogeria la salida de escena. Como hemos indicado en el comen
tariv de las funciones, esta salida no es estrictamente necesaria, puesto
que Octavia podria ocupar un suvespacic de la escena que no impediria la
entrace de otro personaje, sin que dicha entrada suponga el reconocimiento
por parte del que esti en escena. Ligicamente, de ser esto asi, tampoco

supone gue se produce la segunda entra
da de Octavia, tras ual tiene lugar el intercambio verbal entre este
personzje vy la nodriza, que termina con la szlida de escenz de ambas en
ia f.26, salida que se produce tras un mzndato de la nodrizz pero sin indi-
cacifn de lz causa por la gue la escena cueda libre, la siguiente entrada
er. escena de Octavia tiene lugar tras la aparicion de la sombra de Auripina

s importarte notar el hecho de que entre dicha aparicién y la
entrada de Octavia ha transcurrido una disjuncidn temporzl de considerable
importancia, puesto cue nos sitla en sepundo dia del deszarrollo de la
tragedia. La salida correlativa a lz A‘ iz tien< lugar en €l f, 57 v ha
sido previamente indicada por 5 de nisma Cctavia, quién ante
la situacidn en que se encuentra se 5 misma 2 huir (vv 665-E:

-

"sed quid patriogs saepe penates / respicis udis confusa genis? / propera

tectis effere gradus, / lingue cruentar principis sulam!). Lz Gltima entra-

de Octavia se produce al final de lz tragedia y tiene lugar cuando es
arrastrada por los soldacos (f.9€), y tras el breve intercarhio entre este
personaje y €l coro cabe pensar que la salida de escena, gue coincide con
el final de la obra, estd recogida a través del mandato que hace Octavia
a los soldados para que se apresuren a partir llevéndola haciz el destie-

rro




it quid ferat

un intercamhio entre

articulacion con el sintapgma si-

vuelve a salir de escena (f.3€)

'idu de escena de Nerén se produce

tarde (.47}, una vez nue ha ent@nlaio el didlogu con Séneca y

de haber decidido el contrate clave pera la trapgedia {(f.406). La

iviente entrada d{ Nerdn st fecoge en 1z .52, pero hay que sefalar que
entre esta funcién y la anterior salida han transcurridc dos dias, esto
es, se ha producide una disjuncién temporal de considerable importancia;
encontrandose nuevamente Nerdn en escena, tras decidir el castigo para los
ciudadanos de Koma que se han rebelacdo contra €l y contra la propia Octevia,
lleza, en su ultima entrada, el prefecto (f.86), anunciado por Werdn (wv

FA4-5: Yserd adesse cerno rars gquen pietas uirurm / fidesgue castris nota

it meis"). Nerdn y el prefecto salen de escena (f.93) tras la acep-

or parte del prefecto de los deseos de Nerdn,

o

El personaje de la nodriza lleve a cabo tres disjuncienes espa-
ciales, todas en el primer dia del desarrcllo de la accién; la primera (f.

generz las siguientes funciones de comunicacién; la segunda, f.13, reco

el movimiento en ezcen2 que surone €l acercamientc de la nodriza hacie

3

el subespacio que ocupa Octavia (wv 72-4: "uox en nostras perculit aures

/ tristis slumnae; cesset thalamis / inferre pradus tarda senectus?"); la

tercera y Gltima supone lz salida de escena (f.26), 2 la que no vuelve a

regresar.
disjunciones espaciales rezlizan los siguientes personajes.
iogo y una escena dialo-
determina cono oponente de éste, sale (f.47)
somtrade Agripina aparece el mismo dia (£.4%)
espacic heterotépico, y tras proceder g la comunicacién
funcién y sale de escena (f.52).
recogidas 1la entradz a escena de
Popez y su nodriza. Aqul hay que sefialar que entre esté entrada y la ante-
rior han transcurrido un diz completo, situédndonos zsi en el tercer dia
del desarrollec temporal de la tragedia, desarrollo que como veremos
adelante es clave, puesto que es el tiempo el que articulz esta obra.

vez en escenz se produce la comunicacidén de Popea de los suefics que la




decide C;nsﬂi
1o piame s Bl i s
el mensaijero,
eccena (1.73)

5

to [ aut guid

pnectore anhelo?!) ge e c e oharica a sro el levantamiento

sble romano contra Herdn y Popea y sale de escena (f.79). Hay aue
gue 1a entrada del mensajero tiene gar en el tercer y Gltimo dia

del desarrollo de la trapgedia.

Funcién de comunicacion.

l'e este tipo de funciones aparecen recogidas 41, repartidas

del sipuiente modo:

Octavia:

g R
sOCT1ZED

Corg 1 {ft 127,
Seneca: (31,
hNerodn: (42)
Agripina: £f (89, 50,
Nodriga 2:.  37f (63, 64,

(66 69)
80,
Yensajero: : 78)

Frefecto:

OS5 personsjes, hay que de * gue el que
1

és funciones de este tipo realizz es el coro 1, con Octavia con 8§,

1 i 1

la nodriza 1 con 4 asi como el coro 2; Séneca, Agripina y la nodriza de

Popea con 3, €l mensajero y Popea con 2 y, por Cltimo, Nerdn y el prefecto

con 1. Sin embargo, es de notar que las funciones de comunicaci®n no son
todes de las misma importancia, asi como el hecho de que muchas ae ellas
son hormologables, esto es, reducibles.

Como en las tres tragedias a-‘criores como rasgo mas notable
destaca la ausencies de comunicacién de objeto, cuedando todas reducidas

a comunicaciones verbales, También resulta significativo en cuanto a las




i) U, T R
25 anaiizala

funciones del T encont

ranos con
tienen como destinatario a Octavie, todas

-

un lector o espectador. En relacidn con

rnicaciones gue llevs a cabo este coro, éstas giran

las costrumbres degeneradas del pueblo romano. Asi las

y 2%, todas en el primer dia del desarrollo de la trggedia, reco

gen respectivamerte el lamento por la boda de Nerdn con Popes y la pérdida

de las entipuas costumbres romanas; las ff. &% y 59, en el segundo dia de

la tragedia recogen el repudic de Octavia y, una vez mis, la falta de valor

del pueblo romanc; las ff. ¢ an la ingratitud del pueblo,

€l castipo inminente de Octavia y la crueldad de Rona. En cuanto a las fun-

ciones gue tienen como destinataric e Octavia (ff. 92 y 100), son ambas

un infento de animar tomando como ejemplos las desgracias sufridas en el
pasade por la familia de Octavia.

Las funciones de este tipo puestas en bhoca de Octavia tienen
ires destinatarios inmediatos diferentes; las ff. 4 y 5, en un monélego
de Cctavie, estén dirigidas directamente & un supuesto espectador-lector;
las ff. 12, 18, 22 y 24 tienen como destinztario a la nodriza; las ff. 45
y 9%, por Gltimo, tienen coro destinataric al coro. Excepto las dos dltimas
funciones qgue tienen lugar en el tercer y 0Qltimo diz, todas las restantes
suponen el comienzo y el primer dia del transcurso de la obra. Como denomi-
nador comin, se pﬁede decir que desde el punto de vista del contenido todas
van referidas e las desdichas de Octavia.

Las funciones de comunicacibn que realizz la nodriza de Octavia
tienen como cestinatario, bien el lector/pdblico (ff. & y ¢), bien la pro-

Cctavia (ff. 2C, 21}, v, desde el puntc de vistz tenético, coinciden

pia
con las del personaje anterior, puesto que fundamentalmente comentan las

desgracias sufridas por la fanilia de Octavie v al suerte corrida por ésta,

El coro partidaric de Popea, oue interviene en el tercer dia
de lez tragedia, tiene como destinatario unanirianente gl lecior o espeétador
y corenta la belleza de Popea, separando los sintagmas 12 y 14; & continuz=-
cién, tras la partide del mensajerc, lamentz la rebelién, comentando la
fuerzz del amor y de manerz anticipativa manifiesta su temor ante la reac-
cién de Nerén.

Séneca, que interviene en lo que es el primer diz del desarro-

llo de la accibn, lleva a cabo tres comunicaciones, toda- ellas de tipo




11 dia sipulente,
sctador inmediatc
(ff. 84 v =1}
e dl
siguiente a la bods
de 1z boda. (1T, 65

a Agripina, inten-

1

ismo sintagma en el que interviene la nodriza Popea conmy

la pesacdilla que ha sufrido-la noche anterior (f.66) y al fina-
intercambtio verbal, la decisién de ir & consultar a los dioses
decisidn que, como ya -Falanos, resulta eguivalente al anuncio

la salida de escena. '
mensajero, también en el Gltino dis ¢ a accidn, lleva & cabo dos fun-
ciones de corunicacién que tienen como destinatario al coro 2 y que pueden
rebelién que he tenide
favor de Octavia y las causas que han incitado al pueblo a actuar.
una Unica funcidn de comunicacién tienen Nerdn y
ellos dirise su comunicacidn a Séneca, ante el
Popea, comunicacibn que significa la no acepta-
del consejo previo gue ha dado Sénecaz en relacién a su conducta con
Por su parte el prefecto, en el dltimc ¢ia de la accién,

Nerdrn. informa a éste de lz represidn de la revuelta ponu-

40 fTunciones, distrivuides manersz

mandato y los distintos

(14,
( r




:_ 1f ((‘;E)}

Prefecto: : 1f (8D)
Mensajero: m: 1T (74)

Coro 2: . BEE {95 77)

Con respecto a los personajes, llerén es el que aparece con un

-~

mayor nmero de funciones (12), lo cual coincide con la predominancia real
del personaje, seguido por Cctavia (8ff) y la nodriza de ésta (6ff); a con-
tinuacidn Sénecz con 5, la nodrize de Popea con 3; con dos aparecen anbos
coros y con unz scla funcidn el prefecto, el mensajero y Popea. No aparece
representada con ninguna funcién de este tipo la sombra de Agripina; por
otra parte, hLay que hacer notar aque no todas las funciones son iguélmente
generante, por lo que no poseern la misma relevancia desde el puato de vista
de la economia del relato.

En relacién al nimerc de personajes con los que se relaciona
herén como destinatarios, se trata fundarientalmente de Séneca y el prefecto
{como veremos, el oponente y el ayudante, respectivamente). Ademés de éstos
hay que suplir un primer contrato de carécter positivo en la f.l donde se

1

recoge €1 matrimonio de lerdn con Octavia, impedimiento para llevar a cabo

los deseo de Nerén y como consecuenciz d uz] se origina la ruptura del
contrato (f.2) y da conienzc

que hace lerdn tienern como destinata-

, ordenandole guardar silencio, o bien a unos personajes

mudos para prepzrar la boda para el dia siguiente (f.47), funcidn que tam-

bién podria ser interpretadz como un autocontrato; en cualquier caso, se

trata de unz funcidén de extraordinaria importancia puesto que genera todos

los acontecimientos siguientes; por Gltimo, en la f.BE8 ordena al prefecto

que castigue con mayor dureza z los culpables de la rebelidn, mandato que




narte del eztablecido con

n la £.3% ordena a €ste rar-
jatamente por el prefecto,
de la orden de impo

to Acepta tras un con=

ratos de signo nesativo ya han sido citados més arriba.

constituido por l2z ruptura del contratoc de matrimonio

con Octavia, funcién aque puede interpretarse también coro una agresién.
El segundo contrato fallido tiene lugar con el prefecto (f£.91), recogiendo
la oposicidén previa de éste a curmplir las ordenes de ejecutar a Octavia.

El siguienie personaje en numerc de funciones de mandato es

o

iz, aungue, como verenos, nu tienen la misma relevanciz gue los reali-

por Nerdn. Los mandatos simples que hace Octavia tienen como destina-

arios a la nodriza, a su padre, al coro 1 y a un grupo de soldados (perso-

naje mudo como en el caso del pacdre de Octaviaj. En la f.14 pide Octavia

a la nodriza gque le preste atencidn; en .19 pide a2 su padre la muerte,

peticién que no pertenece z la verdad del relato; en la f.54 pide al coro

que deje de lamentarse, v en las dos Gltimas, £f. 97 y 102, dirigiéndose

a loes soldados, preguntz por su destino y les insta & cue se apresuren,

funciones zrbzs gue pueden considerarse en reelidad como comunicaciones,

esto es, son informaciones que resp ; formulismc peculiar del lengua-

caho Octzvia tampocoe son

simnles comunicaciones de informa-

expresa su decisién de huir, formuladz a través de una

que en definitiva no es sinc una informacién del vacic

continuacidn se va a hacer en escena; en 1z f.101 se recoge la afirma

de su aceptacién resipnada de la rnuerte, contratc que, en definitiva,
Gnico que afecta es al modo de reaccionar de Octavia,

El personaje de la nodrizz de Octavia tiene una serie de manda-

que, en peneral, o son redundantes, o no tienen la menor relevancia

para la economia cel relato. Asi, hace dos mandatos, anbos con Octavia como




elilos
natarios
mandato
tranquilidad, aunque agul (f ) con 1a no
aceptacion exnlicite de Octavia, o bien de tratar = on con mayoer condes=
cendencia (ff .y 23), consejos que también son rechazadoe explicitamente
por Octavia. En cuanto e lg f£.10, en la gue la nodrize pide a los dioses

que protejan a Octavia, hemos supuesto la no aceptacidn por parte de éstos

ante el desarrcllo ulterior de los hechos, aunque, como herss visto en repe

ocasiones, este tipe de peticidn gue suele estar er boca del coro,
no pertenece de heclio a la verdad del relato.

Las funciones de este tipo que estén puestas en boca de Séneca
son todas contratos fallidos y todas estdn dirigidas a herdén. Aqui Séneca
juega el rol que en otras ocasiones hemos visto en la nodriza (casos de
Fedre o Medesz), haciendo de oponente de Nerdn, exhorténdcle a tener clemen-
cia con Oectavia (f.41), a desconfiar del amg 3) y & acceder ante los
deseos del pushleo (f,44), peticiones que son rechazadas todss por Neron.

La nodriza de Popez lleva a cabo dos funciones del tipo A (ff.

62 y 68), ambas destinadas a Popea, con objeto de hacer unz pregunta o dar
tranquilidad. El mandatc que supone la f.62 es, por otre parte, vuelto a
tomar en 1la f€5 comoc primera parte de un contrato aceptzdo en el que la
nocdriza pide informacidn a Popea, y que tiene como consecuencia las siguien
tes funciones ce comunicaciotn.

Lés dos coros estin representadcs con dos funciones de este
tipe. El primero, €l coro partidario de Octavia, hace al final de la obfa
un mandato (£.103) pidiendo a los vientos proteccién pzre Octavia, funcién
gue puede considerarse fuera de lz verdad del relato; estzblece ademas un

positivo con el pueblo, actuando como instigador de la

rebelidn (f.60). Es encesaric hacer notar el cardcter pererante y nuclear
funci6én que tiene comu destinader a2l pueble, ya cue en ninguna de
analizadas €l coro presenta una funcibn sinilar & ésta, acercéndg

nas en su comportanientc a las funciones que estin puestas en boca del
segundo corov 4ff.7% y 77}, en las que establece un contrato positivo con
el mensajero, con el lnico resultaco de generar la funciér de comunicacién

propiz de este personaje.




I que el

prefec=

rebelidn, petieién

contrato le sipue

térnincs deseado: herdn. Finalmente,

realizs un manda :irple a }a nodriza

)} pidiéndole que ruepue por ella o lot cdioses; maﬂfafo que como y&

dicho eguivale & un: comunicacidn mediante la cual se trata de sefia-
unz salida de escena, justificando & la vez la cauza de dicha salida.

S&lo nos resta h ar gue el personaje de la sombra de

comorera catilisis que es, pronuncia ninglr. enunciado de este

gue, por otra parte, el pgrupc de personsjes mudos funcionan como

de los contratos o rmandatos y son el puebtlc, que se rebela

del corc, ¥ los soldados, que reciben Ordenes del mensajerc

Funcioén lucha.

En el cuadro de las funciones no hemos recogidc de manera expli

citz la funcidr lucha (F). Sin embargo, como sucediz en las anteriores tra-

gedias analizadas, hay otres funciones gue pueden ser consideradas luchas
o

zgresiones. Asi, dejando de lado les intercambios verbales en los qgue
suceden los contratos fallidos y los estab idos, que podrian ser consi
coro luchas verhales, esti claro gque hay unos personzjes que sufren
de otros as exaclamente ] personaje agresor

conatantemente agre

meantn

consecuencia de lo cual
tsi mismo, Octaviz sufre lz agresidn de
través del mandato que hace & Claudio (f.19) pidiendo la muer-

comunicando (f.22) su deseo de morir z manos de herdn.
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Histribucidn de funciones

r IS g
vOGTrl1Za 1l

(Octavia, Nerdn)

C + /d/)

C + f(‘,’f)

+ 1o+ =A + =L + 8 +Ca+mas

n-+ /d/) (Octavia y nodriza
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oy anns § e
rRTBs0na j€

celificador

Personaje

calificado

51

Contexto

tuacional

Localizacidn

{vereco!

ctavia
Oc navia
Qc tavia
Octavia
Octavia

Octavia

Octavia

llodriza

lodriza

lHodriza

Nodrize

tlodriza

Nodriza

Octavia

lNodriza
Dotavia
Ladriza
Lhodriza
hodriza
Octavia
Octavia
Octavia
liodriza

Octavia

Nctavia
Octavie
Octavina
Agripina
A-ripina

Acripina

Octavia
lerdén

Octavia

Agripina

Octavia

lierdn
leron
Octavia
Octavia
Octavia
Octavia
lodriza
liodriza
Oclavin
Octavia
lierén
tlerén
Agripina
Apripina
Cctavia

Octavia

Nerén

monbloro
monGloro
monaloro
mondloro
mondlogfo

mondlopo

monélopo

Octavia

Octavian

Octlavia

Octavia
Octavia
Octavia
Octavia
Nodriza
Octavia
Octavia
Nodriza
Oclavia
Octavia
Octavia
hodriza
lNodriza
Nodriza
Octavia

lledriza

¢t tantis oneratn mal

1€
s

prauior... tua fortuna est

tristes aquestus natae

Saennt. .. nouercac

illa, illa... tristis Frinys

hostilem animum uultusaue tru=

ces

seruitque domus / cum prole

turs capla tyranne

modo praenotentem,.. euersam

I3

cdomum / stirpemnue Claudi

coniupris scelere

naerel infelix soror / eadem-

que coniunx

crulelis uiri

odio pari / ardens mariti...

flaprat
animum dolentis

marni resto nominis umhra

tristis alumnae

arda senecilus

nutrix, / testis... fida

miseranda

afflictee

uirum

saeui / ... tyranni

infandanarens

dirac... mntris

animi... furentis

penetrice caesa, per scelus

rapto patre, / orbalta fra-

tre, miseriis luctu obruta,

/ maerore pressa, coniuci




[Herdn iz urides ol lruces miserae

Octavia midi o oanitus typanniaas

hosti

Octavia llerdn llodriza auctor infandae necis

htavia Popea Hodriza supcrban paelicen

Detavia Popea Hodriza inirica uicirix

Cectavia lierén llodriza iustae maritum econiunis

Octavia:
hodriza Octavia Octavia miseranda

liodriza Herén Octavi~ ivuenis infandi ineceni

lodiriza Apripina Octavia nousrecae

Hlodriza hpripina Octavia dirn penetrix

todriza ; Octavia Octavia te junxit inuitan retu

kodriza Apripina Octevia tantoque victrix facta succe-
su ferox

liodriza AGripina Octavin coniunx

liodriza ' Agripina Octavia sacua... [/ nouerca

-

llodriza lerdn (ctavia immitem virum

Octavia llerdn liodriza rincinis
liodriza Octavia Octavia coniupem
Octavia Popea Nodriza paelex

liodriza Popea Octavia inuisa cunctis

Octavia Popea llodriza cara est uiro

Hodriza Popea Octavia nondum uxor

lodriza Popea Octavia forr~ eminens, / enibus gu-

perba

liodriza Octavia NDetavia terris altera Iunc / soror

Aucusti coniunxrue

Octavia Herdn Nodriza scelesti coniupic menie impia

Octavia lerén Hodriza . nefandi principis dirum caput

Octavia lerén lodriza diro spiritu saeui ducis

Octavia Herdn Nodriza pestis,... hostis deum /homi=-

numnue
lerén Nodiriza 1 tam nocentem

Nerén MNodriza Hero insitiuus... / orbis

tyrannus




Coro
Coro
Coro
Coro
Coro 1

{Apripina)
"Coro 1"

Coro

1
Coro 1
1

Coro
Coro 1
Coro 1

Séneca

Séneca
Werdn
Apripina

Apgripina

terdn
Dectavin

L5 3
weron

Ontavin
lierén
hgripina
Apripina

lerén

Apripina

Nerén
Apripina
Apripina
Agripina
Neré6n
Octavia
Nerén
lierdn
Nerén
lerén
Octavia

tlerén

Octavia

Popea

Nerén
tlerén
Apripina

AGripina

Octavia
flctavin
Detnvin

mondlonn

monoleno
mondlop

mon&lomo
monfSlogo
mondlopo

monblono

mon6lopo
mondlogo
monilooon
monGlorno
mondlogo
mon6loro
Séneca
Séneca
tlerén
lierdn
Sénecn

Nerén

Séneca

Herdn
Sefeca
mondlogpro

mondlogo

: L]
Tt sy
Trhya i1 s

o lamr
tiolentiidiv ! marity

nec noun coniunx noatri nrin=

Cfg'i:".

nunta... Cloudia proles

soror Aucusti

princeps
parentem

hAuointa
St e

nale

doninae
impiun

parentis

dominae

animam... tristem

truci uultu

inuisa coniunx

ducis

paltriac patri

nalriae narens

Erincini

renerata diuo Claudiae cen-

tis decus, / sortita [ra-

tris more Iunonis toros

animus numquam coniuecis iune-

tus mihi

pectore insociabili

dipnam thalamis coniuvem...

