ANALISIS MITOGRAFICO Y ESTETICO DE LA FEDRA
DE SENECA

Con gran abundancia han florecido escritos sobre Séneca y su
obra dramadtica, rios de tinta han corrido intentando dilucidar si es,
o no, el autor de las tragedias que aparecen bajo su nombre, o sobre
si sus dramas admiten representacién escénica. Sin embargo, no se
habia intentado el estudio de sus personajes a la luz de la Mitografia.
De otra parte, la leyenda de la desgraciada princesa cretense, tratada
por autores de talla desde la Antigiliedad hasta nuestros dias, ejercia
irresistible atractivo. De ambas razones surgié el tema de este trabajo.

El hecho de que existiesen ya varias obras clasicas sobre el mismo
tema nos obligd, en principio, a hacer un examen de dichas obras.
Una vez realizada esta labor era inminente la parte dedicada a Séneca
mismo, centrando el estudio en los protagonistas, Fedra e Hipdlito,
pero a la luz de los datos mitograficos que aportan los diversos mité-
logos. Asimismo, como medio de estudiar mas a fondo el personaje
de Fedra, nos pareci¢ interesante compararlo con otros tipos feme-
ninos surgidos de la pluma del poeta cordobés, a fin de que le sirvie-
sen de contrapunto. Para ello elegimos dos figuras muy distintas:
Medea y Hécuba. Quizdas con todo ello hubiese podido darse por
terminado el tema del presente trabajo, Andlisis mitogrdfico y esté-
tico de la «Fedra» de Séneca; sin embargo, una vez iniciado el estudio
del mito desde sus comienzos clisicos, parecia interesante su conti-
nuacién a través de la Historia en las diversas manifestaciones artis-
ticas que ha engendrado, acusado atin mds este interés por la enorme
influencia que Séneca ha ejercido en el mundo occidental y muy
especialmente en la Literatura, ya sea en Italia (donde su influjo era
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evidente desde la Alta Edad Media, y sobre todo en los siglos XIv y XV,
como se observa va en la obra de Giambattista Giraldi), Espafia
(donde tiene gran influencia en el teatro anterior a Lope de Vega,
ya sea de un modo directo o indirecto —a través de los modelos
senequistas italianos, como el ya citado Giraldi, por ejemplo— e inclu-
so después de él; cf. K. Vossler, Lope de Vega y su tiempo, Madrid,
1936, p. 248, y del mismo autor, Algunos caracteres de la cultura
espafiola, Madrid, 1962, p. 64. De otra parte, conocida es de todos la
polémica sobre el senequismo espafiol con sus dos bandos antagd-
nicos: uno, en el que se encuentran A. Ganivet y M. Menéndez Pelayo,
de defensores acérrimos; otro, defendido por Américo Castro, y otros,
para quienes el senequismo espafiol no es tan importante como pudie-
ra creerse y no caracteriza el teatro y las actitudes espafiolas en los
siglos XvI y XvII, sino que es solo un aspecto de un fenémeno multi-
forme en el que influyen diversos motivos), Francia (en el Renaci-
miento francés también existié la correspondiente influencia senequis-
ta, cf. la Medea de Pérouse; la Fedra de Garnier, etc. Las tragedias
de Séneca se leian y representaban, los grandes autores las conocian)
e Inglaterra (en donde también ejerce gran influencia sobre la tra-
gedia isabelina —cf. Eliot, Essais choisis, Paris 1950—, y en el drama
pseudoclasico). Asi, pues, nuestro estudio se divide en cinco capitulos
de diferente extension: I) Obras clasicas anteriores a Sémeca; II)
Séneca; III) El mito de Fedra e Hipdlito en la literatura posterior;
IV) Fedra e Hipdlito en la miisica, y V) La cinematografia y nuestro
mito.
I) OBRAS CLASICAS

Antes de ser tratada por Séneca la leyenda de Fedra e Hipdlito
habia sido ya motivo de inspiracién para diversas obras: dos tragedias
de Euripides, una de Sdfocles, otra de Licofrdn, la Heroida IV de
Ovidio. De todos modos la primera mencién literaria de Fedra es
muy anterior, puesto que la encontramos en Odisea, X1, 321: ¢aldonv
ve Mpéxkply Te 1Bov kahfy 1° *Ap&dvnv. También parece que habla-
ban de ella los Cantos Naupactios, poema épico posthomérico.

EURIPIDES

El tema de Fedra y su desgraciado amor por su hijastro Hipélito
fue tratado por el ultimo de los tres trigicos griegos universales en
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dos ocasiones. La primera vez en el 423. En esta versién era la propia
Fedra la que revelaba su amor al hijo de Teseo, hecho que influyé
para que Aristéfanes, Ranas, v. 1043, la considerase con bastante
desprecio, de acuerdo con los sentimientos del pueblo ateniense para
el que la mujer, sobre todo, debia tener cw¢poodvn, que, de acuerdo
con R. Adrados, Hipdlito, Madrid, 1962, p. L, traducimos por «casti-
dad». En el 428 Euripides presenta otra nueva versién que gusté mas
y es la que se nos ha conservado con el nombre de Hipdlito Coronado,
frente a la anterior titulada Hipdlito Velado. Relata el mito la muerte
de Hipdlito, hijo del rey de Atenas, Teseo, y la reina de las amazonas,
que recibe diversos nombres en los mitégrafos, como veremos en su
lugar, aunque, en general, es denominada Hipélita o Antiope. La
accién se desarrolla en Trezén. Fedra se enamora de su hijastro, amor
que acaba por inducirla a quitarse la vida. Teseo, enterado del asunto
por mediacién de una carta que deja zal morir, provoca la muerte
de su propio hijo por medio de una maldicién que le lanza en un
momento de ira. Con el tragico fin del joven estaria en relacién su
nombre que etimolégicamente significa «destrozado por los caballoss,
R. Adrados, op. cit, p. L, o «el que desengancha los caballoss, Ruiz
de Elvira, Erictonio, Murcia, 1961-62, p. 6. En esta segunda versién
ya no es la propia Fedra la que descubre su amor al hijastro, sino
la nodriza, que sirve de medianera contra la voluntad de su sefora.
Automdticamente Fedra queda convertida en una mujer casta que
sélo ama contra su voluntad pues, al menos en esta obra, Euripides
considera el amor como una divinidad, es decir, como algo que viene
impuesto a los hombres desde fuera y contra lo cual no es posible
luchar, frente a la opinidn que siglos después nos va a dar Séneca
sobre el mismo asunto. En efecto, nada hay mds dispar que comparar
Eurip., Hipp., 525 ss.:

"Epwg, "Epwg, & kot’ Spphrov
ot&Belg mdbov, Eodywv yhuxeiav, etc.

con Fedra, 195-206 donde el amor, la pasién, es algo en lo que inter-
viene en gran medida la voluntad de la persona; por ello ironiza al
dios del amor:

Natum per omnis scilicet terras vagum
Erycinae mittit, ille per caelum volans
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proterva tenera tela molitur manu
regumque tantum minimus ¢ superis habet?
(vv. 198-201).

dando a continuacién la opinién que ile merecen tales pasiones:

vana ista demens animus ascivit sibi
Venerisque numen finxit libido atque arcus dei

(vv. 202:3).

idea que encontramos también en otras obras del autor, por ejemplo,
De brev, vit,, 16, 5:

Quid alius est vitia nostra incendere quam auctores illis
inscribere deos et dare morbo exemplo divinitatis excusatam
licentiam?

Naturalmente todo ello se debe al hecho de que Séneca tiene un
pensamiento més «moderno», més cercano a nosotros que el de Euri-
pides.

Como ha visto R. Adrados, el conflicto de la obra es doble: de un
lado esta el que surge entre la protagonista ¢ Hipdélito, de otro el que
se desarrolla en ¢l alma misma de Fedra, victima de su pasién y
luchando por no sucumbir a ella.

SOFOCLES

La tragedia de Sé6focles no se nos ha conservado. De ella quedan
fragmentos escasos y excesivamente cortos: el mayor de eilos consta
de cinco versos; el segundo, por orden relativa al nimero de versos,
de cuatro; a continuacidén tres de tres versos cada uno; algunos de
dos; otros de un solo verso y, finalmente, otros sélo constan de una
palabra. Es, por tanto, dificil con tan escaso material hacerse una
idea de lo que pudo haber sido esta obra.

Su cronologia es dudosa.

Welker opinaba que el planteamiento de la obra de Sofocles debia
ser semejante a Hipp. Vel. y considera que la protagonista debia de
ser de un descaro extraordinario. Pearson, Sophocles Fragment, 11,
295, considera que Welker no tiene ningin argumento sélido para
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defender su postura con respecto a la protagonista. También Leo,
Obser. in Sen., y Kalmann, De Hipp. Euripp., difieren de la opinién de
Welker. En realidad, estudiando los fragmentos podemos comprobar
que muy poco, por no decir nada, se puede deducir del caricter de
la protagonista asi como, en general, acerca del resto de la obra, pues
su excesiva brevedad impide toda certeza y deja el campo abierto a
multitud de hipétesis que, hoy por hoy, no pueden ser comprobadas.
8i parece seguro que en el transcurso de la obra Tesco volvia de los
infiernos, segun se deduce de los fragmentos 686 y 687 de Pearson, lo
cual lleva a establecer una cierta semejanza con Ovid., Her., IV, 109,
y con Sén., Fedra 98, 225, 843, pero nada mas podemos afirmar.

Por lo que respecta a la cronologia, tampoco podemos tener segu-
ridad. Nos limitaremos por tanto a dar algunas opiniones al respecto:
Ilbert considera que se realizé entre las dos versiones de Euripides.
Wilamovitz cree que esta Fedra seguia el modelo de Hipdlito Velado,
con lo cual vendria a ser posterior. Mas atn considera en Eurip. Hipp.,
p- 57 que la finalidad de esta obra era devolver su repuiacién a la
heroina, argumentando que el fragmento 682 es parte de una polémica
con Euripides v que el fragmento 683 se refiere posiblemente al debate
politico que hay en Las Suplicantes.

LICOFRON

Licofrén ha sido un autor desgraciado en lo que a conservacion
de sus obras se refiere, pues, de las veinte tragedias compuestas por
€l, cuya relacién nos da el léxico de Suidas, entre las cuales figura
un Hipdlito, sélo se han conservado algunos fragmentos de Los Peld-
pidas. As{ pues, de su Hipdlito no sabemos nada.

OVIDIO

Las Heroides ovidianas son composiciones elegiacas creadas como
una obra nueva, distinta de lo existente anteriormente (asi las define
el propio autor en Ars amatoria 345-46: Vel tibi composita cantetur
epistula voce. [ Ignotum hoc aliis ille novavit opus). No son precisa-
mente cartas, puesto que Deyanira, por ejemplo, escribe a Hércules
después de estar muerto; Penélope redacta su misiva sin saber donde
estd Ulises.
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Su principal novedad consiste, en nuestra opinién, en haber utili-
zado la forma epistolar «quale strumento espressivo delle eroine del
mito variando per tante voite espressioni e sentimenti in uno schema
formale unico», S. D’Elia, Ovidio, p. 129, ademds de considerar tam-
bién como una novedad, el hecho de que sean personajes de leyenda
los que hablan en esas misivas, en tanto que en otras composiciones
semejantes, cual es el caso de la carta de Aretusa a Lycotas de Pro-
percio, se trata de personajes reales,

El hecho de que amantes célebres en todas las épocas nos cuen-
ten sus cuitas, aparte de ser mas original, ofrece sin duda alguna
mas riesgo por haber sido ya tratados por autores famosisimos en
obras mas amplias que una simple Heroida y por contar ya con una
larga tradicién. Es de destacar, asimismo, que en estas composiciones
se ve el pasado a través del presente, es decir, que modernizan la
¢época antigua de tal manera que las mujeres que hablan en ellas
son contemporédneas de Augusto. En realidad, yo no sélo me atreveria
a considerar a las protagonistas de estos poemas como mujeres de la
época augiistea, sino mas bien entender que los sentimientos que
expresan son iguales en todas las épocas, puesto que fundamental-
mente la humanidad ha sido siempre la misma en sus mas intimas
pasiones y deseos, es decir, son atemporales, aunque es cierto que la
ambientacién nos recuerda més veces la corte augistea que Grecia.