/ penere atque forma, uicta

cui cedat Uenus / louisque
coniunx et ferox armis dea
sumno

principen

uidex manus / doloraue matris

manibus nosiris / inultis




Apripina
hpripina
Apripina
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canut
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Lerén Octavia Prefecto hosti

herdn Uctavia Prefecto tulier, dedit natura cui pro=-

nurt malo / animun, ad nocen-

dum pectus instruxit dolis

heron Octavia Prefecto damnatan, .. / diu nocenten

Octavia lierdn tyrannus / aut... repina

Popca
ctavia Popea saeua

Octavia Octavia soror miseranda

Cectavia Nerén fratris... miseranda

QOctavia
Octavia OCtavia micerae

Ociavia Octavia sola
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Uctavia terdn Coro 1 ferus... tyrannus
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Octavia Octavia Coro 1 quibus inuisa es numina diuum 9564
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le sipuen en namere
ivos provenientes de
nodriza son los de sentido postivo o conmiserativo:

H, repia, cohiunx, O & spos de abandono y soledad: 1=,

Por el contrario, todas las calificaciones que recibe de Nerdn son

o *érminos de parentesco (sgoror, coniunx) o fuertemente oputstos: inuisz,

dira y, schre todn, nocenc (6 veces). De los restantes personajes solamen-

I

te el coro 1 y Séneca se refieren & €llz, armbos en términos positivos: re-

Nerdn recibe €3 calificaciones, de las cuales hay que destac
alificaciones, las dos, oo
personzje gque mas veces se

todas ellas salvo el término

nt

de coniunx, de sentido g impius irus, tyrannus, nefendus, hostis

o princeps {con valoracién tarnbién zativa). La nodriza de Octaviea también

se refiere a Neron errinos negativos

en su relacion femiliar con Octavia (coniunx, cinco e A este grupo
de personajies opuestc Nerdn hay que afiadir e ‘0 1, con tres referen-

cias (princeps, impius y cirus El casou de Séneca

dos
este gruno de
calificaciones

tvrannus, fer

¢l con el S rming narentesco natus.
n i i€ { s calificativos positivos

Neron: princeps tuus, nouus maritus, coniuw,

meus ¥y coniunx meus, Popea.
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C&lilicaCiones

iracler negali~-

V4 gy

ter. fergx, ©

z ella en térni-

aupusta, doming, micera Dalens.

19 calificacioties, ninguns proceden-
¢5 de Popez, Octavia,
o= negativos: famula,

= LR s

inirica cuntis, y sélo

ge destaca de e€lls su belleza: 5 dnens | ac), Asi mismo destacan

1z belleza de la nueva esposa Nerdn : dignan thalarmis genere atqus

y 12 nodriza de Popes (v. 6932: tuar rman). £l resto de las califi-

prézimo enlace con

Observaciones sobre las ambigiiedades de la estructura superficial.

Segin la definicidén de Rastier sobre la "verdad" del relato,

las sipu’entes funciones de las cuatro tragedias no pertenecen a ella:

14, 16, 20, 78, BO, 85, 87, BE, 97 (43, €5, 69, a3).
6

A4. 87, 76, BB, 92 {52,

1. 71, 731,
76, 66, 96, 100 (41, 42, 44, 45, 46).

103.

De la observacién de los datos anteriocres se pue?e obtener algu
nas conclusiones. En primer lugar, destaca le ausenci? de enunciados decep-
tivos en la Octavia, frente a la numerosaz presencia de éstos en las tres
obras rectantes, obras en las que la venganza se basa precisamente en la

existenciz ce dichos enunciados (cfr. infra el anilisis narratolégico).




ge 87,
funciones en que hemos sunlid i acer Fopor parte
edarian reducidos a simples expresiones dato o deseo,
la Gnica incuestionable que perriti: ceconstruir el
metalingliistico del texto. La seguudz versién, en la que
la totalidac de las funciones de cada obra, postularia un esta
para todas las funciones; sepgin esto, el lector/espectador
obligados a creer en la '"verdad" de todas las funciones recogidas
"en el ané&lisis, aunque la verificacidn de esta lectura no se realice exclu-
sivamente a partir del texto. Este versién podria ser, de hecho, objeto
de réfu11cione-, en el senti'» de que li mayoria de las funciones que no
rertenecen a la verdad del relato han debido ser suplidas er el andlisis. '
For otra pa: lv, a los dos inventarios distintos de funciones
corresponderian también dos inventarios diferentes de sintagmas, pudiendo
afirmar que la duplicidad de las descripciones, esté o no creada por los

prccedimientos de descripcifn, se debe & la coexistencia de dos estructuras

narr:‘ivas superficiales diferentes que se manifiestan a través de un mismo

discurso lingiistico.




Funcliones (s

eyiste una extension defini

de

ectn €l investigador [
contenido que otro; asi, por.ej., don Juan es tanto agresor coro
ermbargn, a cade uno de sus rcles corresponde quizd un

rectantes contenidos en presencia, de tal modo gue

Ca. s

contenido del tipo sipdien=

cuando y

cuando y €s
reciproca de los contenidos investidos determi-
cada uno de elos, i oner - manifiesto que

Siguiento estes

inas anteriores.

por otra, en los tex-
las honologaciones de

propuesto Eastier no resultz posible. Sin

, 2un siendo esto asi en el marco delinitadc de cadz tragedia tomada

‘uzlmente, i nos parece interesante poner de relieve alpuna

herins observado en.re




i, tedral ¥

meliste precisamen

rupturs puede
{Nerdon, Popea,
eo). En el caso

uncitén lucha es Der=

-uﬂwiof:“l 4 1a runtura del contrato de los otros easos, dado
que nos encontranes con 3 =ispn lacién entre agresor y agredidc. Por
otra parte, los personzjes gue en estos primeros sintagmas, excluyendo a

la primers apresibn (Jasén, Teseo, Tiestes), al término
jindefectiblemente como objetos de una agresién poste-
(de ledea, Fedra y Atreo).

En las obras en las que el protagonista es femenino, la nodriza
asure el rol de oponente, en un principio, para pasar luego a través de.
una serie de contratos frustrados, al establecimiento de un Gltimo contrato
por el cual sc convierte en ayudante del sujeto. En las obrus en las que
el protagonisiz es masculino ‘Octavia, Tiestes), es un personaje de la es-
fers de éste (el prefecto de lz guardia, un guarcdia) el gue lleva a cabo
esta funcién.

Un sintagra también muy repetido es el que tiene lugar entre
el coro y el mensajero una vez que ha tenidoc lugar la venganza, o una parte
‘de ella. Tras la llegada del mensazjero, el coro establece un contrato en
el que le pide infermacibn, informzcién ocue en un primer momento siempre
esc negadz por €l mensajero aungue, & continuacién, termina por aceptar la
peticidén y relata lo sucedido fuera de escena.

Pare cencluir, una Gltima observacién que no afecta directamen-
te a la homolopacién de sintagmas sino a su localizacidn. Se trata de la
digtinta localizacidr en la Octavie de los sintagmas que recogen las inter-
venciones coralés. Como veremos méas adelante, en esta obrz, de manera dife-
rente a como sucede en las tres restantes, coros no separan episodios

y er ocasiones, de significacibn estructural.




Capftulo VII. Andlisis narratolégico.




Andlisis narratolégico. Fedra.

En este Gltims parte de nuestro anflisis, que realizaremos si-
guiendo la metodologia del andlisis narrativco desarrollada por A.J.Greimas
tal como hemos deserrollado en el capitulo II1 de la introduccién, comenza-
remos por el estudio de Fedra por ser esta obra la que mayor complejidad
narrativa presenta. Esta complejidad nos permitiréd detenernos en ella con
méas aten;ién y nos evitara tener que reiterar los puntos ya tratados en
ésta. Para el anélisis, hemos procurado tener presentes las consideraciones
de aquellos autores que han analizado esta obra como, por ej., P. Grimal
(1963), G. Runchina (1966), D. Henfy y B. walker (1966), G. Viansino (1968),
E. Lefevre (1969) o J. Luque (1980), ademds de los estudios generales sobre
el teatro de Séneca (Hermann 1968, Zwierlein 1966, Opelt 1972 o Pratt 1983).
De acuerdo con los procedimientos de segmentacién expuestos en las conside-
raciones metodolégicas (cfr. supra), atendiendo a los criterios espacio-

temporales y a la configuracién actancial hemos dividido la historia "narra

da'" en Fedra (esteo es, la "fébula") en siete secuencias a las que hemos

asigrado un titulo de valor meramente descriptivo.

Secuencia I. El1 viaje a los infiernos.

La determinacién de esta primera secuencia se realiza, como
tuvimos ocasidn de ver ya en el andlisis y comentario del nivel ﬁfuncional".
mediante la re-construcci®n de la "fédbula" a partir de los datos disemina-
dos en la obra. Se corresponde con lo que en otra parte hemos denominado
"prehistoria" del relato, situada por consiguiente tanto légicé como Crono-
15gicamente al comienzo de la narracidén, de la que‘constituye el comienzo.
Como es obvio, esta reconstruccién sélo es posible una vez terminado el
proceso completo de lectura y/o representacién. En ella aparecen ya los
programas narrativos (PN) de dos actores cuyo desarrollo tendré una gran
importancia en el transcurso de la accidén, los de Fedra y Teseo. De acuerdo
con los criterios espaciales que revela la organizacién textual la secuen-
ria estd montada sobre una oposicién espac’ -1 basada en los siguientes tér-

minos:

inferi superi
—— P

euférico disférico

Efectivamente, la secuencia muestra una oposicibén muy marcada entre un espa

cio inferior. carente de luz, negativo y caracterizado por el rasgo seménti




co /muerte/, en el que se sitia Teseo, y un espacic "superior", euférico,
representadc por el mundo de los vivos, ern el gue se desarrollaréd la mayor
parte de la accidér. La oposicién espacial mencionada corresponde, por otra
parte, a la que se ds entre el espacio tépicc y el neterotbpico (aungue
también cabe i, .almente la posibilidad de interpretar el espacic iﬁferior'

(]

como espacio 'utbpico'" y reservar el nombre de heterotépico para denominar
e! lupar de origen tando de Fedra (Creta) como de Hipélito (Tracia), en
funcién de lu interpretacidén del rol temético de Teseo como "héroe" que
posteriormente daremos . Esta primera oposicidén espacial estld basada en
el sema /verticalidad/ (opuestc al de "horizontalidad/ que en la secuencia
siguiente articularé el espc-io superior). Las connotaciones de este espa-
cio inferior y su semantismo dominado por la‘/muerte/ impregnan al persona-
ie Teseo hasta el punto de que esta categoria timica negativa acabaréd por
imponerse también al resto de los personajes (cfr. v. B4l: "inter mortis

et uitae mala").

Junto a esta oposicién espacial "superior/inferior" se manifies
ta una oposicién temporal que, referida al conjunto de la obra, puede ser

representada de la siguiente manera:
antes vs durante vs después

oposicién que articula tres franjas o zonas temporales claramente delimita-
das en el desarrollo de la accidén y que, en terminologia de Bremond (1973)

podriamos describir mediante los siguientes programas narrativos:

PN 1: establecimiento del contrato (Fedra, Teseo)
P 2: ruptura del contrato (Fedra)

PN 3: sancién (Fedra)

Como veremos mas adelante, si el primer PN es indivisible en
otras articulaciones, los dos restantes dan origen a nuevas series de PN
(programas narrativos de uso, ~ir. supra) que forman una progresién funcio-
nal de las calificadas por Bremond (1966:88) como "encadenamiento por conti
nuidad". La articulacién espacial y temporal de esta primera secuencia mues
tra ya, pues, algunos de los elementos que caracterizarén el curso de la
accidn narrat.va y la axiologizacién de determinados contenidos seminticos.

Una vez delimitada asf{ la primera secuencia mediante los procedimientos

de segmentacién espacio-terporal, resulta posible reconocer la estructura




ctancial de 1a secuencia y los roles temiticos preseates en ella, Como
sujetos de hacer aparecen Teseo, con un PN que ge detarrolla en los @os
espacios sefialados anteriormente, y Fedra, cuyo Ph se drsarrolla exclusiva-

mente en el esparcio 'superior":

antes : durante después

FREBD - s _L [*-- ----------- superi
P = inferi

Fedra === |- =| - ' superi

La linealidad del PN de Fedra, tanto en la ocupacién del espacio superior
como en la del subespacio que en €1 se delimite serd una constante a lo
largo de toda la obra, frente a los PN de Teseo e Hipblito, marcados por
la discontinuidad espacial..

En esta primera secuencia Teseo aparece ya marcado con los dos
semas que lo definirédn funcionalmente durante el resto de la accibn: /boder/
por una parte y /esposo/ por otra, el primero de ellos de cardcter virtual
(su actualizacién no se realizaréd hasta la secuencia V1), el segundo, de
cardcter actual, aungue de aspecto terminativo en el PN de Fedra y sobre
el eje del "parecer" de la oposicién "ser/parecer"; precisamente este ulti-
mo rasgo serd utilizado por Fedra como un motivo m&s de su PN (vv 219 ss:

“reditusque nullos metuo: non umguam amplius / conuexa tetigit gqui mersus

semel / adiit silentem nocte perpetua domum"). A estos dos semas hay que

afiadir el sema /muerte/ ya mencionado que estard preserte en todo el reco-

rrido narrativo de Teseo. Como veremos més adelante, la oposicién

inferum A Superum
muerte vida

se invertiréd al final de la obra y como consecuencia Hipélito y Fedra llega
rén a desear la muerte en tanto que liberacién personal (Hipélito, v. 682;
Fedra, vv. 710 y 1160) mientras que Teseo, en ese mismo proceso de inver-

sién axiclégica, rechazarid la muerte como expiacién de su culpa (vv 1208

ss: "morte facili dignus haud sum gui... ").

En esta primera secuencia, que, no lo olvidemos, es reconstrui-
da, Fedra presenta un rol actancial que podriamos designar como el de la
esposa abandonada. Sin entrar en el detalle de las motivaciones que regirén
la posterior conducta de Fedra, que tendremos ocasibén de analizar mis ade-

lante, Fedra y Tesco se encuentran unidos mediante una relacién contractual
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definidz mediante el sipuiente enunciadeo de estado:
{31n 02} N {(s2hn1)

en el que ambos ocupan simultaneamente las posiciones de sujeto y objeto
de los respectivos PN, contrato al que el viaje de Teseo a los infiernos
en una aventura galante (cfr. vv 4l ss) pone fin, al menos en lo que respec

ta al PN de Fedré, ta] comc la siguiente transformacién recoge:
F trans: S1=a{(S1N02) N (S2N02)==(S1N02) N (S1 U 01)

La explicacién de que la transformaciér sélo afecte a la parte en que Fedra
actia de sujeto y no a la del PN de Teseo se debe a que para éste tal ruptu
ra no se produce, por lo que la relacién fiduciaria entre ambos se sigue
manteniendo. Incluso dgspués de esta ruptura, veremos como la relacién (S2
N 0l), rota para Fedra por ei viaje, es mantenida artificialmente por ésta
en el modo del parecer como manipulacién para lograr su venganza.

En esta primera secuencia nos encontramos, por lo tanto, con

una serie de PN de uso que podemos resumir en los siguientes:

PN 1: Contrato (Teseo, Fedra)
N 2: Desplazamiento (Teseo)

N 3: Ruptura (Fedra)

En cualquier caso, interesa dejar sefialado que la ruptura es
s6lo unilateral y que el PN 1 continuard su desarrollo en la secuencia V
al regreso de Teseo de los infiernos. En lo que respecta a las modalidades,
destaca, po- un lado, la ausencia de modalidad volitiva hasta el momento,
y por otro, la caracterizacién como sujeto de accidn (competencia virtual,
no actualizada) de Teseo. Un desplazamiento dominado por el eje de la verti
calidad pone en marcha el programa narrativo que Fedra desarrollaré en la
secuencia siguiente, desplazamiento connotado disféricamente por el término
/no vida/ indicado anteriormente. En lo que respecta a las posiciores actan
ciales, vemos que Teseoc no llega a ocupar en ningin momento el luéar del
antisujeto, esto es, no se constituye como antagonista de Fedra en busca
de un objeto de valor comiin para ambos; por el contrario, en el recorrido
narrativo de Fedra aparecerd Teseo bien como Oponente (cfr. v 90: "hosti
nuptam"), bien como Ayudante (involuntario, es cierto), y en el de Hipblito
serd, consecutivamente, Ayudante y Oponente. La tlnica posicién de sujeto

de Teseo la ocupa, en su PN propio, como sujeto de querer cuyo objeto es

Fedra.




Secuencia 1l. La caza.

la determinacién de esta secuencia se realiza también mediante
criterios de orden espacial. En ella inicia Hipélitc su reccrrido narrativo

propio, articulado, en esta primera secuencia, en 4 Ph:

Pl 1: Preparativos de caza (Hipélite, cazadores)

Ofrecimienteo (Hipbdlito, Diana)

3: Aceptacién (Diana)
4:

Desplazamiento (HipSlito, cazadores)

En la secuencia anterior vimos cémo se establecia una divisién
espacial "inferior/superior" dotada de una calificacién axiolbgica "disféri
ca/euférica". En esta segunda secuencia, el espacio superior, marcado por
el sema /horizontalidad", recibe una nueva articulacidén que recogemos me-
diante la siguiente oposicién:

silua urbs
euférico disférico

La calificacién timica se realiza, naturalmente, de acuerdo con la ideolo-
gia del propio Hipélito (vv 483 ss). En sus PN incluimos los preparativos
para la "caza", lexema que figurativiza el concepto abstracto de /vida reti
rada/, y el establecimiento de un contratoc con Diana, diosa que representa
en el esquema actancial de Hipélito tanto el actante Destinatario como el
de Objeto de valor cuya blsqueda constituye e recorrido narrativo de base
de Hipbélito. El contrato con Diana implica, en este caso concreto, un pri-
mer “"hacer persuasivo" (figurativizado en el sacrificio que Hipdlito cele-
bra o2nte el altar de Diana), seguido por la aceptacidén de la diosa (vv Bl

ss: "en, diua, faues: signum arguti / misere canes"). En lo que respecta

a2 la axiologizacién de los valores, es preciso sefialar que la oposicién
espacial que hemos reflejado anteriormente con los valores positivo/negati-
vo no se corresponde, en realidad, con los valores "ideoldgicos" de la obra
er. su conjunto como tendremos ocasién de comprobar al términc del anélisis.
La situacién tanto de Hipdlito como de Fedra y Teseo sobre la deixis negati
va del cuadrado semibtico que articula los contenidos investidos {(cfr. in-
fra) hace que todos ellas reci-an una deixis positiva inicial (propia de
cada recorrido narrativo) que no se corresponde con los auténticos valores
ideolégicos del relato, expresados por el ccro en tanto que portavoz ideold
gico (cfr. vv 274 ss) y también, en parte, por la nodriza (vv. 129 ss},
valores derivados del Destinador-enunciador, esto es, Séneca. De esta axio-
logizacién negal.iva derivan la serie de transgresicnes que los tres actores

llevarén a cabo provocando el consiguiente castigo.
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aparicion Hipélito inicia ' un recorrido

narrativo propio qu 4 través de diversos FPh de uso, le conducird al con-

licto cor Fedra. El sema dominante en él es el de /castidad/ (cfr. supra,

calificaciones de Hipélito), oorprendida no sdlo como forma de entender las

relaciones amorosas sino también como hébito de vida general tal ccmo se
refleja en la siguiente oposicién:

secreta loca frequentia loca
euférica : disforica

(efr. v. 4E2: “urbem frequenta, ciuium coetum cole" y 483 ss), oposicién
que refleja un ideal de vida retirada e incontaminada por la presencia del
hombre, opuesta a la vida ciudaﬁana. esto es, vna oposicién que en términos
sociales podria ser resumida en los siguientes términos:

colectividad individualidad
R S T ~J —
disférico euférico

Secuencia I11. El1 reconocimiento del amor.

Esta secuencia, formalmente muy compleja, se puede resumir en
unz serie de PN que tienen comoc sujetos a Fedra y a lea nodriza:
PN 1: Reconocimiento del amor (Fedra)
: Coumunicacién (Fédra. nodriza)

Confrontacién (Fedra, nodriza)

3:
4: Renuncia (Fedra)
5

Dominacién (Fedra, nodriza)

Pese al caracter de confrontacién que tiene la secuencia, ésta
se mantiene en el dominio cognitive y sdlo en parte puede ser interpretada
en términos de confrontacién fisic= (como ocurrird, por ej, en la secuencia
V). El recorrido narrativo estd dominado por el "reconocimiento" ("adquisi-
cién del saber") de la pasién que afecta a Fedra (vv 112 ss) y su posterior
comunicacién a la nodriza (hacer saber). La relacién formal que se estable-
ce entre Fedraz e Hip6lito, objeto de valor ausente en la secuencia, es la
de Sujeto-Objeto. El cardcter pasional y conflictivo que caracteriza la
pasién de Fedra serad analizado més adelante. En cualquier caso, interesa
ya dejar claro que el conflicto se sitla en una doble cdimensidén: ética (es-
to es, ideoldgica) e individual (axiolégica). En el plano ético o ideolégi-
co, el objeto Hipélito esté caracterizado por la presencia del sema /ilici

to/ (cfr. v. 160: "coitus nefandos") dado tanto el caracter incestuoso de

la relacién pretendida como la viclacidén de la fides que supone el engafio




a Teseo, y en el planc individual (figurative) ya hemos mencionado el sema
/castidad/ que recibe Hip6lito. El conflicto en Fedra se manifiesta, consi-
guientemente, por la oposicién entre los predicados modales /gquerer/ (moda-
lidad volitiva! y /no poder/ (modalidac dedntical.

La comunicacién de objeto a la nodriza (PN 2) va seguida de
la confrontacién entre ambos personajes, confrontacién de tipo contractual
gue termina con la aceptacién por parte de ella de la peticidn de ayuda
que le hace Fedra. Esta transformacién cdel hacer ce la nodriza que pasa
de oponente a ayudante comportard igualmente la potenciacidén del rol actan-
cial del personaje, normalmente de carédcter subalterno, representado por
la nodriza, la cual adguiere en la secuencia V una funcién muy importante.
Este "hacer persuasivo" de caricter impositivo es el que hace que el /no
querer/ de la nodriza se transforme en un /deber hacer/ prescriptivo aunque

oculto bajo la apariencia de un intercambio reciproco:
F trans. —» (Sl—'(SEH 0: ayuda))

en el que la oposicién /vida/ vs /muerte/ utilizada por Fedra como condicio

nante (cfr. v. 253 s: "haec sola ratio est, unicum effugium mali: / uirun

sequamur: morte praeuertam nefas") provoca la aceptacién final de la nodri-

za y el establecimientc de un contrato fiduciario. En cualquier caso, nos
interesaz destacar que este "hacer persuasivo" no es sino una forma desarro-
llada de un /hacer querer/ fundamental que ejerce el sujeto implicado en
la estructura de la comunicacién, al igual que el hacer discursivo revela
un /hacer no querer/ tal como representa el siguiente cuadrado semidtico:

deixis de la deixis de la
persuasién discusidn

persuadir de aceptar . persuadir de rechazar

disuadir de rechazar \\\ disuadir de aceptar
susceptibles de aplicarse a todos los niveles narrativos en los que unz
estructura contractual aparezca implicada: contrato enunciativo o relacio-
nes entre un destinador y un destinatario para instituir un /querer hacer/.
En lo que respecta a la axiologizacién de los contenidos ideold
gicos investidos por el valor de objeto Hip6lito (negativo tanto en el pla-
no ideolégico como en el axioldgico), es preciso destacar el hecho de que
esta calificacién negativa del objeto es reconocida ampliamente por la pro-

pia Fedra (por ej. vv. 127-8: "nulla Minois leui / defuncta amor: est, iun-

gitur semper nefas") en una modalidad cognoscitiva ("saber no poder") y




sin embarge af irm: (os tal objetc de valor ("guerer poder"). El confilic~
to se plantea, por lo tanto, entre distintas modalidades cuya articulacibn
recogen los siguientec cuadrados semidticos:
deonticas volitivas
deber poder gquerer . ~ Saber

i s e

i \\

~ ™~ \

no poder "N no deber no saber N ne qguerer

y cuyo predominio dependera de los valores reconocidos en funcidn de la
determinacidn histérica y social propis e cada época. En este caso concre-
to, atendiendo unicamente a los investimientos semédnticos de valor moral,
la oposicién "licito/ilicito" se sobrepone como "sobredeterminacidén' modal
al plano individual representado por las modalidades volitivas (8 quiere 0).
la defensa realizada por la nodriza de lo licitco se figurativiza en el con-
flicto expresado en el PN 3 de la secuencia; conflictb en el gue tendra
que ceder ante la amenaza de Fedra de suicidarse (cfr. vv 27i ss). La op-
cién que se plantea, por lo tanto, a la nodriza se puede representar de
la siguiente manera:

aceptacidn e _vida

rechazo muerte
en el que la libertad de elegir ha sido transformada en una "obligacién
de elegir" y lo que inicialmente aparecia como un intercambio se transforma

en "dilema" cuya formula podemos escriLir como:

S2 p dec. (S2 ph vs S2 ph)
(donde p dec. = poder decidir, ph = poder hacer y 52 el sujeto manipulado
por un Sl manipulador, en este caso, Fedra). Efectivamente, al contrario
de lo que sucede en el casc de la eleccidén libre, representada por el inter

cambio voluntario, el dilema presenta la siguiente configuracién:
poder elegir poder no elegir
no poder no elegir no poder elegir
La transformacién efectuada como consecuencia del hacer persuasiva de Fedra
del dilema de la nodriza (que, como vemos, comportz la obligacién de elegir)

no es mads que una manifestacién del /poder/ de Fedra propio de las relacio-

nes de dominacién "amo/esclavo" y permite asimilar el intercambioc & una

forma de contrato injuntivo.




Secuencia IV, El rechazo.

Esta secuenciaz esté montada sobre dos programas narrativos para

lelos actorializados resre ivamente por la nodriza y Fedra, cuyo objeto
es uﬁ'“naccr persuasivc" scbre Hipélito que en atbos casos fracasaré. El
primeroc de ellos, €l de la nodriza, va precedido de uha plegaria de ésta
ante el altar de Diana (vv 40¢ S&) que podemos equiparar, desde el punto
de vista de la teorfa nar ativa, a la prueba cualificativa, esto es, la
prueba para obtener la competencia semibtica, el "saber hacer" gue caracte=-
riza al sujeto de accién, prueba que en este caso resulta fallida. A pesar
de este caracter fallido, interesa destacar que para la nodriza la apari-
cién de Hipbélito a su regreso de la caza (v 424) es interpretadc por ésta
e€rroneamente como la consecuenciz de su peticién de ayuda (cfr. v. 423:

"ades inuocata, faue. faue uotis, deg!"), adguisicién de 1la competencia,

por lo tarto, de caracter subjetivo y fundada en el eje del /parecer/.

Una vez aceptada la funcién de ayudante de Fedra la nodriza,
€n su nuevo rol narrativo, aborda a Hipdlito (Objeto), aungue de modo indi-
recto, sin atreverse a revelar la pasidén que Fedra siente por el joven,
pretendiendo tan sélo actuar sobre los semas definitorios del joven (modo
de vida, ideas sobre la mujer y la vida en sociedad, etc,). Segin la nodri-
Zza, el PN de Hipélito (vida selvética, amor abandonado, etc) es contrario
a las leyes de la naturaleza ¥ por lo tanto debe cambiarle por otro acorde
con éstas. Vuelven a plantearse dqui de una manera mas clara aun, la oposi

cidn "silua/urbs" dotada de investimientos axiolégicos diferentes segin

el PN que se adopte como punto de vista:

PN de Fedra: PN de Hipélito: :
urbe silva urbs ~ _tilva
euférico  disférico disférico ~ euférico

aunque, como ya hemos mencionado antes, tal articulacidn espacial refleja
una oposicidn mis radical y abstractz en el planc individual que recogiamos
mediante los semas /soledad/ vs /compafiia.

Lea segunda parte de la argumernitacidén de Hibélito contra los
razonamientos de la nodriza va dirigida precisamente a esta oposicidn /sole
dad/ vs /compafiia/ referida ahora al plano de las relaciones amorosas. El
rechazo general a toda mujer, incluida su madre, la amazona Antiope, viene

explicado por un condicionamiento de tipo atévico (v 232: "genus amazonium")

superior incluso z los preceptos de la razén o la propia naturaleza (cfr.

v. 567: "sit ratio, sit natura, sit durus furor, / odisse placuit"), condi-
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El recorrido narrativo de Fedre ern este secuencia 5& inicia
inmediatamente después del fracaso del de l# nodrize, y se caracteriza por
el ocultamniento del objeto, ma~ festado en el doble sentide que da & sus

palabras hasta llepar 2 la revelacidn final (v 671: "miserere amantis").

La prsicién de Hipélito, en principio favorable a Fedra (cfr. v. 609: "ma-
ter"), se ve cambiadz viclentamente en oposicién frontal que le induce in-
cluso a intentar agredir a su madrastra y es sdlo el deseo de ésta de morir

(v 711-12: "maius hoc uoto meo est, / saluo ut pudore manibis immoriar

tuis") lo que evita que Hipbdlito cumpla su amenaz~.
Los FN inplicados en esta segundz parte de la secuencia pueden

resumirse de la siguiente manera:

PN 1: Ocultamientc del objeto (Fedra)

Ofrecimiento de ayuda (Hip&lito)

o
=
w n

Revelacidn de la verdad (Fedra, Hipdlito)

Pli 4: Rechazo (Hipdlito)
Pl 5: Peticidn de castigo (Hip&lito, Fedra)
PN 6: Huida a los bosques (Hipélito)

El ocultamiento del PN 1 se produce como una variante de las
relaciones entre el '"ser" y el ‘'parecer", y las modalidades epistémicas

"creer/saber", tel como se refleja en el siguiente cuadrado semidtico:

ser . pareser

saber -~ creer

Er. tanto que Fedra se mueve sobre el eje '"ser-saber" y pretende, en tanto
que actualizacién de su competencia, revelar ls verdad ("hacer saber"),
todo el inicio de la actuacién de Hipélito se mueve en el eje "parecer-
creer", y es el "hacer fectitivo" de Fedra lo que determinz el curso si-
guiente de los acontecimientos.

Desde el punto de vista de los contenidos axicldgicos investi-

dos en la secuencia, interesa hacer notar que tantc los de Fedra como los

de Hirdlito presentan una deixis negativz (disférica) dominada por la figu-
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le que son plenamente consciertes tanto Hipélito cormo Fedra, es la que hace
gue ambos, por separado, dleguen a invocar la muerte como liberacibn. Sobre

esta figura de la muerte tendremos ocasidn de velver mas adelante. Por su

1 oy

parte, la huida de Hipdlito hac!a su espacio propio ("silua"), aparte de

marcar el término de la secuencia, tendré consecuencias especiales dade
que serd en ese mismo espacic, aparentemente positivo para €1, donde tenga

lugar su musrtes

Secuencia V. El engafio.

La huida de Hipélito hacia el bosque es seguida por los prepara
tives del engafic y de la venganza contra é€l, expresada en los siguientes

programas narratvos:

:  Acusacién (nodriza)

1
PN 2: Retorno de los infiernos (Teseo)

he)
-
w

Revelacién (Fedra, Teseo)

El primero de esto. "N recoge la iniciativa de la nodriza para
~ocultar lc sucedido entre Fedra e Hip6lito. Aunque resulta evidente que
la iniciativa parte de ésta, en un primer nomento sélo se trata de un ocul-
tamiento de la verdad para proyectar la culpa sobre Hip6lito y exculpar

asi a Fedra (ofr. vv 720-1: "regeramus ipsi crimen... scelere uelandum est

scelus" y v. 7724: "nefandi raptor Hippolitus stupri / instat... ferro pudi-

cam tenet"), sin las implicaciones de venganza que adquiriréd posteriormente
una vez asumido el engafio por Fedra. En el plano actancial, por consiguien-
te, nos encontramos con un sujeto de estado (Hipdlito) productor del enun-
ciado de estade (S5 Nl 0: violacién) y wun sujeto modal sancionador que se
corresponde, en el plano actorial, con el sujeto de la enunciacién, la no-
driza, ronsiderada en tanto gque actor que sincretiza y subsume a la vez
los actantes enunciador y enunciatario. Lz estruciuraz modal presente en
este PN vendria expresada en el siguiente cuadradc semidtico:

verdad

ser parecer

secreto. mentira

S

no parecer no ser

false&éé_"/




g quemas, €l esguema /parecer:

\
}

inmanencia). Entre
arrolla el "iuego

verdac" @ que tanta importancia tiene wndo trégico de Séneca.
1z posibilidad de una revelacidn del "ser' y el desvelamiento de lo
oto" es anticipado por le nodriza mediante un /hacer creer gque invier

valores /ser-no ser/ y produce como resultado la falsa acusacién

con*tra Hipblito representada en el siguiente enunciado:

saber (e + p)-—» creer (¢ + pl

donde e = ser y F = parecer.

El recorrido‘narrativo de Teseo, interrumpido desde la secuen-
cie 1, se reinicia a partir de su regreso de los infiernos (espacio disféri
co, no lo olvidemos), cuya negatividad (figurativizada en el lexema /muer-

te/, le acompafia hasta el mundo de los vivos (vv B40 ss: "ambiguus ut me

sortis ignotae labor / detinuit inter mortis et uitae mala./ Pars una uitae

mancit extincto mihi: sensus malorum"). Desde el punto de vista actorial,

Teseo debe ser interprectado como el "héroe", naturalmente no en el sentido
de protagonista de la historia sino en el concepto semifticc de "hérve"
tal como fue definido anteriormente, esto es, como agente dotado de la com-
petencia necesaria (competencia de la que carecen los demés personajes).
Efectivamente, Teseo presenta el sema /poder/, manifestado tanto por su
condicién de '"rey'" como por sus acciones (regreso de los infiernos) y sus
capacidades pragmética§, comoc wveremos en lu secuencia siguiente. Es, por

otra parte, el marido de Fedra (v. 856: "reduce cur moritur uiro?") y, con-

siguientemente, se ve unido a ella por el contrato de matrimonio estableci-
do en la secuencia I cuya ruptura por HipSlito (atendiendc a la falsa ver-
dad que le es revelada), provocara el desencadenamiento de la venganza con-
tra éste.

El Gltimo PN de la secuencia, la falsa revelacién de lo ocurri-
do, no se produce sino gracias a una mediacién previa representada por el
intento de agresién a Fedra en. la persona de la nodriza, actuacidén que cons
tituye, por lo tanto, un "hacer hacer" factitivo de carécter persuasivo,
en este caso coercitivo y, por consiguiente, andlogo al dilema anterior
planteado por Fedra a la nodriza. La revelacién, por otra parte, no se rea-
liza mediante una comunicacién verbal sino mediante una comunicacidn de
objeto, la entrega por Fedra a Teseo de la espada con la que presuntanente

agredié Hipélito a su madrastra. Por lc demds, la estructura de este PN




mismn esiructurs sintdctice ¥ los mis=

analizados en el PN 3 de la secuencia

Sec.>ncia VI. La maldiciin.

Toda esta secuencia tiene comc tnico actor fipurativc a Teseo

y su desarrollo se realiza mediante los dos PN siguientes:

PN 1: Adquisicién del poder (Teseo)

PN 2: Ejecucibn de la venganza (Teseo, Hipélito)

Aunque antes nos hemos referido a la actorializacién de Teses
como "héroe" dotado de la capacidad pragmética necesaria para constituirse
en sujeto de accién, este /poder/ es una modalidad virtual gae dehe ser,
previamente, actualizado antes de llegar a la actuacién; esta actualizacién
se realiza por intermedio de un PN de uso individual desfinado a la adquisi
cién de ese "saver hacer" presupuesto por la actuacién semibtica. Desde
el punto de vista narratolégico, y correspondiente a la actorializacién
del hérce, nos encontramos simplemente ante la prueba "cualificante" desti-
nada 2 la adquisicién tanto del ayudante (Neptuno en este caso) como del
/saber hacer/ competencial (al margen, naturalmente, de que el propio Teseo
cumpla el papel de Ayudante en el sistema actancial de Fedra). Siguiendo'
las distintas etapas gue considerdbamos necesarias para la adquisicién de
la competencia cognitiva previa a la actuacién (cfr. supra), Teseo (destina
dor) comunica a Neptuno (destinatario) el objeto de la misién a cumplir,
convirtiendolo asi en "sujeto del hacer'" que, a su vez, produce una comuni-
cacién pragmética del objetc de valo:lbuscado (en este caso, la muerte de
Hip6lite) cuyo destinatario es igualmente Teseo. Ahora bien, no debemos
olvidar que este PN factitivo por el cual se obtiene la muerte de Hipbélito
responde, realmente, al objeto de valor de un PN de orden superior que tie-
ne por destinador inicial y destinatario final a Fedra.

La adquisicién de la capacidad pragmética (realizada a través
de la intervencién de Neptuno) se realiza mediante una peticién de cumpli-
miento de un contrato previo existente entre Jason y Neptuno (v 945: "en

perage conum triste, regnator freti!") por lc que Teseo se limita a imponer

su /querer/ al destinatario-sujeto de hacer (Neptuno), que se impedido de
rechazar dado que el contrzto se realiza sobre la modalidad deéntica del

/dcber/ {obligacién fiduciaria).




Nos ercontraros, por lo tanto, ante dos instancias contractuas
les, una existente entre Jason y Fedra, oira enire Jasdér. y Neptunoc, de la
que se valdréd Fedra para realizar su venganza (vengariza que, por otra parte,
er ningin lugar de 13 tragedia aparece asumida por el /querer/ de la prota-
gonista, sino que es consecuencia de las acciones sefialadas inexorablemente
per el fatum). En cualquier caso, lo que resulta evidente es el carécter
completamenite instrumental asumido por el personaje de Teseoc, mero instru-

mento para el desarrollo de la accién draméticea gracias precisamente a su

poder virtual derivado de sus atributos como héroe,

Secuencia VII. La revelacién de la verdad.