La Heroida IV estd dedicada a los amores de Fedra e Hipdlito.
Son 176 versos que componen una carta ficticia de Fedra a su amado.
La motivacion de esta misiva estd expresada en los versos 7-10:

Ter tecum conata logui ter inutilis haesit
lingua, ter in primo destitit ore sonus.

Qua licet et quitur, pudor est miscendus amori;
dicere gquae puduit, scribere iusit amor.

La Fedra que nos presenta Ovidio parece seguir las caracteristicas
que debid tener ¢l Hipp. Vel. de Euripides: es una mujer decidida
a todo por lograr lo que se ha propucsto. Los motivos a que alude
para justificar su distanciamiento de Teseo son muy variados: la ha
abandonado por seguir en una loca empresa a su amigo Piritoo; se
porté mal con su familia, puesto que esparcié los huesos del Mino-
tauro, su hermano ya que estaba engendrado por Pasifae; abandond
a su hermana Ariadna, etc. Asimismo da a Hipdélito motivos por los
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que puede sin demasiados escriipulos traicionar a su padre: maté a su
madre, la amazona; le ha dado hermanastros, etc. Como colofén de
sus reflexiones considera que en el terreno amoroso todo estd permi-
tido por Jupiter desde el momento en que él mismo desposd a su
propia hermana:

Iuppiter esse pium statuit quodcumque iuvaret
et fas omne facit fratre marita soror
(vv. 133-34),

La composicién tiene numerosos lugares comunes a otras obras
sobre el mismo tema, tales como la fatalidad de su raza a causa de la
maldicién de Venus, motivo por el cual todas las mujeres de su
familia desde Europa, la primera de su linaje, hasta ella misma sufren
amores desgraciados (vv. 53 ss.); el retrato idealizado de Hipdlito y
sus aficiones (vv. 78 ss.); su deseo de ir a los lugares por donde acos-
tumbra a estar su amado, etc. Finalmente hemos de constatar que el
orden en que aparecen narrados los sucesos es igual, a veces, en
Ovidio y en Séneca.

II) SENECA

Un tema que tantas versiones de calidad habia tenido antes de ser
tratado por nuestro autor es natural que, puesto que tiene que haber
semejanzas entre las distintas interpretaciones, se haya convertido
en motivo de controversia acerca de si la tltima obra clisica que
conservamos sobre él, la de Séneca, es una simple copia de algo ante-
rior, refundicién de varias o una obra original. Opiniones hay para
todos los gustos. Desde la edicién hecha en 1678 en Leiden por Vale-
kernaer comienza una teorfa que considera la obra de Séneca sélo
como un calco servil del desaparecido Hipdlito Velado. Esta teoria
esti especialmente representada por filélogos alemanes tales como
Leo, t. I de su ediciéon de las tragedias de Séneca; Kallmann, De
Hippolytis Euripideis quaestiones novae, Bonn, 1882, y, finalmente,
Wilamovitz que contribuyé notablemente a la difusién de esta teorfa.
Frente a todos ellos se ha levantado la voz de los filélogos italianos
quienes, naturalmente, se pronuncian a favor de la originalidad de
la Fedra de Séneca y que, ante todo, intentan liberarla del calificativo
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de «mera copia» del Hipp. Vel, calificativo que, hoy por hoy, resulta
totalmente gratuito puesto que de la primera versién de Euripides
solo quedan escasos fragmentos y, por tanto, en el estado actual de
nuestros conocimientos, es imposible probarlo, de la misma manera
que también es imposible mantener tajantemente la tesis contraria,
puesto que en un tema que ha sufrido diversas versiones, y que por
afiadidura es una historia mitica, es normal que haya cruces e influen-
cias de unos autores en otros, sin contar con lo que hay gue atribuir
al acervo popular y tradicional! de la leyenda. Considerar, pues, la
tragedia de Séneca, como una copia de la primera versién de Euri-
pides o una vulgar refundicién en la que hay mezclados elementos de
los dos Hipdlitos euripideos de la tragedia de Soéfocles, de la de
Licofrén (alguna vez se intenté hacer ver que determinados temas
liricos y algunas particularidades de la estructura temporal de la
versién de Séneca se debian a Licofrdn, idea tanto méas descabellada
desde el momento en que hemos advertido que del Hipdlito de Lico-
frén sélo conocemos el titulo gracias a la lista de obras de este autor
que nos relata Suidas) y de la Heroida IV de Ovidio, es bastante des-
acertado. Consideramos que, pese a los naturales influjos a que nos
hemos referido mas arriba, la Fedra de Séneca, tiene en si misma
elementos que la hacen distinta de las demds versiones del tema
v permiten considerarla al mismo tiempo una obra maestra.

DATOS MITOGRAFICOS

Al comenzar a estudiar un mito Io primero que tenemos que tener
en cuenta es que «el mito es neutro, o, por mejor decir, ambiguo,
o mdés aun, inclusivo de lo bueno y lo malo y susceptible de interpre-
taciones polares. El elegir, o crear, una u otra interpretacién es pura-
mente facultativo de la actitud del dramaturgo en el momento de
concebir una pieza determinada», A. Ruiz de Elvira, «La tragedia como
mitografia», Revista de la Universidad de Madrid, XI1I, p. 528, ntum. 51.
Por ello nada tiene que extrafiar que de un mito, que es esencialmente
el mismo, encontremos, en las diversas versiones que se dan de él
a los personajes substancialmente modificados en cuanto a su caric-
ter v psicologia, segiin el gusto del poeta o mitdgrafo puesto que, de
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los elementos que integran la creacidn literaria, es justamente la pos-
tura ética y religiosa lo mudable y peculiar no sélo de cada época,
sino de cada escritor.

1. ANALISIS MITOGRAFICO DE FEDRA
En este andlisis consideraremos varios puntos:

a) Ascendencia de Fedra

A considerar este problema nos llevan los vv. 124 ss.:

Stirpem perosa solis invisi Venus

per nos catenas vindicat Martis sui
suasque, probis omne Phoebeum genus
onerat nefandis. Nulla Minois levi
defuncta amore est, iungitur semper nefas.