La Gltima secuencia estéd constituida por los siguientes PN:

PN 1: Muerte de Hip6lito
PN 2: Revelacién de la verdad (Fedraz)
PN 3: Muerte de Fedra

y se encuentra dominada por la presencia del semantismo de la muerte, laten
te en forma virtual a lo largo de toda la obra (en gran medida por el perso
naje, ausente, de Teseo), aunque actualizado solamente en esta Gltima se-
cuencia con las muertes de Hipélito y Fedra. Ahora bien, hay que destacar
la inversién axiolbégica que se produce en relacién con el tema de la muerte
y su investimiento seméntico a través de los dos espacios existentes en

lo que hemos denominado "espacio superior". Efectivamente, la relacién "es

pacio-calificacién timica-personaje" que vimos en la secuencia 11 para Hipb

litc y en la III para Fedra aparece ahora invertida tal como muestra la

siguiente representacién:

Hipblito: silva urbs silva urbs
- . ~ - - . _+ . - . ~ - -
euférico disférico disférico euférico

silva urbs silva urbs
e P o

e [ e T T A B e BT S
disférico euférico : euférico disférico

axiclogizacién que se figurativiza en los lexemas '"vida" vs "muerte":

Fedra : Hipblito .
urbs ———a= /fvida/ silua  ———a= /vida/

silua /muerte/ urbs - /muerte/




Ern cualquier caso, y a arpen de la interpretacidn que se df a esta oposi-
cién, interesa destacar qgu ye recorridos narrativos de Fedra ¥y de Hipéli-

1o terminan ambos con el sema /muerte/, acentuando asl el paralelismo (de
i *

signo opuesto) de éstos. La diferente clase de muerte que reciben estos

dos personajes se explice por la presencua de un PN de uso presupuesto (es-
to es, implicito) representado por el castigo, entendido generalmente como
una privacion (es decir, una disminucién) pero que en el caso limite puede
ser entendido también como una transformacién /vida/——s /no vida/ que, en
el nivel sintéctico superficial de los PN de Fedra e Hipdlito puede ser

formulade de la sipuiente manera:

F trans —=(52->S81N0C: /no vida/)

el caso de Hip6lito, donde S1 = Fedra y SZ = Hipélito, y como
F trans == (81==S1MN G: /no vida/)

el caso de Fedra.
Entre los dos PN finalec de Hipdlito y Fedra se introduce un
PN de valor cognoscitivo en el que Fedra revela ("hacer saber") la verdad
de lo ocurrido a Teseo, en un PN que supone la inversién exacta del PN 3
de la secuencia V. El Pi de Teseo, por el contrario, queda abierto a nuevos

desarrollos que en €l caso concretc del texto no son expiicitzdos.

Llegados asi &l término de las secuencias en que hemos dividido
la obra desde el punto de vista narrativo, podemos acceder a un andlisis
global de la misma. Centrada en el esencial en dos actores, Fedra e Hipdli-
to, hemes visto como presentaban unos desarrollos narrativos paraleleos aun-
que de signo contrario: en ambos casos, el origen (gernus) les conduce a
una forma de vida dominada por el furor, y en oposicién a las leyes de la
naturaleza (axiologizacién del destinador-enunciatario, Séneca, por lo gene
ral puesta en boca del coro o la nodriza). Desde el punto de vista narrati-
vo, ambos personajes enningin momento llegan a constituirse como dos progra
mas contrapuestos en tantc que '"sujeto/entisujeto", dado que su objeto de
valor respectivo no coincide nunca. El cuadro actancial, parcial, de ambos

es el siguviente:

Fedra Hipélito

Fatum ———= Hip6lito Fatum ————== Diana

Hipélito




de los diferentes modelos actanciales presentes

y, ern definitiva, el garante ideol6gi-

el fatum estoico a instancias del cual se mueven les

rotagonistas. El conflicto planteado entre Fedra e Hipbélito por la consecu
cibén de sus respectivos objetos de valor se debe a la contraposicidn que
dormina todc el teatro de Séneca representada por la ratio frente al furor
en el plano de las conductas individuales, y a la oposicién fas / nefas

en el plano ético o social, tal como recoge el siguiente cuadrado semidtico:
ratio . furor

L E

cuadrado que garantiza la lectura ideolégica y axiolégica timica de las
diversas isotopias presentes en la obra; en los tres casos de los protago-

nistas (Teseo, Fedra e Hip6lito) es el furor quien hace gque éstos cometan

actos contrarios a las leyes de la naturaleza y, por consiguiente, ilicitos:

asi, Hipélito'desprecia a la diosa Venu?%y las normas de vida en sociedad,
Fedra rompe la fides matrironial al rechazar a Teseo y preterder a su hijas
tro Hipélito, en tanto que Tesec abandonz a su mujer en busca de éventuras
amorosas y rompe las leyes de la naturaleza al acudir al Hades acompafiando
a su amigo Peritoo. Esta '"transgresién" de los tres personajes se puede
reflejar figurativamente en los espacios ocupados por cada uno de ellos,
todos valorizados negativamente en el eje deictico del cuadrado semiético,

tal como muestra la siguiente representacién:

inferum heterotépico
R [T ~t - e
silua / urbs paratdépico / utépico

En lo que se refiere a la axiologizacién y figurativizacién de los elemen-
tos recogidos en el cuadrado semiético superior, tendremos ocasién de anali

zar algunas de éstas en el andlisis de las restantes obras.




Como sehalamos en la introduccién metodolégica, las tragedias
de Séneca comparten tal cantidad de estructuras semejantes o idénticas que
su anélisis individual pormenorizado resultaria repetitivo en excesc, De
ahi que en los siguientes andlisis nos limitaremos a sefialar las lineas
generales del desarrollo narrativc de cada obra deteniendonos especialmente
en aqueilos elementos que hasta ese momento no hayan aparecido. En cual-

‘gquier casc, queremos anticipar que nos fijaremos particularmente en los
contenidos axiolégicos investidos por cada obra, tratando de comprobar si
es correcta la hip6tesis que ve en el teatro de Séneca una simple variacién

temética de una oposicién fundamental que ha sido formulada en los términecs

ratio / furor (Giancotti, Lefevre, Opelt), o si, por el contrario, el anéli
sis de las obras muestra diferentes articulaciones éeménticas y axioclégicas.
Otro extremo que nos interesa destacar desde ahora es que, al contrario
que en el caso de Fedra, la articulacién narrativa (por no hablar ya de
la propiamente dramédtica) de las obras que faltan por analizar es mas sim-
ple y presenta menor interés desde el punto de vista de la teoria narrativa,
esto es, desde el punto de vista de los mecanismos que articulan la "fabu-

la". Esto parece, por lo tanto, concordar con la tesis que ve en el teatro

de Séneca unz mera dramatizacidén de exempla elegidos por el autor como mode

los de conducta negativa desde la consideracién del necestoicismo.

Asi, tanto en Medea como en Tiestes tendremos ocasién de comprcbar el limi-
tado nimero de recursos narrativos utilizado porel auter asi como la simpli
cidad de la trama, mas atenta a la evolucidn psicolégica de los caracteres
que a la utilizacién de recursos draméticos o rarrativos. En este sentido
N. C. Pratt (1983:90) ha sefialado cémo Séneca establece una comunicacién
directa con el espectador/lector al presentar directamente sus tesis filosé
ficas antes que mediante la construccién de un mundo dramdtico auténomo
con el cual expresar su propio punto de vista. Por ultime, al igual que
en el caso de Fedra hemos procurado tener presentes en todo momento los
andlisis realizados sobre esta obra como los de Costa (1973), Maurach (1966)
von Fritz (1959}, Friedrich (1966), Henry y Walker (1967), Steidle (1973/4),
Pettine (1974:139-166), Opelt (1972:110-115) o Giancotti (1953). Como en
el caso anterior, partiremos de la divisién del conjunto narrativo en cinco
secuencias (secuencias que, naturalmente, no tienen por qué coincidir con
la divisién en actos del drama) atendiendo a los procedimientos ya sefiala-

dos de segmentacién espacio-temporal y a la configuracidr actorial.




Secuencia 1. La huida de Célquide.

Esta secuencia, reconstruida comd todas las que se refieren
a la prehistoria del relato, es demasiado compleja para poder analizarla
en todos sus detalles, por lo que nos referiremos exclusivamente & aquellos
elementos narrativos que afectan directamente a la accién desarrollada en
el drama. En esencia, la secuencia recoge el vigje de la nave Argo hasta
la C6lquide para traer de alli el vellocino de oro, asi como los sucesos
que alli tuvieron lugar y la huida de los argonautas de la Célgquide acompa-
fiados por Medea, gracias a cuyo poder lograron salir de alli. En lo que
afecta directamente a la historia tratada por Séneca interesa destacar los

siguientes programas narrativos:

PN 1: Desplazamiento (Argonautas)
PN 2: Contrato (Jasén, Medea)
PN 3: Desplazamiento (Argnnautas, Medea)

PN 3: Desplazamiento (Jasén, Medea)

El eje de la obra giraréd precisamente en torno al PN 2, la rela
cién contractual que Jasén establece con Medea segin la cual ésta se compr
mete a ayudar a los argonautas para conseguir el objeto de valor deseado

por éstos a cambio de recibir el amor de Jasén, un proceso Ge intercambio

fiduciario que podemos recoger en el siguiente enunciado de estado:

(S1 UO1) N (S2 U 02)— (S1NO01) N (S2N 02)

donde S1: Medea, S2: Jasén, Ol: Jasdn y 02: ayuda). La ruptura de este con-
trato en la secuencia siguiente provocard el desencadenamiento del proceso
narrativo recogido en Medea.

Los PN 1 y PN 3 tienen como sujeto de accién un personaje carac
terizado por la presencia del sema /colective/ cuyc desarreolleo narrativo
se agota con estos dos PN; a partir de ellos toda la obra tendréd como prota
gonistas individuales a Jasén, Medea, Creonte y Creusa. En lo que respecta
al PN 2, podria ser dividido, como en otras ocasiones, en una serie
de PN dé uso (peticién de ayuda, aceptacién de‘la peticidn, concesidén de
la ayuda, etc) pero en este caso concreto nos interesa exclusivamente deter
minar la relacién contractual existente entre Medea y Jasdén. Por dltimo,
interesa destacar que el PN 4 desarrollado ya en exclusiva por Jasén y Me-
dea, se refiere a la llegada ce ambos a Corinto donde vivieron una serie
de afios antes de iniciarse el desarrollo de la accién relatada en la trage-

dia.




Ery, relacidrn cor la articulacion espacial presenie en esta se-
cuenciz, interesa destacar nue se produce una opoziciOrn, ya observada al
aralizar e! nivel funcional, entre el espacic tépico y el heterotépico re=

flejada de la siguiente forma:

Célquide Corinto

heterotépico topico

A este respecto hay que sefialar, por una parte la valoracién axiolégica
gue tal articulacién espacial recibe y, por otra, la relacién existente
eritre el espacio y los semas que caracterizan & Medea. En lo que se refiere
al primer aspecto, la valoracién axioldégica de ese espacio (tal como se
desprende de las intervenciones del coro), el espacio heterotdpico es esen-
cialmente disférico, negativo, en tanto que el espacio tépico, de menera
anémala, carece de deixis (al menos en lo que refiere al nivel global del
relato, no a los investimientos axiolégicos de los recorridos narrativos
propios de cada actor donde, efectivamente, recibiréd una calificacién timi-
ca). Esta falta de valoracidén axioldgica del espacio tépico puede deberse
a dos hechos: primero, que la valoracién dei espacio heterotbépico no se

debe exclusivamente a valores propios de tal espacio, valores que consi-

guientemente estarian en oposicién a los del espacio tépico, sino que éstos

derivan directamente del personaje de Medea, esto es, que no es €l espacio
el que produce la asignacidén de valor al personaje (como veiamos que era
el caso de Teseo y el espacio inferior} sino que es el valor del personaje
el que impregna axiologicamente el conjuntc espacial en que ésta se mueve
y del que procede. En el caso de esta obra, viene a afiadirse un hecho nuevo
a esta situacién: realmente no es tanto una oposicién espacial axiologizada
en términos timicos (euféricos o disféricos) cuanto una oposicidén de dife-
rente contenido semdntico que se haya oculta bajo la oposicién espacial,
con arreglo al cual se produciréd el investimiento axiolégico. En este caso
concreto parece evidente que bajo la oposicién espacial "Célquide / Corinto"
se encuentra una oposicidén de naturaleza temporal que puede ser reflejada
de la siguiente manera:

antes e después

férico disférico
esto es, antes del viaje de los argonautas y después de éste, con las conse

cuencias que este viaje supuso (cfr. vv 301 ss: "audax nimium qui freta

primus / rate tam gragili perfida rupit... "), oposicidén que, como veremos,

refleja una oposicién semintica de orden mas fundamental, la oposicién




Por otra part e, jue gpecta a las determinaciones de
los actores Medez y Jas6n, la primera representa la actorializacién del
vhéroe" (de valor negativo; el hecho de que se trate de un héroe de califi-
caciones esencizlmente nepativas no significa nada desde el punto de vista
narratolégico), ¢on la normal asignacién de competencia pragmé&tica que este
rol comporta. En lo que parece existir una evidente relacién entre califica
ciones actoriales de Medea y espacio neterotdpico es en la.asignacién del
sema /poder/ presupuesto por la competencia narrativa al espacio /Célquide/
tal como se puede comprobar:

P de Medea:

Colquide euférico & poder actual
Corinto disférico poder virtual

En lo que respecta al rol narrativo de Medea, el texto de Séneca se abre
precisamente con una situacién dramitica que ha resultado extrafia para mu-
chos comentaristas, en lo que parece una simple ausencia de plan de accién
por parte de Medea. Podemos interpretar ahora esta secuencia inicial del
texto dramético como una presentacién de las calificaciones virtuales de
Medeaz a través de su relacién con los temas anteriormente mencionados: Ti-

fis, el primer navegante, los dioses 'quos Medea magis / fas est precari",

el contrato con Jasén y los causantes de su ruptura (Creonte y Creusa),
y el anuncic de su venganza. Todos los temas fundamentales de la obra que
aparecerén pos~-teriormente en los diversos EN de Medea se encuentran aqui
esbozados a la espera de su desarrollo en el curso del relato.

En lo que respecta a la articulacién actancial de la secuencia
(articulacién que se mantendré a lo largo de toda la obra), Medea ocupa
la posicién de Sujeto de accién modalizado por el /querer/, cuyo objeto
de valor estad constituido por Jasdn. Este, por su parte, ocuparé diversas
casillas actanciales, fundamentalmente la de objeto de valor en los recorri
dos narrativos de Creonte y Medea, aunque también seréd sujeto en un Ph pro-

pio a la muerte de Creonte (cfr. la Gltima secuenciaj}

Secuencia II. La ruptura.

La segunda secuencia supone la aparicién del antisujeto, con

su respectivo recorrido narrativo y articulacién actorial, asi como el en-

frentamiento entre sujeto (Medea) y antisujeto (Creonte) en disputa por




pcsesibn de y misno obieto (Jasdn) } secuencia, situada en un tiermpo
muy posterior al representadc pur el Ph 3 de la secuencis anterior, Se reés
lizz en el espacio tépico, Corinto, que, a su vez se encuentra articulado
mediante una oposicién "palacio/casa. Asi mismo, supone esta secuencia la
ruptura del contrato existente entre Jasén y Medea (figurativizado en la
bodz de éste con Creusa) y el desplazamiento de Jasén desde su subespacio

: ! ; g ; “*
/casa/ hasta ¢l subespacio /palacio/ que caracteriza a Creonte y Creusa.

No debemos olvidar que la oposicién palacio/ciudad refleja, por otra parte,

la oposicién poder/ausencia de poder y gue, como veremos, este desplazamien
to le supone a Jasdén la adgquisicién (aunque indirecta) de ese poder del

que por su rol actorial carece (cfr. v 950: "huc, huc fortis armiferi co-

hors / conferte tela, uertite ex imo domum"). En lo que respecta a Medea,

ya hemos mencionado cémo su /poder/, presupuesto por la competencia acto-
riai es de naturaleza virtual (v 165: "nihil superest opibus e tantis tibi")

y necesitaréd la previa édquisicién de ese poder (secuencia IV). Esta pérdi-
da de su capacidad pragmética estd en relacién precisamente con el PN 3
de la secuencia anterior, el abandono de su espacio natural, la Célquide,
2l acompafiar a los argonautac.

Los BN presentes en esta secuencia son los siguientes:

1: Imposicion (Creonte, Jasén)
{ 2: Rechazo (Ja: -, Medea)

3: Aceptacién (. asén, Creusa)

Habiamos visto ya como Jasén y Medea se encontraban unidos por
un contrato (relacién matrimonial) desde su encuentro en la Célquide, rela-
cién de la que existian dos hijos. E1 PN 1 expresa la imposicién a Jasén
por parte de Creonte del abandonc de Medea y la aceptacidn de Crelisa por
esposa. Asi, este primer PN nos permite analizar el persoraje de Creonte
y observar algunos de los rasgos que se mantendrén a lo largo de su recorri
do narrativo. El sema dominante en €l es el /poder/, en su modalidad pragmé
tica, derivado de su condicién de rey, y es precisamente en él donde encon-
tramos las condiciones precisas para analizar el discurso de la dominacién,
de tanta importancia en el teatro de Séneca, estoc es, la ideolegia del po-
der, cuya principal virtud semiftica es la de la /existencia/; asi surge
una primera oposicién /poder/ vs /no pcder/ cuya perversidn axiolégica,
figurativizada en la figura del tirano, consiste precisamente en considerar
la existencia (y su reconocimiento) como valor en &i, esto es, no sblo con-

fundir el /ser/ con el /querer ser/ sino reemplazar uno por otro, constitu-




yendo asi una ideclogia basada en los antivalores, Esta perversién de los
valeree (na*uralmente, de los valores aceptados por una sociedad concreta
y expresados en forma de ideclogia) propia dei "tirano' (erueidad, injusti=
cia, arbitrariedad), es ejemplificada por el recorrido narrativo de Creonte
(nc olvidemos la caracterizacidén ya mencionada del teatro de Séneca coro
un teatro de exempla) y se manifiesta mediante una manipulacién, esto es,
como una acciin del hombre sobre otros hombres para hacerles ejecutar un
programa dado. Se trata, por consiguiente, de un /hacer hacer/ que presenta
el sipuiente cuadrado semiético (correspondiznte a las estructuras modales

de tipo factitivo):

hacer-hacer hac=1 no hacer
(intervencién) (impedimentio)

no hacer no hacer no hacer hacer
(dejar hacer) (no intervencidn)

La configuracién discursiva revela la presencia subyacente de
una estructura contractual y de una estructura modal. Con la primera, el
destinador-manipulador (Creonte} hace saber {comunicacién) al destinatario-
manipulado (Jasén) la falta de libertad en la que se encuentra {no poder

no hacer), hasta el punto de tener que aceptar el contrato propuesto:
F trans —e (S1N01 U 02) — (S1 U 01N 02)

(donde S1: Jasén, Ol: Medea, 02: Creusa y Sujeto transformador: Creonte).
Ahora bien, la manipulacién, que desde el punto de vista del destinatarioc

es neutral, esto es, carece de valoracién timica, puede unirse a un PN moda

iizado por el /querer hacer/ del manipulado (caso en el cual nos encontra-

riamos ante una "seduccidén":, o bien, el destinatario-manipulado puede es-
tar modalizado por un /deber hacer/, con lo que nos encontrariamos ante
una "intimidacién". El caracter de la manipulacién de Creonte sobre Jasén
adquiere precisamente esta Gltimz consideracién, esto es, se tratariza de
un hacer coactivo, reconocido incluso por la propia Medea. Lo que en ningin
caso esté completamente claro en el texto de la obra es si esta manipula-
cién coactiva por la cual se impone a Jasén el /deber hacer/ coincide en
el plano modal de este actor con un /querer hacer/ propio, esto es, si Ja-
sén no se encuentra ante un dilema, proceso cuya estructura ya fue analiza-
da al hablar de Fedra, con lo cual la eleccién posible vendria subsumida

en un /no poder dejar de hacer/ de carécter irvositivo, sino que, por el




impuesto coincidie con su fguerer

hecho de que la axiclogizacidn de
~ninos "dominante/dominado", que en los programas narrativos respecti
de Creonte y Medea esiin resueltos dé_la siguiente manera:

Creonte! dominante dominado Medea: dominante L dominado
G e ; e bt
euférico disfoérico disférico eufoérico

en €l caso de Teseo resulta problemAtica, aunque esta oposicién no haga
sino valorizar a posteriori los dos estados de poder representados respecti
vamente por Creonte y Medea.