Se trata del adulterio de Marte y Venus sorprendido por el Sol
que los delata. Este pasaje estd va en Odisea VIII, 270 ss.:

&oap £ of &yyshog RABev
“HAhiog & o¢® &voroe wyafopévoug $LAGTHIL
“Hoawotog &' &g ofv Oupohyéa pbbov &kouos.

Con esta accién se atrae la ira de la diosa que se volcara sobre sus
descendientes entre los cuales se encuentra Fedra. Fedra aparece
generalmente como hija de Minos y Pasifae (cf. Apollod., Epit., 1, 17;
Pausanias, IX, 16, 4; Higino, Fabulae, XLVII v CCXLIII; Scriptores
rerum mythicarum latini, Ed. G. H. Bode, 1843, reimp. 1968, mito-
grafo I, 43, 10; 46, 22 y 204, p. 64, lin. 40; en el mitégrafo II, 121, 13
y 128, 38, etc.). Frente a todas estas citas que podriamos alargar inde-
finidamente, encontramos una, también en Scripfores rerum mythi-
carumm en la parte correspondiente al tercer mitdgrafo, par. 231,
lin. 44:

INa (Venus después de la delacidn del Sol) dolens quinque
Solis filias, Pasiphaén, Medeam, Phaedram, Circen et Dircen
detestabili amore succedit.
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para evitar toda posibilidad de duda al enumerar a cada una en
particular vuelve a decir:

Quarta Phaedra, id est, afferens suavitatem, quae signi-
ficat odoratum.

La misma genealogia aparece también en Fulgenti Mythologiarum,
liber 1I, X:

Quarta Phaedra, quari odoratus, velut si dicas ¢pépwv }Bdv
quasi adferens suavitatem.

Finalmente tenemos la versién de Asclepiades, que considera que
la madre de Fedra es Crete, hija de Asterién, segiin relata Apolodoro,
Bibliot. III, 1, 2.

Asi, pues, acerca de la ascendencia de Fedra conocemos tres ver-
siones:

1) La méas comiin y conocida que la hace hija de Minos y Pasifae.
Es la que sigue a Séneca.

2) La que hemos visto en el mitégrafo vaticanc tercero y en Ful-
gencio: hija del Sol y hermana de Pasifae.

3) La gque conocemos de Asclepiades, a través de Apolodoro, hija
de Minos y Crete.

De las tres la que se suele dar como vilida generalmente es la
primera.

b) Matrimonio
Los versos 89 ss. plantean otro problema:

Cur me in penates obsidem invisos datam
hostique nuptam degere aetatem in malis
lacrimisque cogis?

El problema lo plantea el hostique nuptam, problema que no ha
sido, hasta ahora, suficientemente investigado. Grimal, en su edicién
Phaedra, Presses Universitaires de France, 1965, no dice nada. Las
L. Annaei Séneca Tragoediae, Ed. J. Casparus Schréderus, Delphis,
1728, comentan: Theseo, qui Ateniensis Minotaurum occidit, sororem
deseruit, meque adeo (Farnabius). Pero acerca del auténtico problema,
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el nuptam, es decir, el por qué Fedra casa con un enemigo, no dice
nada. Investigados muchos textos mitograificos (Apollod., Epit. I, 17;
Paus. I, 22, 1 y II, 32, 3; Hyg., Fabulae XLIII, 3; scriptores rerum
mythicarum... 1, 46, 22; 11, 128, 38, etc.), tampoco encontramos nada
en el relato del matrimonio Teseo-Fedra que nos aclare nuestro pro-
blema. Es necesario remontarse un poco mas en la historia mitica,
hasta el reinado de Minos y los sucesos que rodean la muerte de su
hijo Andrégeo, para desentraiiar la alusién de Séneca.

Que Teseo es un hostis para la familia de Fedra estd bien claro:
Apollod., Biblot. 111, XV, 7 ss. y Epit. I, 7 ss. Nos narra la rivalidad
entre Minos y las ciudades helénicas, la muerte de Andrégeo y los
acontecimientos subsiguientes. Pausanias nos hace un relato seme-
janteen I, 1,2 y 4, pero en el I, XXVII, 10, refiere una versién distinta
acerca de la muerte del hijo de Minos: los atenienses son inccentes,
es la impiedad de Minos hacia Poseidén lo que provoca la muerte de
su hijo causada por un toro. Higino, Fab. XLI, da una nueva versién:

Minos Iovis et Europae filius cum Atheniensibus bellige-
ravit, cuius filius Androgeus in pugna est occisus.

En lo restante sigue la versién de Apolodoro hasta llegar al aban-
dono de Ariadna (Fab. XLIXI: Theseus in insula Dia tempestate reten-
tus, cogitans si Ariadmnen in patriam portasset, sibi opprobium futu-
rum, itaque in insula Dia dormientem reliquit). Script. rerunmt mythi-
carum... 1, 43, 9, sigue la versién mas conocida, es decir, que Andrégeo
después de vencer en los agones de Atenas, fue muerto por los ate-
nienses y megarenses; en el I, 3, 9, vuelve a referirse al mismo asunto:

Contra quos (megarenses) dum, devictis iam atheniensi-
bus, pugnaret Minos propter filii Androgei interitum, quod
Athenienses el Megarenses dolo necaverant.

Una versién semejante encontramos en II, 122.

Con todo lo expuesto queda suficientermente demostrado que Teseo,
hijo del rey de Atenas y rey €l mismo de dicha ciudad posterior-
mente, es un enemigo para Fedra puesto que es conciudadano de
los que intervinieron en la muerte de su hermano Andrégeo, maté a
su otro hermano, el Minotauro y, finalmente, dejé abandonada a su
hermana Ariadna.
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Ahora bien ¢cémo se explica que Fedra casase con un enemigo?,
es decir, el hosti NUPTAM. Sobre esto los mitégrafos que hemos con-
sultado no dicen nada salvo Apolodoro y D. Siculo, y aun el testi-
monio de éstos es escaso. El primero Apolodore, Epit. I, 17, se limita
a decir que su hermano Deucalién la dio en matrimonio a Teseo. Tam-
poco es mas explicito Diodoro en IV, 62. Todo ello nos hace pensar
que este matrimonio fue un pacto para acabar con la rivalidad exis-
tente entre Atenas y el reino de Minos, surgida a raiz de la muerte
de Andrégeo y las luchas entre Minos y las ciudades griegas. Con
todo ello consideramos que queda suficientemente aclarado el hostigue
nuptam de Séneca.

c) Amor de Fedra hacia Hipdlito

La ardiente pasién que concibe Fedra hacia su hijastro es el motivo
central del mito y, por tanto, de todas las obras inspiradas en él. Es
esta pasidn la que acaba provocando la tragedia del virtuoso Hipdlito
que, en su afan de castidad, rehuye toda relacion femenina. Innume-
rables son los pasajes de mitdégrafos en que tal pasién aparece docu-
mentada. Destaquemos a Apollod., Epit., I, 7 y I, 17; Pausan. I, 22, 1-2;
II, 32, 3-4; Hyg., Fab. XLVII; Script. rerum myth. 1, 46; II, 128;
Script, Poet. Hist, Graeci en Ia parte dedicada a ANONYMOY, p. 345,
lin. 4, etc. En todos los testimonios presentados los hechos son los
mismos, s6lo en detalles encontramos diferencias: por ejemplo, la
versidn de la carta enviada por Fedra a Teseo en Higino es motivada
por el despecho y su muerte es posterior al envio de la misiva, en
tanto que en Euripides, como sabemos, Teseo recibe la carta tras la
muerte de su esposa y el motivo que la induce a poner fin a su vida
es conservar su honor. En Séneca ni siquiera encontramos una alusién
a la mencionada epistola, ni el desarrollo de la pieza da motivo a ella.
En lo que todos los mitégrafos y autores que trataron el tema estin
de acuerdo es en que Fedra calumnia a su hijastro, hecho que perte-
nece a la «saga» propiamente dicha, en cambio las motivaciones que
la conducen a esta accién, ya sea de palabra, como en Séneca, o por
escrite, como en Euripides o Higino, pertenecen al campo de la
postura psicolégica, lo cual es justamente lo mudable y peculiar de
cada autor, segin hemos analizado més arriba.

En el mito del amor de Fedra e Hipdlito hay relacionados varios
motivos: a} el tema de la mujer de Putifar; b) el amor entre madras-
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tra ¢ hijastro. El primero de ellos, €l de la mujer que se insinda al
varén lo encontramos en muchas heroinas mitolégicas: Astidamia;
Estenebea o Antea, esposa de Preto, enamorada de Belerofonte cuya
actuacién con respecto a este héroe es muy semejante a la de Fedra
y también fue dramatizado por el mismo Eurfpides en su obra Zgevo-
polxg, que no se nos ha conservado; Afrodita en sus relaciones con
Adonis, Anquises y Faetén; Eos en sus relaciones Titono, Orién y
Céfalo. En Hipdlito 454 de Euripides se alude al amor de Eos y Céfalo
consu final feliz, como punto de contraste con el de Fedra e Hipdlito
{cI. F. Wotke, «Phaidra», R.E. XIX, 2, 1938, col. 1545, lin. 52 y A. Ruiz
de Elvira, «Las grandes sagas heroicas y los cuentos populares», Jano,
39, 1972, p. 50). Wotke introduce en este apartado a jovenes que trai-
cionan a los suyos en favor de los enemigos, ya sea por amor, ya sea
por codicia. Sin embargo, consideramos que si ello puede ser posible
para algunas, como Escila, por ejemplo, no debe aplicarse a otras
muchas que, con su reprobable accién, no hacen sino responder a
insinuaciones o estimulos que les vienen de parte de los varones que
a fin de cuentas van a salir beneficiados de su delito, como es, por
ejemplo, el caso de Medea y Jasén; cf. Heroida, XII, 104 ss. y Sen.
Medea, 275 ss.

En cuanto al motivo sefialado en segundo lugar, la madrastra ena-
morada de su hijastro, también lo observamos en otros mitos y asi,
Fedra resulta comparable a Demddice, madrasira de Frixo; Filénome,
madrastra de Tenes, y Damasipe, madrastra de Hebro. Cf. los citados
articulos de Wotke y Ruiz de Elvira.

d) Muerte de Fedra

El analisis mitografico nos permite confirmar que la versién mds
extendida hace morir ahorcada a la heroina; cf. Apollod., Epit,, I, 19;
Paus. 10, 29, 3-5; Hyg., Fab., CCXLIII, 5 y XLVII. Tal es también la
versién de Euripides, Hipdlito, 801-2. En Séneca es de hacer notar
la indecisién de Fedra acerca del tipo de muerte que va a elegir,
vv. 258-60:

Decreta mors est. Quaeritur fati genus.
Laquecne vitam finiam an ferro incubem?
An missa praeceps arce Palladia cadam?
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Finalmente, contra la forma tradicional del mito, decide acabar
su vida por medio de una espada (vv. 1197-8);

Mucrone pectus impium iusto patet
cruorque sancto solvit inferias viro

Ante tal decisién pueden deducirse varias hipétesis:

1) No puede olvidarse la fuerte personalidad de Séneca, ponde-
rada por algunos autores y en especial por Bickel, Geschichte der
romischen Literatur, Heidelberg, 1961, p. 184 ss., lo cual le desviaria
de los cdnones formalisticos en que se desenvolvia la tragedia griega.

2) Tampoco podemos pasar por alto el hecho de que Séneca es
el principe del retoricismo postaugisteo, lo cual justifica su afan de
busqueda de efecticismos teatrales por caminos no trillados.

3) Hay que tener presente que si bien Ia tragedia desconocia ese
tipo de muerte, no sucedia asi en la literatura en general que contaba
ya con ejemplos tan ilustres como la muerte de la infortunada Dido,
por no hablar de ejemplos histéricos de muerte violenta por medio
de tal procedimiento.