Les dos PN siguientes de la secuencia derivan directamente del
PN 1 y pueden ser considerados como la consecuencia y el resultado de la
manipulacién que Creonte ejerce sobre Jasbén. Medea es rechazada por éste
(PN 2) gue, a su vez, acepta la boda con Cretsaz (PN 3). Posterior textual-
mente a la aceptacidén de Crefisa (aunque resulte ser una justificacién del
PN 3) es una confrontacién previa entre Jasén y Medea (vv 447-578) en la
que aquel rechaza las propuestas de Medea para regresar junto a ella asi
como la imputacién de corresponsabilidad en los crimenes cometidos por ésta
y expone las ventajas que para €1 y para sus hijos derivarédn de su boda
con Creuss (v 509). Forzado a elegir entre decs poderes, el actual de Creon-

te y el virtual de Medea (cfr. v 516: "hinc rex atque illinc :: est et his

maior metus: Medea"), Jasén elige el primero y se niega a huir con ella.

Funcionzimente, puede interpretarse este PN de uso como una propuesta de
contrato que no es aceptada. Igual suerte corre la peticién de Medea que
que le permita huir acompanada por sus hijos, propuesta a la que Jasén vuel

ve a negarse (v 547: “"haec causa uita est, hoc perusti pectoris / curis

leuamen", dice refiriendose a sus hijos) y que constituird el instrumento

del que Medea se valcdréd para realizar su venganza.

Secuencia III. La expulsién.

En las dos primeras secuencias los recorridos narrativos de
Creonte y Medea se habian mantenido separados: habian entrado en confronta-
cién de manera indirecta, a través de Jasén, que ocupaba la casilla actan-
cial del objeto en ambos recorridos. En esta secuencia se produce el encuen
tro directo entre ambos actores, sujeto y antisujeto. La secuencia esté
dominada por la presencia '"realizada" del antisujeto en el PN de Medea,

aunque, como ya hemos dicho, dominaba implicitamente desde la secuencia




Dado qu -] sujeto actorial principal de la obra es Medea sera

prr;re:t;v("=: ¢ e=, desde el punto de vista definido per su PR)
come analizareros la apacicién del PN del antisujeto. Como dijimos en el
capftulo III de la introduccién general, el antisujeto venia a sustituir,
ern formulaciér. més precisa, la antigua definicién del actante oponente,
y se definia como "cualquier sujeto B implicadc con otro sujetc A por media
ciébn de un objeto de velor comin", en este caso, representado por Jasén.
El encuentro enire los recorridos narrativos de estos dos sujetos da lugar
a los siguientes programas narrativos:

PN 1: Agresién (Credn, Medea)
PN 2: Peticién (Medea)
PN 2: Confrontacién (Creonte, wedez)

Peticién (Creonte, Medeaz)

4:
PN 5: Aceptacién (Creonte)

Ambos actantes estdn caracterizados por el sema /poder/, aunque
bajo modalidades de realizacién diferentes: acfual en el caso de Creonte
y virtual en el de Medea. Creonte, por su parte, es consciente de su poder
y estéd dispuesto a servirse de é1, aunque al mismo tiempo se encuentra con

temor ante el poder virtual de Medea (v. 290: "fraudibus tempus petis").

El contenido de esta inauietud revela un estado emocional complejo que pode
mos descomponer, por una parte, en el odio que siente Creonte por Medea
¥, poer otra, en el temor antes sus conocidos poderes mégicos (v. 18l: "nota

fraus, nota est manus"), sentimientos que pueden quedar recogidos en dos

enunciados entre actantes unidos por una relacién "orientada" entre estos:

El F odio (S10 S2)
EZ2 F temor (S1 N S2)

predicados que pertenscen ambos a la modalidad del /querer/ aunque con sig-
nos opuestos: /deseo/ vs /temor/. Ahora bien, si /desear/ puede ser conside
rado como una cierta lexicalizacién del /querer/, /temer/ no es un /no que-
rer/ sino un /querer opuesto/, interpretable solamernie en el intericr de
una estructura sintactica que postula l& reciprocidad de los sujetos antago
nistas. Desd= este bunto de vista, la actuslizacién del antisujetc Creonte
se encuentra investida de dos predicados /querer,/ opuestos y contrarios
que constituyen un términc complejo del estadov volitivo del sujeto. Por
otra pérte, interesa destacar también la distinta orientacién que ambos
predicados presentan: el /deseo/ puede ser homolngado, en el plano figurati
vo, con una orientacién prospectiva (la futura expulsién de Medea) én tanto

jque el /temcr/ presenta una orientacién retrospectiva: los poderes mégicos




gue se encuentira Creonte

e la petica

la eecuencia interesa destacar el hacer persuas.vo
de Medea que le permite cotener el suficiente plazo de tiempo para llevar
a cabo su plan de vencanza. La estructura del hacer persuasivo ya ha sido
analizada anteriornente, por lo que evitaremes repetir los detalles genera-
les. En 1- que se refiere a la obtencién del germisc (plazo), ésta o ;ug
de ser conuiderada como ua intercambio reciproco (contrato fiduciaric),
dado ocue Medea no ofrece a Creonte nada 2 cambic, por lo que desde el punto
de vista 6e la teoria narrat.va puede ser consicerada como la prueba cuali-
ficante del héroe. Efectivarente, al contrario de 1o que ocurre en la dona-
cién, que implica simultaneamente una conjunc.én transitiva (atribucién)
y una disjuncidén reflexiva, y que se inscribe entre un destinador y un des-
tinatario, la prueba es una figura discursiva de transferencia entre obje-
tos de valor y supone, de manera concomitants, una conjunciér. reflexiva
(apropiacién) y una disjuncién transitiva (desposesién) y caracteriza al
hacer del sujeto-héroe en su blsqueda del objeto de valor. Aunque realmente
el modo de adguisicién del objeto en este caso concreto ha sido debida a
uri hacer persuasivo (cuando lo normal en el recorrido figurativo del héroe
es un hacer pragmético figurativizado en lucta), a favor de la interpreta-
ciér como prueba cualificativa abunda el hecho de que se Gan los tres enun-
ciados que, en el nivel discursivo, mencionabamos como componentes integran
tes de la prueba: confrontacién, dominacidn y adquisicién/privacién. Por
otra parte, se trata de un auténtico objeto de valor el obterido por Medea,
no sblo para ella (sin el cual no puede llzvar a cabo su plan de venganza)
sino también para Creonte que se resiste a concederlo por temor al poder

de ésta (cfr. v. 290 y 294: "etsi repugnat precibus infixus timor / unus

paczndo dabitur exilio dies"). En cuanto primera parte de la prueba cualifi

cante, comc veremos més adelante, constituye un Programa Narrativo de uso
er. relacién con el programa narrativo de base correspondiente a la actua-

ci6én de Medea.

Secuencia IV. La adquisicidén del poder.

Nos hemos referido anteriormente al rol actancial de Medea como

una actorializac:ién del héroe. La deixis negativa que la caracteriza haria

preferible la existencia de un término opuesto al de héroe, pero dado que
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termino  qae traiaor {entendido

disforicamente), y ante la ausen-

poder oponer la figura ae Medea én tan-

o gque "“traidor/héroe', en la medidz en que ni a Creonte ni a Jasén se les
este rol, se hace preferible el manienimiento del primerc

+érminos para designar la actuacidn de Medeaz. Tambléh nos referimos

& la calificacién virtusl del sema /poder/ que presentaba

Medea, lo cual nos lleva al concepto, ya més preciso, de héroe actualizado,
esto es, antes de su actuacién (en este casc, la obtencién de venganza!.
Er, ests secuencia, protagonizada casi en exclusiva por Medea (la nodriza
repfesenta un simple papel de ayudante), asistimos a un recorrido narrative

que podemos articular en los siguientes programas narrativos:

PN 1: Decisibén de vengarse (Medez)

N 2: Adquisicibén del poder (Medez)

El primer PN implica la renuncia al objeto de valor buscado

por Medea hasta ese momento en rivalidad con Creonte (v. 517: "nos confli=-

gere certemus sine, / sit pretium lason") y su sustitucidén por la venganza

como objeto de su /guerer hacer/ competercial, sustitucidén que puede ser

expresada mediante el siguiente enunciado transformativo:
F trans. S1—— [(S1N Ol:Jasén) — (S1N 02:venganza)]

Este hacer transformativo cue lleva a Medea a renunciar a Jasdn y a susti-
tuirlo por el deseo de venganza es consecuencia de la imposicidén (coactiva)
de Creonte de su /poder hacer/ sobre el /querer/ de Medea. (En lo que con-
cerniz & Jasdén ya dijimos antes que resultaba incierto si se trataba de
unz seduccidén o de una coaccidn). Pero este motivo, que de por si no tenia
necesariamente que provocar la actuacién de Medea en el sentido en que ésta
lo hace (como veremos, por ej., en el caso de Octavia), no es suficiente
para explicar la transformacidn redogida arriba que da crigen al programa
de venganzz de Medea. En realidad, podemos inscribir a ésta en un conjunto
narrztivo de caradcter modzl que se resumne en la "configuracién" de la /ira/,
configuracién pasional gue, er un primer an&lisis, podemos describir median

te la siguiente sucesién de estados pasionales:
frustracién —— descontento —— agresividad

El primer término, la frustracién, revela a su vez la existencia de un pre-
dicado meodal previo a la frustracidén, un predicado modal /querer/ que se

manifiesta, bien como esperanza simple (la de obtener un determinado objeto




fiduciaria, es
relaciones modales con

primera puede ser - gefinids como un /auerer estac/, es

implica una férmula como la siguiente:
S1 qerer (82 — (81N Ov))

ez, la esperanza fiduciaria afiade & la primera el ~en la obliga-

conjuntiva del sujeto de hacer:

Sl creer (52 deber—(81N0Ov))
El carécter contractual de la relacioén due fundamenta los derechos del suje
to del-querer garantiza, igualmente, su creencie en la obligutoriedad natu-
ral del objeto esperado: una modalidad deéntica /deber hacer/ se impone,
por censiguiente, al sujeto de hacer.

Esta "espera" (o confianza), anterior a la frustracién, puede

desarrollarse bien de forma positiva, la satisfaccién, bien de forma negati

va, como decepcidén, caso en el cual se produciréd el descontento que, a su
vez, puede provocar la explosién de ira.

El segundo término de la sucesién inicial, el descontento, pro-
vocado por la decepcidn ante la no conjuncién con el objeto de valor propio
del PN de base, da origen en le plano pasional a lz "insatisfaccién", que
a su vez es susceptible de transformarse en 'sensacidén de carencia'. Esta
carencia, en determinadas condiciones, puede conducir a la elaboracién de
un programa narrative constituide por la "liquidacién® de la'carencia a
través, bien del establecimientoc de una nueva relacién contractual, bien
a su sustitucién por una relacién polémica. En cualquiera de estos dos ca-
sos lo gue originé es un /querer hacer/ pof parte del sujeto de hacer, /qug
rer/ (que se encuentra en estado virtual) de carécter negativo y que tiene
por objeto a otro sujeto, el responsable de la decepcidon y la falta. Este
sujeto. a su vez, puede corresponder al actante antisujeto, en cuyé caso
el /querer hacer/ cervirad de punto de partida al programa de la venganza.

hsi se encuentran reunidas las principales condiciones para
la instauracion del sujeto de accién vengativo: la aparicién, como conse-
cuencia de un incumplimiento fiduciario, de lostworponentes esenciales de
la competencia del sujeto (bajo forma de un /querer/ y de ur. /poder hacer/)
permite comprender el paso de ésta a la actuacién. La agresividad es suscep
tible de dar paso a la agresifén y el deseo de venganza ée cambia en ven-
ganza. Ahora bien, este sintagma pasionzl no puede ser llevado a cabo sin
la intervencidén del PN que pe}mite la realizacién de la competencia. Este

PN no implicard simplemente la liquidacién de la falta, que situaria al
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el nivel de la circulacidr de los obietos de valor, Sino gue, €omo

. i "

dicho antes, se= trats de un verdaderc "ajuste de cuertas"” entre sujes

lo que exipe la satisfaccién moral de uno y el castipo del otro, Asi,

e la dimensién pragmiticéa podemos decir que la venganza corresponde a la

1

sancibén pragmédtics del esquemz narrativo general y comporta una actividad

somitica y gestual gue se comprende como circulacién de Objetos de pasidn

segin el siguiente esquema:
sufrir — hacer sufrir satisfaccidn

(en lo que se puede censiderar como una forma aberrante de sancién).

Coﬁo venos, el momenio crucial en el desarrollo del PN de 1la
venganza estd constituido por la emergencia del sujeto segin el /poder ha-
cer/. Esta modalidad se integra en el conjunto de la competencia modal del
sujeto diSpuesto a producir un PN apropiado, programz que en el caso de
que intervenga la ira como elementc modal pasional se presentaria “cataliza

do" y su desarrollo, por consiguiente, se precipitaria.

Nos hemos detenido en el andlisis particular de la configura-

cién semidtica de la venganza por el importante papel que tiene en la obra
dramé&tica de Séneca, junto con el estado pasional de la ira. En el caso
de fgggg vimos cbémo el programa de la venganza no parecia estar asumido
explicitameﬁte por ésta, que lo recibia de la nodriza, y en Teseo se trata
de una estricta aplicacién de la justicia de acuerdo con su condicién acto-
rial como sujeto de accién. Por el contrario, tanto en Medea como en Ties-
tes la venganza se constituye como el mévil Ultimo de la tragedia.

Una vez que Medea se ha constituido como sujeto del /querer/,
esto es, ha decidido realizar su plan de venganza, le falta alin por actuali
zar su competencia pragmética, prevista en cuanto sujeto de accibn. Este
PN de base se descompone asi en una serie de PN de uso, uno de los cuales
ya aparecid en la secuencia anterior (Pn 4 y PN 5), figurativizado en el
plazo que obtiene de Creonte para preparar su partida de Corinto.

En relacién con esta discontinuidad en el PN de la venganza,
debemos tener en cuenta gue la textualizacién del mismo viene realizaﬁdose
desde los primeros versos de la obra, en un proceso gque afecta mas a los
mecanismos de transposicidén textual que a2l desarrollo propic del relato,
en una anticipacifin temporal del tipo de las estudiadas por G. Genette
(1972). E1 PN 2 de esta secuencia, la actualizacién del poder, se presenta
dividido en varios PN de uso como son la obtencidén del auxiliar (ecfr. v

565: "tu fida nutrix... / ...misera consilia adiua") en el personaje de

de la nodriza, la actualizacién de sus poderes mégicos en la forma de una
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Secuencia V. La venganza.

La actualizacidén de su deseo de venganzz se realize tras la
adquisicidén del /podeﬁ hacer/ necesario para ello. De hecho, no se trata
sino de un reasumir sus antiguos poderes (de cuya pérdida no se habla para
nada en el texto, por lo que cabe suponer que se trata de una mera actﬁali-
zacién de un poder virtual). La configuracién comprendida bajo el nombre
de venganza revela una larga serie de programas narrativos de uso que reco-

gemos a continuacidn:

PN 1: Manipulacién (Medea, objetos de regalo)
PN 2: Donacién (Medea, Creonte, Creusa)
PN 3: Muerte (Creonte, Creusz)

Agresién (Medea, Jasdn, hijo)

Confrontacién (Medea, Jason)

4
=1

i\ 6: Agresién (Medea, Jasén, hijo)
73

Desplazamiento (Medea)

La secuencia se abre con la manipulacién de los regalos destinados & Creusa
que, mediante las artes migicas de Medea, reciben el /poder hacer/ transfor

mador de la secuencia siguiente:
F trans. S1 —= ((52N00]) —= (S1 U 01 N 02))

donde Sl: regalos, S2: Creorte y Creusa (sujeto colectivo), 0Ol: vida, 02:

no vida; cfr. v. 575-6: "donz / ... diris inlita ac tincta artibus") y supo

ne una primera manifestacidén del recien actualizadc poder de Medea. Los
Pl 2 y PN 3 constituyen la realizacidén de la primera parte del programa
de venganza de Medea. De estos tres PN nos interesz destacar los s.guientes

puntos:

1. La venganza se lleva a cabo mediante un "ocultamiento", procesc
narrativo segin el cual se "expulsa" fuera del texto toda sefial del PN del
sujeto (Medea), en tanto que se refuerza el programa del antisujeto (Creon-
te), esfo es, el /ser/ es camuflado bajo el eje del "no ser/parecer" (eje
de la mentira. Sobre el mecanismo semidtico del camuflaje insistiremos en

el andlisis del Tiestes). Asi, el PN del antisujeto Creonte recibe un don




{actualizacidn de su poder mépicol y bajo la modalided gel ocul
b -

miento produce la transformacion /vida/ /muerte/ como sancidn final (pro-
grama de justicia/venganza) que, &l mismc tiempo, constituye parte de la
prueba decisiva del recorrido narrativo de= Medea.

2. El conflicto entre el /poder/ de Creonte y el de Medea supone una
confrontacién entre dos tipos de poderes, de diferente naturaleza: poder
de la realeza vs poder de la magia, que, & su vez, revelan una mas fundamen
tal oposicién: la oposicién "naturaleza" (magia) frenteg la "cultura" (rea-
leza). En este sentido, la magia de Medez debe ser entendida como una'figu-

rativizacién de las fuerzas d= la naturalezz en estado libre (cfr. v. 741:

"Chaos caecum" y v. 757: "mundus lepe confusz"), esto es, anterior a la

accién de la cultura, entendida ésta comc categoria conceptual metalingiiis-
tica que permite introducir en el seno de cada sociedad determinada las
primeras articulacicnes seménticas del universo social: orden vs caos, etc.
{cfr. Levi-Strauss). Esta ruptura del orden natural representada por Medea

(v. 606: "foedera mundi'") coincide con las interpretaciones tradicionales

que ven en Medea un simbolo de las fuerzas demonfacas y caiticas que el
hombre, representado por Jasén, ha desencadenado al violar el orden social
(efr. Giancotti 1953:82). Asi, la muerte de Creonte y Creusa no sdlo signi-
fica el término del PN de Medea sino también el triunfo de la naturaleza
sobre la cultura:
Naturaleza = Culture
Medea Creonte
El cumplimiento de la segunda parte de la venganza de Medea
se desarrolla en tres programas narrativos, los PN 4, 5 y 6.’en forma de
doble agresién a Jasén por intermedic de sus hijos. El conjunto de esta
parte de la secuencia se puede interpretar come una transformacién por la

cuzl Medea priva a Jasén de sus hijos:
F trans. S1-— ((52N01)— (S2 U 02)

Dado que toda privacién de un objetc de valor comporta, en el proceso de
circulacién semibtica, la transferencia de ese valor a otro sujeto de esta-
do que se lo apropia (en este caso, Medea), es preciso analizar més deteni-
damente los programas narrativos y su estructura. En realidad, el enunciado

de transformacién anterior deberd completarse del siguiente modo:

F trans. S1—=((S2Nn01 U S1)—==(S2 U 02NS1))
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dado que ésta se limita a cesposeer de é] leseo (cfr. vv, 947=8: “habeat

incolumes pater, / dum mater habeat" y vv. 950-1: "pereant patri, / periere

matri'). Consiguientemente, el Cv no estéZ constituido exclusivamente por

los hijos sino que 01 del enunciado anterior refleja un predicado complejo

cuyz estructura podemos reflejar asi:
01 = (S3N02:vida)

y el hacer transformador de Medea implicaria el paso de (S3MN02) a (S3N 02:
no vida) que supone el cumplimiento de su venganza en un desarrollo narrati

vo (segunda parte del PN de uso que comenzé en v, 549: "sic natos amat?.

bene est, tenetur, uulneri patuit locus"). Se cumplen as{ los dos Gltimos

desarrollos de Ja cadena que habiamos fijado como evolucién normal de la

configuracién de la venganza:
sufrir hacer sufrir —— satisfaccidén

Al contraric que los PN de Creonte o Creusa, gue terminan con la muerte
de los protagonistas como sancién final de los mismos, el de Teseo no termi
ne con la muerte del personaje sinc con la de sus hijos, con lo que queda
asi abierto el surgimiento de un nuevo PN pasional: el sufrimiento (ecfr.