2. ANALISIS MITOGRAFICO DE HIPSLITO

a) Ascendencia

Segin la leyenda atico-trecenia, es hijo de Teseo y la reina de las
amazonas, llamada Antiope. En otras versiones recibe otro nombre.
Entre los testimonios mitograficos que siguen la versién Atico-trecenia
podemos citar: escolios a Euripides, Hipp., 307 (en cambio, en los
mismos escolios, v. 582, aparece citada la amazona, pero sin nombre
propio); Plut., Teseo 26 y 28; Diod. IV, 62; Paus. I, 2, etc. Otras
veces el nombre que se da a la esposa de Teseo es el de Hipdlita,
cf. Isocrat., Panat. 193; Plut., Teseo, 27, citando al atidégrafo Cleide-
mos. Hyg., Fab., CLXIII, en la lista de amazonas encontramos:
Ocyale, Dioxippe, Xanthe, Hippothoe, Otrere, Antioche, Laomache,
Glauce, Agave, Theseis, Hippolyte, Clymene, Polydora, Penthesilea, en
donde Theseis no es el nombre de ninguna amazona, sino el sobre-
nombre dado a Hipélita por algunos poetas, es, pues, un errvor de
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Higino introducirlo aqui. También el mismo Higino, Fab., CCL, la
llama Antiope.

Estos testimonios dispares acerca de Antiope o Hipélita, intento
conciliarlos Servio en su comentario a Eneida XI, 661:

HIPPOLYTEN haec amazonum fuit regina, cui Hercules
balteus sustulit. Huis filia fuit Antiopa, quam Theseus rapuit,
unde Hippolytus.

Finalmente, Apolodoro nos da otras versiones del nombre: Epit,, I,
16 Meravinan ¥ V, 2 I'iadxn.

b) Muerte de Hipdlito

Generalmente Ia muerte del joven estd narrada en los diversos
testimonios mitogriaficos de un modo similar. En efecto, consideran
que fue provocado por la maldicién de Teseo v realizada por media-
cién de un monstruo marino enviado por Poseidén (cf. Paus. 11, 32, 10;
Hyg., Fab,, XLVII y CCL, 2; Script. rerum mythicarum., 1, 46 y 232;
I1I, 130 y 128; en cambio, el mit. III, p. 199, lin. 4 se limita a hacer
una simple mencién entre otros cazadores muertos).

Eurip., Hipp., vv. 1172-1255, relata la muerte del héroe: surge el
monstruo y derriba el carro haciéndolo volcar, la rueda estalla contra
una roca, Hipdlito queda preso en un nudo inextricable y en vano
pide ayuda a sus criados que acuden demasiado tarde. Finalmente se
libera de las riendas que lo apresan y queda en el suelo con un resto
de vida, para acabar muriendo ante la vista de su arrepentido padre
en los versos finales de la tragedia. Séneca, en Fedra, vv. 1000-1114,
también narra la muerte del hijo de Teseo, y los acontecimientos que
Ia rodean, en el recitado que pone en boca del mensajero siguiendo
el modelo euripideo. Se fija especialmente Séneca en el heroismo del
joven frente a la actitud de sus acompafiantes:

solus immunis metu
Hippolytus artis continet frenis equos
pavidosque notae vocis hortatu ciet.
(vv. 1.054-56).

El solus nos da una brillante contraposicién entre su valor y el
panico de sus acompafiantes, contraposicién que en Euripides esti
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s6lo sugerida en vv. 1218 ss. En el relato de Séneca encontramos rasgos
que permiten pensar que mds que en la literatura esta inspirandose
en pinturas y mosaicos. La comprobacion de que hay mucho de picto-
rico en este relato es bastante facil: la descripcién del monstruo,
vv. 1036 ss., que ya mira como un toro, ya refleja el mar en sus ojos
verde-azulados, pueden ser —cf. Grimal, Phédre, p. 146— recuerdos de
cuadros en los que era posible ver episodios como el rescate de Andro-
meda por Perseo u otros semejantes. Otro ejemplo clarisimo serian
los versos 1050 ss. donde hay una descripcion paisajistica realmente
deslumbrante, cosa poco comuin en la literatura trégica. Respecto al
pasaje 1036 ss., Kunst considera que esta influido posiblemente por
Eneida 1I, 208-9:

pars cetera pontum
pone legit sinuatque immensa volumine terga

semejanza acusada por el hecho de que Séneca, en el verso 1046, uti-
liza un &naf por lo que se refiere a su teatro, pues es la Unica vez
que utiliza pone en sus obras dramaticas:

tum pone tergus ultima in monstrum coit

En lo referente al hecho concreto de la muerte del héroe, Séneca
nos lo muestra luchando por dominar sus caballos como el piloto
que intenta mantener el rumbo de su embarcacion en medio del
embravecido mar, vv. 1072 ss., comparacién que procede de Euripides
v. 1221 Exxel 82 xdmmv Sote vauBdreg dvip.

Finalmente ¢l carro cae y queda preso en las riendas que se le
enredan y lo arrastran, vv. 1085 ss. En estos versos se desvia de Euri-
pides, donde veiamos que el carro se estrellaba contra una roca. En
Ovid., Met., XV, 521 ss,, el carro se rompe contra un arbol. Con res-
pecto a esto ultimo, Grimal, op. cit., p. 151, trae a colacién una leyenda
local trecenia, segiin la cual las riendas se engancharon en el tronco
de un olivo, relatada por Paus. II, 32, 10. Un recuerdo de esta tradi-
cion (en la que interviene un arbol y que parece pertenecer al nucleo
de la leyenda primitiva v donde 4rbol, dios y victima estdn estrecha-
mente unidos, como opinaba Frazer) apareceria, para Grimal, en el
v. 1098 de Séneca: Truncus ambusta sude.
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c) Resurreccion

Pese a que en la tragedia de Séneca no se hace alusion alguna a una
posterior resurreccién y divinizacién del héroe, por lo muy relacio-
nada que estd con su muerte, consideramos interesante dedicar algu-
nas lineas a exponer como aparece el asunto en los diversos mitd-
grafos que hasta ahora venimos considerande.

Apollod., Bibl. 111, 10, 3, se refiere sucintamente a ella. Paus. II,
27, 4 es méas explicito y nos narra como, por mediacion de Esculapio,
vuelve a la vida y su estancia posterior en Italia. Higino menciona
su resurreccion en Fab., XLIX y CCLI. Scriptores rerum myth. 1, 46
relata también la resurreccion, pero lo mas destacable de esta ciia
es el intento de explicar el nuevo nombre del héroe de una manera
etimoldgica:

Sed Diana Hippolytum revocatum ab inferis nymphae com-
mendavit Aegeriae, et eum Virbium, quasi bis virum, iussit
vocari.

Este mismo mitégrafo nos da también una nueva versién de la
persona que resucita a Hipélito:

Apollo, qui et Sol, cum Clymene nympha rem habens,
Phaétonta, sive Eridanum, dicitur genuisse, gqui suscitavit
Hippolytum occisum, precatu patris et Dianae (I, 118).

Por supuesto que ni Eratdstenes en sus Catasterismos, ni Higino
en su Poeticon Astronomicon, ni los escolios de Arato o Germanico,
se refieren a tal hazafia al hablarnos de Eridano y si, en cambio, nos
presentan a Esculapio como autor de tal prodigio; v. Erathosthenis
Catasterismorum reliquiae, catasterismo VI, ed. Robert, p. 68, e Hyg,,
op. cit., 11, 14,

La misma versidn sobre la muerte de Hipodlito, su resurreccién por
Esculapio y posterior transformacién en Virbio aparece en otros
muchos mitégrafos, como, por citar un ejemplo, en Lactantii Placidi
Argumenta Metamorphoseon Ovidii, XV, 45, ed. A. van Staveren, en
Auctores Mythographi Latini, 1742.
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FEDRA COMPARADA CON OTRAS FIGURAS FEMENINAS DE SENECA

1. HecuBa Y FEDpra (segin Troades y Phaedra)

Establecer un parangén entre estas dos figuras femeninas no es
nada facil, por las especiales caracteristicas de ambos personajes,
asi como por las distintas circunstancias que los rodean. Quizéds lo
mejor, si se las quiere comparar, sea ver cémo reaccionan ambas ante
estimulos semejantes. Sean éstos el instinto, el sentimiento y el deber.
Tratemos de ver cémo se comportan ambas ante ellos en la concep-
cién que de tales personajes hizo Séneca.

a) Hécuba, hija de reyes, cualquiera que sea la genealogia que
adoptemos (de Dimante de Frigia o de Ciseo de Tracia), esposa de
Priamo y, por tanto, reina de Troya, madre fecunda (*), ¥ por otro

* La fecundidad de Hécuba es suficientemente conocida: Homero, I, 24, 496,
le atribuye diecinueve hijos: Apollod., Bibliot., III, 12, 5, menciona catorce;
Schol. ad Teocr., 15, 139, veinte; veinte también Simonid., frag. 559, Poetae
Melici Graeci, Ed. D. L. Page, Oxford, 1962. Curioso resulta, sin embargo, el
verso 421 de Hécuba de Euripides: fjuelc 8§ mevrixovid y &upopol téxvov,
«Y yo me encuentro privada de cincuenta hijose, pues, como es sabido, fue
Priamo el que tuvo cincuenta hijos habidos de diversas mujeres. La explicacién
de tan extraordinaria afirmacién la encontramos en los Schol, ad Eurip. Hec., 421,
Ed. Schwartz, v. I, 1887, donde defiende la atribucién de diecinteve hijos a
Hécuba y considera el verso de Buripides una «addAnyig». Hifer en su articulo
«Hekabes para W. H. Roscher, Lexicon der griechisten und rémischen Mithologie,
1879, col. 1879, lin. 512, al hacer referencia a estos cincuenta hijos mencionados
en Hec., 421, considera que, evidentemente, incluye los maifeg vé8oL de Priamo
v curiosamente (dado que su interpretacién es la misma) no cita en este dato los
escolios de Euripides v si toma en cuenta Eustachius ad Ii.,, 1361, 18, que en este
caso no es de gran valor, como podemos observar:

&wg yap &g mpde ta mevrikovta tékve, & mep ) mopdk 1SV Edp-
wldy "Ex&Pn Aéyet xowomolovpfvy abrd d dvbpl, od pbévog b
“Extop dmid¢ fiv olog.

Por su parte, Sittig, «Hekabes, para R. E., VII, 2, 1912, col, 2653, lin. 46 v ss.,
se limita a decir que Hécuba educd en el palacio de Priamo no sélo a sus propios
hijos, sino a todes los de Priamo. Tampoco hace referencia a los escolios v sf a
Hee,, 421 y al mencionado Eustachius ad II., 1361, 18. Efectivamente, Eustaquio
nos dice en 1361, 22:

fMplapog yobv mordoxic ¢ool, ypftar yovei€l, kal /| "Exd&fn ob
Suoyepalvel.



LA «FEDRA®* DE SENECA 81

lado, como reverso de la medalla, Gnica superviviente de su enorme
hogar y cautiva que tocd en suerte a Ulises, tras ¢l asesinato de su
esposo y la muerte de sus hijos, quedd entre los antiguos como uno
de los ejemplos mas conmovedores de las mudanzas de la Fortuna.
Su figura desde la Ifiada, donde aparece borrosa, fue acrecentandose,
sobre todo por obra de los tragicos, hasta convertirse en uno de los
tipos femeninos mas grandiosos. Intentemos ver como estd tratada
por Séneca en Troades, analizindola en los tres planos que hemos
propuesto: instinto, sentimiento y deber.

Al revisar los Schol. ad Hom., 24, 496 (donde se atribuye a Hécuba la mater-
nidad de diecinueve hijos, como hemos dicho mds arriba), nos encontramos con
la asombrosa noticia:

Meavdy play tekelv ivveaxaldexa, &y &g Baxyukldng mevrixovia
Tfi¢ Beavic tmoypdder maibag.