‘v 1016: "perfruere lento scelere"). Por altimo, lo que revela es PN de Me-

dez es una "obtencién de placer" en este cumplimiento de la venganza (v.

921: "uoluptas magna me inuitam subit / et ecce crescit") que representa

un restablecimiento del equilibrio inicial, roto, entre los placeres y su-
frimientos de Medea y denota una personalidad de tipo "sédico" (tipo que
analizaremos con méds detalle al tratar a Atreo), manifestada en su caréicter
irdstico (no discursivo) como paralelo a le sintaxis de la justicia. En
efecto, es la delegacidon del /poder hacer/ en el destinador-juzgador (él
juez) lo que transforma la venganza en justicia, de la que el "sadismo"
no es sino un proceso sintdctico "desviado" con los sujetos de los diferen-
tes enunciados (sujeto frustrante y antisujeto) no integradas en un dnico
actor sincrético.

El Gltimo PN de la secuencia representa el desplazamiento de
Medea desde el espacio tépico (con deixis negativa, en su caso concreto)
en el que transcurre la accién, y que simboliza el concepto de /cultura/,
hacia el espacic heterdtépico, original de Medea, g.. representa el otro,

término de la oposicién, la /naturaleza/.




cortrapuesios e sl y Creont 5¢ gisputan

Je walor, Jason, ¥ rigen a un programa narrativo y sus consi-
guiente antiprografmes, COn Sut sspectivas axiologizaciones ¢ investimientos
semaniicos. En e sentidc screpancs de la mayoria de los eritices (Gian
cotti Hermann, Maurach ignan un protagonisro, & nuestro jui=-
cic excesivo, as ol i ncader . de la accidén drarmética. E1l con=
flicto se plantea basicamente entre los dos personajes citados arriba, ca-
racterizados ambos por la presenciz de] sema /poder/, actual en el caso
de Creonte, virtual en el de Medea, y cuyo conflicto inicia el desarrcollo
de la accidén narrada en la obra. Al contraric del caso planteado por la
Fedra, no creemos que Medea se pueda presentar como el conflicto entre los
celos de Medea por lz infidelidad de Jasén (asi, Maurach), antes bien, cree
mos que se trata de un conflicto entre poderes de naturaleza diferente pero
que en Gltima instancia se dejan reducir a la oposicién naturaleza {(repre-
sentada por Medea, el caos, las fuerzas demoniacas; en este sentido, cfr.
las met&foras sobre el fuego y la tempestad con las que la ncdriza describe
el estado emocional de' Medea en los vv. 282 y ss.) frente a la cultura (re-
presentada por Creonte y, no lo olvidemos, el resto de los personajes prin-
cipales, Jasén y Crelisa). A este respecto interesa recordar que la figura
de Creonte se presenta con una serie de rasgos ambiguos en cuanto a sus
calificaciones (cfr. supra, la parte funcional). Efectivamente, Creonte
es un tyrannus péra Medea, y como tal ha sido analizado anteriormente. Pero
la ambiguedad inherente al discurso dram&tico con su forma de presentacién
directa, esto es, no dependiente de un punto de vista unificador representa
do por el narrador, permite la presencia de otras perspectivas y consideran
do a Creonte desde su propio recorrido narrativo es un rey "justo" (cfr.

vv 252 ss: "non esse me gui sceptrz uiolentus geram / nec gqui superbo mise-

rias calcem pede... ").

En lo que respectza a WMedea, no creemos que se pueda reducir
su actuacién a la de una “crimiﬁal madre desnaturalizada" (Fugier), més
si, como sefialan Henry y Walker (19¢7), este personaje no es sino '"a drama
tic tradition and a philosophical model". Cormo figurativizacidén de las fuer
zas sobrenaturales, controladas por la accién del hombre y en permanente
conflicte con €1, la tensidén entre Medea y Creonte responde, creemos, a

esta contraposicibén entre la naturaleza y la cultura, términocs seménticos

que en el teatro de Séneca parecen presentar una relevancia mayor de la

tradicionalmente admitida.




Tiestes.

En las dos obras que faltan por analizar procederemos de una

manere mas réapida, dadc que presentan, bésicamente, las mismas estructuras
r ]

seménticas y narrativas que ya nos heros encontrado en las obras anteriores
y nos detendremos fundamentalmente en lo que presenten de diferencia con
respecto a las anteriores., Al igual que en ellas, hemos procurado tener
ern cuenta los andlisis que se han realizado de esta obra, desgraciadamente
una de las menus estudiadas por la critica moderna. En este sentido, nos
han sido especialmente Gtiles J. P. Poe {1969), U. Knoche (1941), W. Steid-
le (1943/4), Moraglia (1963), Pettini (1974), Opelt (1972:115-120), Pratt
(1953:103-107) y Herington (1983).

En €sta mids que en ninguna otra obra de Sérieca nos encontramos
ante una discusién sobre el poder en su vertiente politica, hasta el punto
de que ha sido calificada como "la trapedia del furor regni" (Giancotti
1955:103), en contraposicién & los valores representados en ia tristis epes-

tas ac durus labor'. A este respecto, hay que precisar que el verdadero

sujeto de la obra no es Tiestes sinc su hermano Atrec. Como en el caso de
Fedra, los actores se reparten précticamente en un unico modelo actancial,
centrado en la figura de Atreo, y salvo en la primera secuencia, no hay
lugar para la aparicién del antisujeto. Sin embargo, al igual que en el
caso de Medea, junto a este furor regni (v 302) se desarrolla de manera
paralela el tema de la cblera y su consecuencia, la venganza. Nos detendre-
mos, sin embargo, preferentemente en el andlisis de los mecanismos narrati-
vos, dado que han sido muy estudiados tanto los aspectos psicoldgicos de
los personajes (Giancotti, Pettini) como las implicaciones politicas y filg
séficas (Hermann, Pratt, Herington). Asi, atendiendoc a los ya mencionados
criterios de segmentacién, hemos dividido el conjunto de la fébula del Ties

tes en cinco secuencias.

Secuencia I. La disputa.

Como viene siendo general en el teatro de Séneca, la primera
secuencia estd referida a los fundamentos de la historia, lo que venimos
llamando "prehistoria" del relato, tal como se puede reconstruir a partir
de los datos dispersos por €l conjunto de la obra (cfr. especialmente vv.

220-244) y que podemos resumir en los siguientes programas narrativos:




Atreo)
(Atreo, Tiestes)
Agrecidn (Tiestes, Atreo)

Desplazamiento (Tiestes)

Er. el primer PN Tiestes y Atreo disputan por la posesidn de
un mismo objeto de valor: el poder politico en Micenas, disputa que deriva,
& su vez, de una relacién fiduciaria preexistente a la disputa: su condi-
¢cién de hermanos y, por lo tanto, herederos ambos; esta relacién contrac-
tuél. basada en este caso en la modalidad del /deber/ (al contrario de lo
que ocurre en otras relaciones contractuales como la matrimonial que estén
basadas en la modalidad del /querer/), y su ruptura, tantc en la disputa
por el poder como en la venganza que scire Tiestes realiza Atreo, contribu-
ye a elevar el grado pasional de la obra. Surge asi el Programa Narrativo
de base de la tragedia gue podemos recoger en la siguiente serie de configu

raciones:
disputa — dominacién — temor — venganza

PN de base que se ird desarrollando a lo largo de éste en una serie de PN
de uso. Lz disputa inicizl se resuelve en dominacién, estoc es, el triunfo

de Atreo (PN 2) que representa, por unz parte la adquisicién del /poder/

competencial que lo erige como "héroe" del relato y, por otra, en la expul-

sién de su hermano (huida) de Micenas como primer resultado (indirecto)
de su /poder hacer/. En este sen“ido, interesa destacar que, al igual que
en los casos anteriormente analizados de personajes que se veian investidos
por el sema /poder/ (Teseo, Creonte, Medea), en el caso de lreonte su poder
se encuentra en estado virtual (pese a la atribucién de poder "tirénico"
que recibe a lo largo de toda la obra) y necesita de una previa actualiza-
cién del mismo, representada aqui por el conseguir que su hermano regrese
del exilio donde su poder no es "actual" (/poder hacer/ que se corresponde
con la pruebz cualificante).

Er. el caso de Tiestes, observamos una evclucién a lo largo de
su recorrido narrativo que conduce del /querer/ el poder zl /no querer/
ese misro poder cuando le es ofrecido por su hermano, /no querer/ que impli
ca un movimiento de renuncia y rechazo que podemos expresar mediante el

siguiente cuadrado semibtico:

querer hacer ——————» querer no hacer
(rechazo)

no querer hacer
(renuncia)




hecer persuasivoe tanto de

de Tiestes, en la secuencia IV. A partir

dorinacidén (PH 2), Tiestes deja de ser suje.o opuesto a atreo (antisu

para pasar a ser el objeto de valor del recorridc narrative de su

ano. Previo a la expulsién/huida de Micenas, Tiestes ha realizado, en

de uso (PN 3), la disputa entre ambos sujetos mediante una agresion
contra Atreo figurativizada en la seduccién de Acrope, la esposa de Atreo,
vy el robo de un carnero de velldn de oro, simbolo del poder real (v 222:

“coniugem stupro abstulit / _regnumque furto: specimen &ntiquum imperi /

fraude est adeptus"). Por Ultimo, la secuencia termina con la marcha al

ex.lic de Tiestes, desplazamiento que implica el abandono del espacio tépi-
co para entrar en el heterotépico, espacio cuyo investimiento axiolégico

seréd analizado més adelante.

Secuencia II. La maldicién.

El texto de la tragedia se abre con una escena que ha sido ana-
lizada de diversas maneras. En ella, Téntalo, el abuelo de Tiestes y Atreo,
es sacado de los infiernos por una Furia y obligado a provocar la ruina
de sus nietos. Para los que, como Knoche (1943) consideran el teatro de
Séneca dominado por el concepto estoico del Fatum, la intervencibén de la

sombra de Tantalo y la Furia representa la personificacién de ese fatum,

origen dltimo del furor que domina a los personajes en una forma de actua-

cién marcada por el atavismo. Identico condicionamiento atévico vimos ya
que dominaba las intervencionesde Fedra e Hipélito. Por el contrario, auto-
res como Giancotti (1953:104) o Pratt (1982:215, n.82) niegan toda verosimi
litud a esta interpretacién y sefialan que esta escena entre la Furia y Tén-
talo permanece al margen de la arguitectura no sélo cramdtica sino también
ideolbgica de la obra. Pratt observa que nada del tipo representado por
lz Furia podria ser asimiladc al concepto neoestoico del fatum. Aunque es
cierto que Atreo no llega a exponer en ningin momento que Sus acciones sean
debidas a algin condicionamiento externo de tipo hereditario como en el
caso antes citadc de Fedra e Hipélito, no lo es menos que desde el punto
de vista de la teoria narrativa, la intervencién de Tantalo y la Furia ad-
quiere unaz dimensidén ausente en el resto de las obras: nos referimos a la
actorializacién del actante Dertinador, figurativizado ern las dos obras

anteriores en el concepto de fatum, come ya hemos sefialado, y que sdlo en
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en las trapedias anteriores la cominicacisn

esto ez, la tarez 2 rezlizar, nunca es manifestada
expl{citamente, en este caso es le Furia guien, & través de su manipulacién
coactiva sobre Téntalc, comunice al destinatario sujeto de accién no sélo
los elementos de su competencia modal ("deber hacer") sino también el con=
junto de los valores en juego. En este sentido creemos que es como debe
ser interpretada esta secuencia, con la aparicién del destinador-manipula-
do~ inicial. Dada la estructura polémicz de todo relato, la existencia de
un sujeto y de un antisujeto exigiria la existencia, igualmente, de un des-
tinador y de un antidestinador. Sin embarge, ni en el Tiestes (salvo en
la secuerncia 1) ni r . la Medea, donde asistiamos a dos recorridos narrati-
vos contrapuestos a lo largo de toda la obra {los de Medea y Creonte), se
da la existencia de ese antidestinador, lo cual vendria a confirmar la te-
sis que ve en el teatro de Séneca meras modalidades de la aplicacién al
mundo natural del concepto estoico del fatum. Asi, podemos sefialar que el
destinador (personificade en este caso en la Furia, en general, el fatum)

comunica su /querer/ al destinatario (Creonte, Medea, Atreo), /querer" que,

en la medida en que es inexcusable, adoptz la forma de un /deber" sobre

el destinatario (como obligacién dedntica o alética), aln si esta "obliga-

cién" no es explicita para el destinatario.

Toda esta secuencia Il constituye, por lo tanto, la fase ini-
cial del relato (manipulacién), en la cuzl el destinador actua sobre un
futuro sujeto para "hacerle hacer" un acto , inscrito en la configuracién
canbnica del relato como la actuacidén semibticz ("ser del hacer" y "hacer
ser") pragmitica, constituida por la cualificacién (prueba cualificante)
y laz accién (prueba decisiva) (cfr. supra). Con respecto al destinatario
(beneficiario de la accién y sancionador cognitivo final), es raro que coin
cida con el propio destinador, aunque naturalmente se dan casos de este
sincretismo actancial (como, por ej. en el discursc mistico o, como vemos
aqui en las tragedias de Séneca). Al mism> tiempo gue instaurador en la
esferz cognitiva del sujeto de accidn del recerrido narrativo candnico,
el destinador es, no 1o olvidemos, el garante de la circulacién de objetos
en el universo cerrado constituico en cada relato, asi como el actante que
asigna los valores axioclégiccs a los PN de cada personaje, situandose asi
en una posicidén jerarquicamente superio:r con respecto al resto de los actan
tes. Més que de un poder en ejercicic, lo gque caracteriza la posicién jerér
guica del destinador es este poder preestablecido y absoluto, tanto cogniti

vo como pragmético.




general de manipulacidn cognitiva ini-
secuericia estd constiituida por los si=

e R AT
programnas

-

Manipulacién {(Somtra de
Comunicacién {Sombr : Tantalo, palacio de Atreo)
primer PN representa la llegada de Téntalo y la Furia proce-

infiernos a Micenas, articulandc asi una segunda oposicidn

mundc de los muertos mundo de los vivos
espacio heterotépico espacio tépico

axiologizada, como e€s normal, en términos "diférico vs euférico". A su vez,
el mundo de los vivos se articula en una nueva oposicidén espacial (articula
cién del espacio tépico):
uros — palecio
eufdrico. disférico
calificacid. dieférica que el palacic de Atrec recibe como consecuencia
de 1z comunicacidn de. saber cognitive por parte de Téntalo (PN 3; cfr.

vv 101 ss: "hunc, hunc furorem diuide in totam domum (...). sensit introi-

tus tuos / domus et nefando tota contactu horruit"). Esta comunicacién (mal

dicién) del /saber hacer/ al palacio y, consiguientemente, al propio Atreo,
se produce después de una manipulacién ("hacer hacer") factitiva de caréc-

ter coactivo de la Furia sobre la sombra de Téntalo.

Secuencia II1. Los preparativos de la venganza.

Esta secuencia, re estructura narrativa muy simple, supone la
asuncidn por parte de Atreo del programa competencial asignado por la Furia
-destinador en la secuerncia anterior. Naturalmente, tel asuncién no se pro-
duce de manera explicita, sino tal s6lo al nivel de la competencia del suje
to de accibn. Para éste, Atreo, el recorrido narrativo se presenta como
una configuracién de la venganza, con un desarrollc sintdctico andlogo (aun
que mucho mis explicito en el nivel textual) que el que vimos a propdsito
de Medea. En el caso de Atreo, que asume los dos PN desarrollados separada-
mente por Creonte (odio y temor) y Medea (insatisfaccién y venganza), el
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odio contra su hermano se ve aumentado por el temor casi patologico que




su hermanc intente recuperar el poder

irmatl 8yl uires parat, petatur ultrp, ne Quis

petat") y por tanto, la necesidad de anticiparse a él, confluyendo

er. €] PN de la venganza. Lo que resulta verdaderamente extralio es que Atreo,
dotado del /poder hacer/ que deriva de su configuracion de "héroe" (negati-
vo), una vez que ha conseguide hacer regresar a su hermano, no se limité
& darle muerte como sancidén retribuidora (al igual que ocurre con Hipélito
o Creonte) sino que el castipo adquiera una valorecidr. sadica andloga a
la experimentadz por Medea & propésito de Jasén. Nos volvemos a encontrar

asi con un desarrollo pasional del tipo:
sufrir — hacer sufrir —— experimentar placer

idéntico al gue descubrimos en el caso de Medea. Esta configuracién sédica
(gue se corresponde, no lo olvidemos, con la sancién final, Gltimo grado
del recorrido narrativo cané nico ), al margen de posibles interpretaciones
psicolégicas o incluso psicoanaliticas (como la de Pettine), deriva en el
plano figurative del relato de la comunicacién inicial analizada en el sin-
tagma anterior por la cual la Furia comunicé a Atreo el programa de base

del relato (vv. 25 ss: certetur omni scelere, et alterna uice / strinpatur

ensis: nec sit irarum modus / pudorue, mentes caecus instiget furor, / ra-

bies parentum duret et longum nefas / eat in nepotes"). Dado que la Furia

no es sino una personificacién del furor (cfr. Huntur 1974:174), opuesto
a la ratio en la concepcién =enecana (cfr. v 380: bona mens), podemos ver
aqui una vez mis la antitesis "naturaleza" vs "cultura", tal como queda
recogida en la siguiente oposicién:
naturaleza cultura
furor ratio
El PN de Atreo en su preparacién de la venganza esté constitui-
do por un "hacer persuasivo" sobre Tiestes por intermedio de sus hijos Aga-

menén y Menelao (vv 325 ss: "consili Agamemnon meii / sciens minister fiat

et patri cliens MNenelaus assit") para hacerle regresar a Micenas con la

promesa de compartir el poder con €l. A partir de este "hacer persuasivo",
gue podemos identificar con la prueba cualificante del recorrido narrativo
(en este caso, como adquisicién de la posibilidad material de hacer sentir
sobre Tiestes su poder, actual sélo en Micenas; por otra parte, no olvide-
mos gque como tal hacer persuasivo se ejerce sobre un /no querer/ de Tiestes,
lo cual hace que el objeto reciba una valoracién -objeto de valor- que
lo habilita para constituirse en prueba cualificante) se produce una adop-

cién del eje del parecer (representado por el esquema "no ser-parecer") de




nada & propdésito de Fedra y dea). En este caso, el
enparo comportia la aparicidn cde ur PN Ceceptivu cor leto en el cual Atreo
adopta los valores representados por el PN de Tiestes; dadn que esta opera-
cidn esllevada a la prictica por Atrec en la secuencia siguiente, viene
a constituirse asi como "prueba deceptiva”. Esti en relacién, por otra par-
te, con otra fipura semejante del €je del parecer, el "camuflaje", por la
cual se constituye un nuevc /ser/ mediante el ocultamiento del /ser/ ante-

rivr a partir del /parecer/:

S5€' ———————@= no ser

¥

|
pajecer

en donde el "ser" se oculta bajo la figura del secreto Y €l nuevo "ser"
adopta los valores axiolbgicos del programa narrativo del oponente, caracte
rizédo éste por la modalidad del /creer/ (frente al /saber/ real acl suje-
to). Ambas figuras, la del engafio y la del camuflaje, constituyen asf{ opera
ciones de regacifn producidzs sobre el esquema del /parecer/. En este senti
do, Atreo pasa de ser oponente/rival de Tiestes en el esguema del /ser/
a2 ayudante en el del /parece;7. adoptando asi la figura narrativa del “tram
poso" ("trikster") en el PN de Tiestes hasta la revelacién final con el
desvelamiento del rol representado rezlmente por Atreo (cfr. v 1006: "agnos-

co fratrem").

Secuencia IV. El regreso y la reconciliacién.

La secuencia adoptz como perspectiva axiolégica a partir de
los PN anteriores el recorrido narrativo de Tiestes, y constituye el triun-
fo del hacer persuasive de ATreo ejercidc en la secuencia anterior. A su

vez, esta secuencia se puede descomponer en los Siguientes programas:

PN 1: Desplazamiento (Tiestes, hijos)
Pii 2: Encuentro (Tiestes, Atreo)

PN 3: Reconciliacién (Tiestes, Atreo)

El desplazamiento que sefiala el inicio de la secuencia represen
ta el trénsito del espacio heterotépico al tépico, axiologizado en esta

ocasidn de la siguiente manera:




1

Fn reclidad, el espacio topice estd representado pe la ciudad de Micena:s
er su conjunto, pero en este caso la oposicibn se establec: entre el exilio
y el palacio real como simbelo del poder que Tiestes acepta compartir. En
lo que se refiere a la valoracién axioldépica, hay que destacar la inversién
producida con respecto & la primera axiologicacidn €e estos mismos espacios

enn la secuencia 1. Efectivamente, el paso de una relacién

exilio palacio exilio palacio
- - 3 L - s 5 .—*_‘- - - e - rd -
disférico euforico eufoérico disforico

refleja la evolucidn paralela que en el prograra de Tiestes sufren las cali

ficaciones del poder. En su conjunto, Micenas (que no deja ser la "optata

patriae texta" cfr. v. 404) es rechazada por la valoracién negativa motiva-
da por la presencia en ese mismo espacio de Atreo (vv 412 ss: "sed nempe

est Atreus. repete siluestres fugas / saltusque densos potius et mixtam

feris / sirilemgue uitam") contrz el cual Tiestes manifiesta ain tener temo

{v 472: "timendum est. errat hic aliquis dolus"). Scbre su deseo de

la patria (manifestadc como /querer hacer/, cfr. v 436: "placet

) se impone un /no poder hacer/ (v 437: "aliogue gquam quo nitor abduc-

tus feror") que sbélo es superado por el "hacer persuasivo" de su hijc Ténta

lo (v 490: "perge non dubio gradu"), seducido por la idea de obtener el

poder (v 442: ‘"pater, potes regnare'). Esta renuncia al abjeto de valor

por el cual habia disputado con su hermano se debe probablemente a la evolu
cién experimentadz en su exilio, que le lleva a valorar positivamente obje-
tos que antes carecian de valor para €l y culminz en el rechazo absoluto

del poder (v 470: "immane regnum est posse sine regno pati”) que le lleva

incluso a perder el temor a la muerte (v 485: "pro me nihil iam metuo").
p o

Se trata, pués, de un PN anflogo er sus investimientos semanticos al repre-
sentaco en la Fedra por Hipélito (oposicidn *"silua/urbs"), aunque con desa-
rrollc temitico y figurativo diferenie (tema del poder vs tena del amorj.
El desplazamniento, forzado en su Ultimz etapz por el "hacer
persuzsivo" de Téntalo, es seguido por el encuentrc de ambos hermanos y
la reconciliacién, que comporta a su vez un nuevo "hacer persuasivo" por

parte de Atreo sobre su Tiestes (v 526: "laetusque fraterni imperi / cape-

sse partem"), todo ello sobre el modo veredictivo de 1la decepcién adoptado

en lz secuenciz anterior, modo que Atreo no abaﬂdona;é y2 hasta el fin=l
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de la obra, La reconciliacién compeorts el establecimi  de una relacidn
contractual entre anhos hermarios de caricter fiduciario, por la cual Atreo
Cconsigue que Tiestes participe junto con €l del poder y obtiene, a cambio,
el reconocimiento del valor axiolégico del destinador de Tiestes (desting

dor-emisor, esto es, Séneca) (cfr. v 527: “maior haec laus est una / fratri

paternur reddere incolumi decus"), destinzder cuya axiologiz puede ser reco

nocidz a purtir de los vv 446 ss Yy POr contraste, de los vv 176-218, natu-
ralrente, en el programa deceptivo adoptadc por Atreo, en tanto que en su
P real continda con la realizacién de la prueba cualificativa cuya primera
.parte estéd constituida por el PK 1. Por tanto, toda la secuencia adquiere
una doble posibilidad de interpretacién seglin nos situemos en la perspecti-
va de Tiestes o en la de Atreo. En este sentido, el discurso teatral_(y
no olvidemos que la perspectivizacién es un procedimiento de los recursos
de textualizacién), al contrario de lo que ocurre en el relato, con perspec
tiva Onica (que por lo general coincide con la del Destinador-enunciador),
favorece el mantenimiento de diferentes perspactivas simultdneas sin necesi
dad de recurrir a procedirientos narrativos especiales. Asi, 1lo que desde
el punto de vista de Tiestes es interpretado como obtencién del objeto de
valor (la reconciliacién ¥ €l poder), en el caso de Atreo significa simple-
mente un PN de uso mis en el el desarrollo de su recorrido narrativo domina

do por la configuracién de la venganza.

Secuencia V. La venganza.

Los detalles particulares de 1la venganzaz de Atreo contra su
hermanc han sido considerados como los mdsterribles del teatro de Séneca.
Al margen del motivo representado en ella, esto es, de la configuracién
figurativa oue recibe (debida en parte al propio mito utilizado por Séneca)
no hay nada en ella que desce el punto de vista narratolégice la haga dife-
rente de otras venganzas anilogas como puede ser la de ledea contra Jasér.
(excerto en el mantenimiento hasta el término de la cbrz del plan deceptivo
adontade por Atreo, necesario, por otra parte, por la especial configura-
cién quz rzcibe). Efectivamente, Atreo, al igual que Medea, dotados ambos

de vrd personalidad que podemos calificar de "sédica", actla indirectamente

contra el objeto de su odio (el actante frustrante, Tiestes) y dirige su

violencia contra el objeto de valor de ese mismo sujeto de la frustracién

(actorializado en este caso, como en Medea, en los hijos del antagonista).




su preocupacién por ellos (cfr. vv 4B5=6;:

), el desprecicv a los valores reconoci=

Tiestes, ¥ la ~cesidad de un castigo por encima de toda medida

“maius et jto amplius / suprague f{ines moris humani") es lo

que hacen que Atrec adopte esa forma especial de venganza particular en

la que no s6lo Tiestes es castigado sinc también son infrinpidos los foede-

ra mas firmes del conjunto social (parricidio, canibalismo, etc).

Aparte de la confipuracién pasional de tipo sédico y la ejecu-
ciér de la venganga, Que se realiza no contra el actante agresor sino con-
tra e objetc de valor de ese mismo actante, Atreo y Medea comparten un

rasgo més en comin: la axiologizacién de la oposicidn naturaleza vs cultura

Efectivamente, en tanto que Medea representa el caos primitive, anterior
& la accién civilizadora del hombre, personificade en los poderoe magicos
de su rol tem&tico ("bruja'), Atrec, en su estrecha relacién con el Hades

(cfr. vv 641 ss, en particular v 666: talis est dirae Stygis / deformis

und= quae... ")y en la horrible venganza que lleva a cabo contra su hermano
se convierte e: personificacién del comportamiento no-humano, irracional,
degradado ¥y violento'que Sénecz traté desde el punto de vista tebrico en
su De Ira (Pratt 1983:105-6). 1o que parz Giancotti constituye la Weltan-

cchaaung del universo trégico de Séneca, la oposicién bona mens vs furor,

manifestada a su vez mediante una segunda serie de oposiciones (fas / nefas,
fatur. / libertad, vida / muerte), creemos que se puede redefinir en térmi-
nos semibéticos como una oposicién "naturaleza:disféricc vs cultura: eufd
rico", dando a estos términos su sentido antropolégico més amplio (por otra
_parte, ya sefialado), esto es, como la primera categorizacién seméntica ins-
tauradora de sentido en la evolucién que, a partir de un caos de signos
confusos y carentes de sentido, conduce hastz el significado. Las caracteri
zaciones que se han dado de este teatro como de un "teatro de lo anormal"
(Opelt) revela esta intuicidén sobre el valor de lo "elemental" (en el senti
do de “primigenioc") en la existencia humana (recordemos las palabras de
Heringtor al inicio de la segunda parie) gue nosotros vemos reflejaca en
la oposicibén anteriormente citada. M&s que del nefas con el sentidc de "ex
tra-normal” o "a-normal" (Fugier), se trataria de lo ”pré—normal". esto

es, "pre-légico” o "irracionzl" (anterior a la razén).




Octavia.

El anilisis narrative de Octavia plantea un problema

inicial que en el caso de las tres otras anteriores nc se presentaba: nos
. referiros al especial género dramitico de la obra, al hecho de ser Octavia
una trapgedia praetexts, esto es, tratar urn tems histérice. Este condiciona-
miento, deriﬁado de la propia naturaleza del tema que corstituye la fabula
d» la obra, implica que el trabajo del autor, quienquiera que éste haya
sido, sobre la materia que le sirve de objeto literario se encuentra someti
do al mantenimiento de la "verdad" histérica, al menos en lo que se refiere
a la presentacién de los hechos concretos. La posibilidad de alterar los
datos para aplicarles recursos narrativos propios del artisté que trabaja
sobre ellos se ve, por lo tanto, muy limitada, excepto tal vez en lo que
podemos calificar como el "punto de vista" del narrador, esto es, el conjun
to de valecres ideolégicos propios del auter, valores presentes en mayor
o menor nedida en los parlamentos de los diversos personajes (tal como una
lectura nos permite re-construir) y, consiguientemente, en la axiologiza-

cién ce los contenidos seminticos propuestos en la obra. De ahi que los

recursos narrativos empleados en la obra sean muy pobres y se encuentren

condicionados siempre por el mantenimiento de la aproximacién a la verdad
histérica. En este punto radica que esta obra presente notables diferencias
con respecto a las anteriormente analizadas y, sobre todo, la cantidad de
procedimientos empleados resulteser sumamente escasa. En cualquier caso,
no creemos que este aspecto sea significativo en lo que respecta a la atri-
bucidn o no de la obraz a Séneca (atribucién, por cierto, comiinmente rechaig
da per la critica més beciente}. dado que, insistimos, esta diferencia
deriva fundamentalmente de la propia materiz sobre la que se aplican los
recursos literarios y narrativos.

Esta simplicidad narrativa, asi como la utilizacidén de recursos
que han sido ya analizzdos en las obras anteriores hace que prefiramos cen-
trarnos en aquellos aspectos méds significativos de la misma, remitiendo,
en todo caso, tanto a los andlisis anteriores como a2 la exposicidn metodold
gica de la introduccién para aquellos puntos que no nmrezcah particular
atencién. Al igual que en los casos anteriores, hemos procurado tener pre-
sentes los andlisis m3s significativos y més recientes sobre la Octavia,
obra que, curiosamente, ha recibido considerable atencién de la critica.
En este sentido, nos han sido particularmente Gtiles la reciente edicidn
comer.tada de L. Y. Whitmann (1978) o los andlisis de Herington (1961, 1983),'

Runchina (1964), Giancotti (1954) y Sutton (1953).




El tema de la tragedia que constituye le "fén.la" de la obra,
se puede reducir & ls sigulente descripeién argumental: una joven princesza
huérfana es repuciada por el marido, al cual se vid otligada a desposar;
el pueblo romanc se levanta en vano para protestar contra la nueva boda
del marido con la radiante Popea; finalmente, bajo el pretexto de ser res=
ponsable del levantamiento, es condenada al.exiliq y a unz muerte inevita-
blé. (E]l resumen esté tomado de Herington 1983:531). De acuerdo con esta
linea argumeni|, la fédbula se puede descompcner en tres secuencias que €o-
rresponderén, grossc modo, a las tres unidades temadticas observables en
el resumen anterior: el rechazc, el levantamiento y la condena, triparti-
cién tem&tice que, por otra parte, se manifiesta en la propia divisién dra
matica, como antes pusimos'de relieve (cfr; supra). En cualquier caso, inte
resa recordar que aquf mds gue en las otras obras analizadas no se da una
correspondencia directa y exacta entre secuencias narrativas y unidades
draméﬁicas.

En lo que reépecta a cada secuencia, vemos que se producen en
ellas procesos narrativos que ya hemos encontrado antes (ruptura de contra-
to y establecimiento de otro nﬁevo. agresién, persuasién, hacer factitivo,
etc) por lo que nos limitaremos a sefialar algunos puntos que tiene en condn
con las ya estudiadas y, fundamentalmente, las diferencias existentes. Asi,
en la primera secuencia, la que hemos denominado el rechazo, encontramos

elementos como la existencia de un contrato previo entre Nerdn y Octavia

(como los que se daban en las parejas Jasbén-Medea y Teseo-Fedra), contrato

fiduciario modalizado con diversos predicados modales ("querer" o '"deber"
fundamentalmente) que es roto por uno de los participantes en el mismo (Ne-
rén, Jasén, Fedra) para establecer un nuevo contrato con otro personéje
(Popea, Creusa, Hipélito). Igualmente, uno de ios personajes de la tragedia,
al que venimos asignando el rol actancial de "héroe" (positive o negativo)
se presenta caracterizado por el sema /poder/ que lo habilita, bien directa
mente (Atreo, Nerén); bien por intermedio de una prueba cualificante (Teseo,
Mecea) como' sujeto de hacer y, consiguientemente, éomo eje central de la
narracién. Igualmente, en las obras estudiadas antes nos encontrﬁbamos con
la preser-.1 de un actante destinador, garante ideolégico de la obra y al
mismo tiempo enunciador de la competencia que debia ser asumida por el hé-
roe en orden a la realizacién de su programa narrativo, destinador que se
actorializaba de diversas maneras segin las obras y los personajes de que
se tratara (la Furia en el caso de Atreo y Tiestes, Diara y Afrodita en

el caso de Hipblito y Fedra, etc), aunque todos ellos reflejaban un mismo




investiriento semidntico de cardcter mas genersl v abstracto que identifice-
bamos con el fatur tal como este concepto era entendido por la ideolo;‘.'ia
neoestoica. Anora bien, de todos los mecanismos narrativos que, situadoes
en la linea que conduce desde la transgresidn inicial hasta el restableci-~
miento de los principios violados nos encontrabamos en las tres obras ana-
lizadas, en el caso de Octavia sClo nos encontramos con la "venganza' como
culminacién del desarrollo narrativo particular de Nerén. Todos los proce-
sos del tipo de adquisicidén de la competencia, simulacidén, engafio, persua-
sidér, etc. analizados ya se echan en falta en esta obra, auéencia que, por
otra parte, no puede ser imputada exclusivamente al tema histérico objeto
de la tragedia. Aun asi, el tema de ia venganza prsenta una particularidad
notable con respecto a los tasos anteriores: su situacién en el PN no del
agredido (Octavia) sino del transgresor (Nerén), algo debido en este caso
& la invariabilidad de los hechos histéricos relatados. Efectivamente, en

tanto que en Fedra, Tiestes y Medea era el agredido (Teseo , Medea y Atreo)

el ejecutor del plan de venganza, en este caso es Ner6n doblemente agresor
en tanto que rechaza primeramente a Octavia y luego la condena a muerte;
aunque, es cierto, entre ambas secuencias, I y 1I1I, se sitda el levantamien

to popular en favor de Octavia, levantamientc gque en ningun momento es de-

seado ni alentado por ella y que es aprovechado por Nerdén como excusa para

proceder a su castigo.

Dadc que los mecanismos narrativos que nos encontramos han sido
ya analizados en otros lugares, describiremos la estructura actancial de
la obra tal como es reflejada por los diversos actores que intervienen en
la trama y pasaremos, a continuacién, a analizar las axiologizaciones pre-
sentes en ella.

Desde el punto de vista narrativo, la obra se puede presentar

mediante el siguiente enunciado transformativo:
F trans Sl1—=((S1N01 U 0Z2) —= (81 U O1NO02))

(donde S1: Nerdn, 0l: Octavia y 02: Popea), esto es, Nerén, que se encuen-
tra unido a Octavia y separado de Popea en un estado inicial pasa a encon-
trarse unido a Popea y separado de Octavia como consecuencie de un hacer
transformativo cuyo sujeto es igualmente Nerdn. En lo que respecta a Octa-
via, pese a la importancia dramética que este personaje pueda tener en el
conjunto del drama (cfr. supra), desde el punto de vista narrativo ocupa

siempre la casilla actancial del objeto y en ninginmomento llega a desarro-




recorrido narrative propio con funcidén de sujeto. Efectivamente,

ste es uno de los rasgos caracteristicos de ??f(IPQPSGﬁaj?, en ningin

de la oora se manifiesta bajo la modalidad del /querer/ en busca

de un objeto de valor. Su matrimonio con Nerén le fue impuesto por su padre
Claudio y su marido ie resulta odiosc, por lo que el rechazo, considerado
como agresién, no le conduce a desarrollar un programa propio de venganza.

Expresiones comc v 248-9: "utinam suorum facinorum poenas luat / Nero" o

v. 135-6: "Stygios sinus / tellure rupta pande, gquo praeceps ferar', expre-

siones de odio y deseo de morir para poner fin a sus desdichas gue Octgvia
pronuncia hay que atribuirlas al aparato retérico de la obra y come tal
no pueden ser consideradas verdaderos objetos de valor desde el punto de
vista narrativo. Inclusc en la secuencia segunda, la rebelién del pueblo
romano contra Nerén y su nueva esposa, que seré tomado por éste como pretex
to para ordenar la muerte de Octavia, tampoco ocupa ella la funcién actan-
cial de sujeto sino que esta funcién es asumida pof un sujeto colectivo,
el pueblo, del que luego se indiviudaliza algunos actores en el programa

narrativo de la venganza (cfr. vv B46: "populi furorem caede paucorum, diu

/ qui restiterunt temere, compressum affer") junto con Octavize, como objie
to de la venganza. lLa posicién narrative de Octavia en el conjunto de la
obrz resulta ser, por consiguiente, unicamente la de objeto de los dos pro-
gramas narrativos de agresién que ejecuta Nerén: el repurdio y la venganza.
Nerén, por su parte, se constituye como héroe negativo de 1la
accibn, tanto por su investimiento seméntico (sema del /poder/) como por
la modalidad volitiva que lo caracteriza (/querer/). En su caso, interesa
destacar por una parte la ausencia de Destinador-enunciador del PN del suje
to de accién, o mejor dicho, el sincretismo entre los actantes Destinador

y Sujeto en un mismo actor, Ne . Efectivamente, Nerdn es tanto el sujeto

rén
del hacer como el origen del /poder hacer/ gue en otros casos el destinador

(Fatum, Neptuno, Furias, Hecete) atribuye al sujeto en el PN de la prueba
cuzlificante. En este casoc es Nerdn el propioc origen de su PN, basado exclu
sivamerite en su /querer/, como lz discusidn con Séneca muestra claramente

(cfr. v. 451: "Fortuna nostra cuncta permitti mihi" y wv. 459-60: "iussis

nostris pareant :: iusta impera :/: statuam ipse"). De ahi la ausencia de

prueba cualificante (que corresponde, no lc olvidemos, a la actualizacidn
del /poder/ virtual del sujeto de accibén) y la ejecucién inmediata de los
dos programas narratives de venganzé presentes en su recorrido, contra Plau
to y Sila (cfr. vv 438 y 439b) y contra Octavia (vv 861 ss). Igualmente

la adquisicidén del objeto de valor, representado por Popea, y el rechazo
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de Octavia se bass exciusivamente en el /querer/ de Nerdn (elfr, Wv Ha4-5:

“dignamque thalamis coniuger inueni meis / grnere atoue forma"), /querer/

I

que en este caso concrelg et identificado eor. €1 Amor como principio cbsni=-
co del cual brotan las acciones de los hombres (efr. vv 566-571). Por Glti=-
mo, antes de terminar con el rol actorial de Nerdn, interesa destacar dos
Pl secundarios de su recorridc actorial, PL representados por dos intentos
de persuasién que llevan a cahbo respectivamente Séneca (en lo referente
a la primera agresién econtra Octavia) y el Prefecto (en lo relativo a la
segunda agresién), intentos fallidos ambos a los que Nerén cpone una vez
mids la fuerza de su /querer/ derivada del semz /poder/ actualizado (/querer
hacer/). '

El tercer actor importante de la narracién es Popea, cuya fun-

cién actorial y actancial constituye un reverso de la de Octavia: objeto

de valor separado del sujeto en el enunciado de estado inicial pasa a estar

unido al mismo en el enuncizdo final. Como tal objeto, carece de recorrido
narrativo propio, al menos tal como se puede ver en los datos contenidos
en el propio texto, aungue hay ciertos indicios en el mismo que permiten
adivinar posibles programas narrativos no desarrcllados por el autor de

la obra. Asi, los vv. 131 ss: "inimica uictrix inminet thalamis meis / odio

ue nostro flagrat", pronunciados por Octavia, dejan ver un posible PN en
gq L agral

el que Popea tendria la funcidén de sujeto de accién y cuyo objeto estaria
representado por Nerdén, PN er. el que Octavia seria el antisujeto (también
es posible imaginarlo a la inversa). Sin embargo, de la presentacibn tex-
tual narrativa, a la que nosostros tenemos que limitarnos, se desprende
un estado de hechos que presenta ya la situacién desde el punto de vista
de Octavia rechazada por Nerdén y, por lo tanto, inmerso en el PN de este
altimo. ‘
Del resto de los personajes ya heros mencionado al pueblc roma-
ro, sujetc colectivo agente de la agresidén contra Nerén en la secuencia
1I, y a Séneca y el Prefecto, sujetos persuasivos en los dos casos citados
anteriormente. Séneca, por otra parte, cumple otra funcién en el conjunto
de la obra: la de antidestinador. Efectivamente, ya hemos mencionado el
hecho de la existencia en la Octavia de un Unico programa narrativo que
tiene como sujeto de accién a Nerdén. Sin embargo, la forma dramdtica tex-
tual posibilita la presencia de miltiples puntos de vista, algunos de los
cuales se axiologizan en un determinado sentido. Igualmente, hablabamos
de la existencia laténte‘de PN propios de algunos: de los personajes, como

en el caso de Popea e, indirectamente, de Octavia. Evidentemente, en el




nc hay nada que autorice postular la existencia de un

en estado latente. Sin embargc { existen unos de-

terminados valores axiolbpicos, muy ¢ deterrinados y definidos,
frente a los que Nerdén representa, por Octavia, €l core de los partidarios
de ésta y, sobre todo, el propio Séneca. En la medida en que tales valores
(elogio de la uirtus romana tradicional) coinciden con unz ideologia basada

er. la filosofia estoica, podemos considerar a Séneca como una figurativiza-

cidn de tal ideologfa y, consiguientemente, asignarle el papel de antidesti

nador, esto es, de parante axiclégico e ideoldgico de lo que podria haber
sido un antiprograma opuesto al Pii de Nerdn.

El resto de los perscnajes pérticipantes en la obra carecen
de funcién narrativa precisa, tanto en el caso de los coros y de las nodri-
zas respectivas de Octavia y Popea como en el caso del mensajero (este Glti
mo, como en las otras obras analizadas) y, sobre todo, en el de Agripina,
personaje totalmente ajeno al relato y cuya funcién dramitica ha sido tam-
bién muy discutida por la presencia de un espiritu en una obra caracteriza-
da por la presencia exclusiva de personajes humanos.

Er lo referente a la articulacién espacial y temporal, las tres
secuenciac aparecen delimitadas por lz existencia de espacios diferentes.
La primera de ellas se realiza en el palacio del princeps ("aula"), el espa
cio donde se mueven Nerdén, Popea, Séneca y el Prefecto, y del cual es expul

sada Octavia (vv 252 ss: "soror Augusti / sociata toris cur a patris / pel-

litur aula?"). La secuencia segunda, el levantamiento popular contra Nerén,
tiene lugar en la ciudad y se figurativiza como un ataque contra el palacio

para reponer en €l a Octavia del que ha sido expulsada (cfr. v BOl: "sepire

flammis principis sedem parant / populi nisi irae coniugem reddat nouam

/ reddat penates Claudiae iunctos suos"). Se manifiesta asi una oposicidn

aula o urbs
disférico euférico

donde las calificaciones se realizan desde la perspectiva definida por Octa
via, Séneca y el coro (la valoracién contraria, desde el punto de vista

definido por Nerén, puede verse en v. B3l: "mox textz flammis concidant

urbis meis"). Finalmente, la secuencia II, el castigo de Octavia, tiene
lugar en un nuevo espacio, el exilio, cuya caracterizacién funcional ya
ha sido analizada en el caso de Tiestes. Senalemos también que ese espacio
"exilio" ya habfa sido ocupado previamente por Séneca (cfr. vv 381 ss) y

que, al contrario que en el caso de Octavia, recibia alli una deixis euféri




s") frente a la disférica de Octavia

nulla sslutis'). Er lo cgue se muestra la

tragedia una wvez mas diferente a las anterioré: c¢ en le imposiblidad de
equiparar alguno de estos tres espacios sefialados con los espacios narrati-
vos tdpico y heterotépico. En la medida en que las acciones ocurren de mane
ra discontinua, los tres son espacics tépicos, dade que la calificacién
de heterotépicc (espacio de origen y términoc que enmarca la accién del hé-
roe) no puede ser asignada & ningunc de ellos.

La articulaciér temporal muestra una opoéicién "antes" vs "aho
ra" con una deixis "euférico/disférico" (naturzalmente, también desde la
perspectiva de Octavia y Séneca). Asi, cfr. los vv. 291 ss: "uera priorum

uirtus quindam / Romana fuit..." puestos en boca del coro, o los vv. 391

ss: "qui si senescit, tantus in caecum chaos / casurus iterum, nunc adest

mundo dies / supremus ille,..." que pronuncia Séneca. La axiologizacibn
del tiempo refleja, por lo tanto, una vez més la ideologfa estoica que im-
pregna la obra, centrada en este caso en el tema de la degeneracién progre-
siva de la raza humana y aplicada a la historia particular de Roma.

Antes de terminar esta brave exposicidén de los principales re-
cursos narrativos empleadus por el autor de la Octavia, queremos hacer refe
rencia a un aspecto que resulta extrafio en el conjunto de la obra. Nos refe
rimos a las menciones cel destino comc elemento condicionador de ias conduc
tas tanto de Octavia como de Nerén. En el caso de este ultimo, la infamia
de la madre, Agripinaz, es sefialada como la causa de la fortuna de Nerdn,

a la que no puede resistirse (cfr. vv 89 ss: "odit genitos sanguine claro,

/ spernit superos hominesgue simul, / nec fortunam capit ipse suam / gquam

dedit illi per scelus ingens / nefando parens"). En Octavia también es la

encifn de les dioses la que provoca la ruina de la familia (efr. wv

257 ss: "graui deorum nostra iam pridem domus / urgetur ira... "). Ahora

tien, resultz evidente que esta intervencién de lo sobrenztural en los PK
de Nerén y Octaviz s6lc puede ser interpretable como un condicionamiento
derivado de las convenciones dramédticas empleadas en la narracibn, y qde
en ningin caso puede ser considerada esta intervencién en el mismo plano
que las intervenciones del Fatum en las obras anteriores. Al igual que la

invocacién final a los dioses (v. 962: "testor superos"), hay que conside-

rar estas intervenciones del destino en una obra caracterizara por la actua
cién independiente de sus personajes como mera imitacién reforica de las
tragedias originales de Séneca, obras con las cuales el desconocido autor

de la Octavia debfa estar muy familiarizado.




Conclusiones




Llegados al término de nuestro anilisis queremos poner de relie
ve para concluir alpgunos puntos que sirvan para resumir lo que hemos inten-
+ado con mayor o menor fortuna llevar a cabo en las péginas anteriores Yy
efectuar una breve valoracién de lo conseguido.

La semibtica general. como ciencia de los signos, ha encontrado
una enorme versatilidad en todos aquellos campos eén los que ha sido aplica-
ga. Entre ellos, el teatro y el drama no se cuentan entre los menos favore-
cidos. Sin embargo, pese a la profusidn de modelos teéricos e intentos de.
aplicacién préctica que dJdesde hace algunos afios se vienen llevando a cabo

(basta repasar los indices de publicaciones periodicas como Semiotica, Poe-

tics Today, Poetica, etc) el examen de unos y otros no deja de producir

1a'sensaci6n de tratarse de meros intentos impresionistas de valor, en oca-

siones, muy discutible. En concreto, la ejemplificacién de las teorias me-
diante el andlisis de textos elegidos previamente por su adecuacidén a las
tesis que se pretenden demostrar ha redundado en la proliferacidon de estu-
dios parciales de obras dramaticas muy concretas; desde este puntc de vista,
nuestro analisis viene a ser de los escasos en la literatura reciente dedi-
cados a una obra (o ccnjunto de obras) en su totalidad: salvo error por
nuestra parte, s6lo Cantalapiedra ha intentado algo semejante con su andli-
sis serniético de Lz Celestina. Estz misma pretensién de globalidad que des-
de el p-imer momento nos habiamos impuesto ha side la causa tanto de la
considerable extensién que hemos tenido gque dedicar a la elaboracién y cri-
tica de ios intrumentos de analisis necesarios para el proyecto como del
excesivo alargamiento de la parte anzlitica. Ante la profusidn de modelos
tedricos existentes, en ocasiones contrapuestos, y dada la ausencia de cohe
rencia entre unos y otros, no hemos visto obligados a procurar elaborar
un modelo propio, naturalmente, partiendo del estado de la critica en que
iniciamos la ihvestigacién. Esto no implica, por supuesto, negar validez
a los modelos alternativos. Simplemente, ante un corpus de anilisis comple-

jo nos ha parecic~ que este triple acercamiento propuesto por nosotros




nifiestc determinades

ntido que aparecern implicados en estas obras
que gueremops insisiir, pese & habeér si ya tra=

anteriormente, es el reduccionismo que todo enfoque con pretensicnes

dge cientificidad comportz inevitablemente. En este sentido, insistimos,
1z eleccidbn de estos tres medios © vias de acercamiento al objeto de anali-
sis, los tres niveles mencionados an:&zicfnente. no implica negar validez
a otro tipo de estudios de orientacidn mis filolégpica o explicitamente lia-
gliistica. En concreto, asi{ como la delimitacidn de los dos Gltimos niveles
de andlisis, el de las funciones y calificaciones y el de los mecanismos
narrativos, no entra en colisidén con otros posibles enfoques dado el gradc
de abstraccién y generalizacidn que suponer, en lo que respecta al andli-
sis "textual" resulta 6bvio que tanto el propio objeto como los métodos
de estudio entran en contactc, y frecuentiemente colisionan, con otros tipos
de estudios: estilisticos, psicolégices, sociolégicos, mitolégicos e, inclu

so, lingiiisticos. En este sentido queremos insistir en que el objeto de

ese nivel de andlisis era, fundamentalmente, el de poner de relieve la arti

culacién subyacente a estos textos que hace que formen parte de lo que se
connce con el nombre de literatura “drarmética'", esto es, hemos intentado
destacar aguellos aspectos que individualizan estos textos y los diferen-
cian de otras formas de expresién literariz como pueden ser el relato o
la épica. Y asi los elementos comunes a esas formas literarias {que por
otra parte son objeto de atencidn especial por disciplinas como la estilis-
tica) han sido "marginados'" voluntariamente en nuestro estudio para hacer
prevalecer "lo diferencial”, que para nosotros, repetimos unz vez mads, radi
cabaz en la articulacién deictica y en la orientacién pragmitica. Ello, natu
ralmente, no ha podido hacerse sino en detrimento de otros muchos elementos
que podrian constituirse en legirimos objetos de andlisis perc que, por
principio, escapaban 2 nuestro interés particular. Pero, pocemos también
sefialar, estz atencién preferente que hemos concedide a la deixis y a los
actos de habla, nos permite puner de relieve la complejidad del texto dramd
tico en todas sus dimensiones especificas (de ahi la exclusion de lo que
lo asemeja a otras formas de expresién literaria). En este sentido, debemos
también sefialar que la complejidad de los datos recogldos en los esquemas
generzles y, sobre todo, la dificultad en su tratamiento, dificil de reali-
zar sin avuda de maquinas especializadas en el tratamiento de textos, nos
ha impedido profundizar en el anélisis de los mismos y nos ha obligado a

detenernos especialmente en el  estudio de la articulacidén dramédtica




vertical
centracde en aguellos extremos gquse
propuestos. anflivis de la
las diferentes

cada obra: sis de ls acidén discursiva, tomande
como elementos de base tanto la unided formal representada por el verso
como las unidadec segmentacdasz con arreglo a2 los criterios expuestos en la
parte metodolbgica; anflisis de las referencias temporales; andlisis de
las referencias espaciales; y finalmente, anflisis de lo: codigos exiralin-
giisticos recuperables a partir del propio texto dramatico. Evidentemente
ecsto haz redundado en la escasz utilizacidn de las columnas finales, cuya
utilidad, por otra parte, resulta muchc menor que las anteriores y que,
en la medida de lo posible, hemos procurado tener en cuenta en los restan-
tes niveles de anilisis.

: Fl1 nivel funcionzl pretende servir de nexo de unién entre lo
purarmente textual, excesivamente apepado a la manifestacidén lingiiistica
y el anilisic narrativo, de natureleza mds abstracta e iiterpretativa. Su
objetive fundamental consiste en "filtrar" el textc tomando como elemento
de partida lz nocidén de "personzje" (que posteriormente aparecera en el
dltiro nivel escindido entre "actores" y "actai.tes") para dejarlo reducido
a lo que desde Propp viene siendo el cbjetive del andiisis funcicnal: las
acciones y las calificaciones de los personajes. De esta forma creemos que
se evita el enélisis "idealistz' propio del tradicional "comentario de tex-
tos" (con su consiguiente inventario de pasiones y elaboracidén de juicios
morales sobre éstas) y podemos reconstruir, en la sigviente etapa, la es=-
tructura narrativa del textu en cuestién & partir de las func ones narrati-
vas dispersas a lo largo del mismo y generalmente ocultas bajc una capa
de discursc no funcionzl (miticou, geogréfico, psicolégico, histéfico, etc).
El anélisis funcional permite asi establecer el universo sernfntico de cada
personaje {en el sentido de Alexandrescu) y el establecimientoc de las redes
Ge relaciones cue se estahlecen entre los diferentes personajes. En este
sentido, la micidn de este nivel se agoiz en su misma descripcidn, aungue

constituye el material bruto sobre el que se elaborari, de manera interpre-

tativa, el anflisis narratoldgico. En el casc concreto de Sénecz hay que

destacar cdémo la inmensz mayoria de las funciones pertenecen al tipo "comu-

nicacidn", o se trata de funciones 'contrzto" que encudren unz funcién comu




uns lecturs

{en 23 caso

dvel axicitgico, ¥ da categoria fverdad/ ¥s Jrmentira/ en el nivel

diferentes ariiculuciones de estas caleporias se muestran en
obras dc Sénecz analizedas: isotopfa del amor en Fedra e isotopia
¥edea es {también, en estc caso, en la Octavial.
articulaciones sintécticas se encuentran dominadas en todos los
por la econfipuracidn discursiva de la vénganza. cuya estructura actan
ciel y actorial ha sido anzlizada en cac. caso respectivamente. Esta confi-
guracién restituye asi{ el equilibrio inicial (previo al relato) roto por
el actante-agresor en su transgresién que da origen-a la accién dramatica.
En este respecto es precisc aludir a la profunds erbiguedad del relato dc
Sériecz er. el que los contenidos axiolégicos del Destinador-enunciador deben
se- reecuperados; bien 2 partir del discurso de p:rsonajes secancdavips {coro,
nod:riza, mensajcro), bien r contraste con los contenidos de los actores
principales (Mecea, Fedra, ! En esta mismz linea, hay que destacar
-€ los actorez abstractos (Fortuna, Fe-

posicién de s coro la de destinatario

loz diferentes mecanismos narrativos muestra la
existencia de un limitado nimerc de esquemas, cuycs diferentes usos y erti-
culaciones provocan las principales variaciones temdticas y estructurales:
narticularmenie inportantes, a parte del ya citado esquema /vei
lz persuasiér. (/hacer hacer/ ¢ /[hacer creer/)

final individuzl.
formalizacién la préciica del anélisis narrativo
menos, & la obtencién de un célculé o
procedimiento alroritmicc con el cual cbtener la formalizacidén de sus con-
tenidos a2 partir de una serie de férmulas o esquemas comc los empleados
anteriormente. Lz longitud de nuestras descripcionec deben verse, pdr tanto,
como consecuenciz del estado actuzl de la teoria narrativa, en el cual es

preciso justificar cadz uno de los procesos descritos. Sin embargo, la repe
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evaluar ls denvidad d texto deterrinado. Le aplice
al caso concrete de psrie de las trageciacs ae Géreca muestra un
may pobre Ge las técnicas de textuallzacifr narrativa (merios adn
Uctavia) envueltas en un discurso de tino retoricista y gsico
lopizante en el que la palabra cobra importancia en si misna considerada.

* el anélisis anterior podriz haber sido prolongado meciante la cons-
truccion de Qna representacion lorico-seméntica, mds o menos formalizada,
que die cuentz de este objeto semidticu. A no hucerlo nos han inducidc
fundamentalmente razones de orden practico: afad ir pazinas redistribuyendo

no hubiera aportado gran cosa al especizliste familiariza
do cor les textos de Séneca y sus interpretaciones. Pese a esta falta final,
las grandes lineas de la organizacién narrativa de los textos analizados

han podido irse viendo a lo largc de la descripciodn.

* finalmente. queremos llamar la atencidn sobre uno de los problemas

fundamentales que la préctica anzlitica semibtica tiene planteaca hoy diz
y que, desgraciadamente, guedaba fuera de nuestra atencién. Nos referimos
al problema que plantea la existencia de diferentes niveles de profundidac
textual, esto es, de diversos grados de gbstraccidn que dzan origen a dife-
rentes objetos senmidticos, asi como las relaciones entre estos niveles.
Ciertos principios de organizacidn se desprenden fécilmente (asf, en lo
referente al espacio, el tiempo o la configuraciér de personajes), pero
no asi otros (anaforizacién, conexidn de las isotopias, axiologizacidn de
los diferentes contenidos, etc). Sin embargo, el efectc global que produce
una organizacién texfual como la que encontramos en las tragedias de Séneca
resilta elaro: el texto se hresenta comu un "signo" cuyc discurso, afticulg

er. isotoplas fipurativas miltiples, no seria sino su significante, el
cual debe ser interpretado, v en la medida en que unz lectura como la pro-
puesta agui permite calificar de "ideoldpicas" las lecturas tradicionales

~

de Sénecaz, se debe no sélo a que afecta de entraca lez anmbigledad de los
tex-os literarios sino a que muestra cdmo esta ambigiedad es un efecto derl
vado del uso de determinadas estructuras discursivas y del desarrollo para-

lelc de programas narrativos contrapuestes.
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