Ni el articulo de Héfer, «Theano», Roscher, V, col. 54649, donde mencicna
cuatro Teano y una gquinta (equivalente a Teo), ni Fiehn en R. E, V, A, 2,
col. 1377 vy ss., en donde se citan nada menos que a diez mujeres llamadas Teano,
aluden para nada a Bacchylides ni a estos cincuenta hijos. ¢Qué explicacidén se
puede dar? El ilustre erudito Jebb, The Poems and Fragments, Hildesheim, 1967
(reimp. de 1905), p. 365, nota a, v. 37, considera que la mencién de este numero
de hijos de la mujer de Antenor «may have occurred in the verses lost between
31 and 37. Was his choice of that surprising number connected whith the requi-
rements of xkokhlog yopée, which consisted of fifty members?s. Por nuestra
parte, con todo respeto hacia el ilustre erudito, no consideramos la explicacién
muy plausible ¥ pensamos que también puede explicarse de otra manera:

En la genealogia que da Hofer para el citado articulo «Theano=, asi como
en la de Fienh del mismo titulo, encontramos gque la esposa de Antencr es hija
de Ciseo de Tracia y Teleclia. También Hécuba es considerada hija de un rey
de Tracia del mismo nombre y de Teleclia (cf. Hofer, «Hekabes y Sittig, «Heka-
be», ya mencionados). Por otra parte ¢l adjetivo Kwaonig se aplica a ambas. Lo
curioso es que Kwgofig, padre de Teano, ¥ Kiwgostig, de Hécuba, ambas hijas de
Teleclfa, sean considerados distintos por Stoll en los articulos «Kisses» v
«Kisseus», Roscher, 11, 1, 1965 (reimp. de 1890-94), col. 1206; por Capelle, R. E.,
XI, 1, 1921, col. 518-19; por Hofer, art. cit., «Theano»; por Jebb, op. cit., p. 363,
nota 2, v, en cierta manera, también haya pasado desapercibido a Fiehn,
«Theano», ya citado, si bien en col. 1377, lin. 21 ¥ ss. ya apunta a ello. Las
coincidencias son demasiadas para no ser tenidas en cuentaz (ambos tienen el
mismo nombre, son reyes del misme pais y tienen una hija con la misma
mujer). Por otra parte, la identidad entre Kiooedg, padre de Hécuba, y el
Kioofig, mencionado por Homero, 71, XI, 223, como padre de Teano, aparece
ya clara en Schol, ad. Eurip. Hec., 3. Parece, pues, claro que Ciseo y Teleclia
son padres de Teano y Hécuba (si aceptamos esta genealogfa para la esposa
de Priamo) y éstas, por tanto, hermanas. Una vez admitido esto, no seria
improbable por parte de Bacchylides una trasposicion de los cincuenta hijos,
o, mejor, hijastros, de Hécuba a Teano.

V.—6
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La concepcién senequista de Hécuba responde, en primer Jugar,
a este caracter que le dieron los antiguos de ejemplo de la inestabi-
lidad de las cosas humanas; ella misma se nos presenta asi en los
primeros versos de la tragedia:

Quicumque regnum fidit et magna potens
dominatur aula nec leves metuit deos
animumque rebus credulum laetis dedit,
me videat at te, Troia: nom umaquam tulit
documenta fors maiora, quam fragili Ioco
starent superbi.

(vv. 1-6).

No interviene Hécuba demasiado en la accién de la tragedia, sélo
117 versos estdn puestos en boca suya, pero es ella con su dolor la
figura central de la obra ya que por su multiple condicién de reina,
esposa, madre, abuela del desdichado Actianacte, y simple mujer
todos los males Ia afligen. Como reina, tras la pérdida de Troya, cuya
destruccién nos cuenta en los vv. 640, ella, pese a su deseo, sigue
con vida (vv. 41-42); como esposa tuvo que sufrir la muerte de Priamo
y mds aun: contemplar su asesinato (vv, 44-56); como madre ha visto
morir a todos sus hijos y la ultima que le queda, exceptuando a
Casandra, va a ser sacrificada en la tumba de Aquiles, ello le inspira
los conmovedores versos 958-966:

Modo turba felix latera cingebat mea,
lassabar in tot oscula et tantum gregem
dividere matrem; sola nunc haec est super,
votum, comes, levamen afflictae, quies;
haec totus Hecubae fetus, hac sola vocor
iam voce mater. Dura et infelix age
elabere anima, denique hoc unum mihi
remitte funus. Inrigat fletus genas
imberque victo subitus e vultu cadit.

Como abuela siente el dolor de la pérdida de Actianacte, hijo de
Héctor, lo que, a la vez, significa también la pérdida de las escasas
esperanzas que podian quedar a Troya de resurgir algin dia (cf. ver-
sos 739 ss. acerca de Actianacte en boca de Ulises); como simple
mujer tiene que soportar en su cautiverio la misma suerte de las
demas esclavas, es decir, pertenecer a uno de los vencedores (v. 979).
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No hay, pues, aspecto alguno en ella que no esté lleno de desgracia,
agravado aun mas por el hecho de que se considera unica culpable
de lo sucedido ya que de ella salié Paris, antorcha funesta que encen-
di6é la guerra y que, ademads, habia visto en suefios antes de darlo
a luz:

Non cautus ignes Ithacus aut Ithaci comes

nocturnos in vos sparsit aut fallax Sinon:

meus ignis iste est, facibus ardetis meis.
(vv. 38-41).

De ahi sus desgarradoras palabras al mensajero que va a comuni-
carle la muerte de Polixena y Actianacte:

quoscumgue luctus fleveris, flebis meos:

sua qQuemque tantum, me omnium clades premit;

mihi cuncta pereunt: quisquis est Hecubae est miser.
{vv. 1.060-62).

y los terribles y luctuosos lamentos con que acaba la tragedia:

Natam an nepotem, coniugem an patriam fleam?

An omnia an me sola? mors votum meum,

infantibus violenta virginibus venis,

ubique properas saeva; me solam times

vitasque, gladios inter ac tela et faces

quaesita tota nocte, cupientem fugis,

Non hostis aut ruina, non ignis meos

absumpsit artus: quam prope a Priamo steti!
(vww. 1170 ¥ ss.).

En el andlisis de Hécuba descubrimos cémo todos sus sentimientos
han sido cruelmente golpeados por el azar y cdmo, a fuerza de desgra-
cia tras desgracia, llega a perder hasta el instinto de conservacién
(cf. los versos citados en ultimo lugar), Gltimo en desaparecer en el
hombre: Hécuba a toda costa deseaz morir, pero la muerte no llega.
A pesar de todo, en ella observamos en medio de su impotencia, en
medio de su dolor, una serena majestad que no pierde en ningiin
momento. An en su cautiverio sigue cumpliendo con su deber, sigue
siendo la reina y asi la vemos dirigir los tristes coros de las troyanas.
Su dolor, es un dolor contenido, majestuoso.

b} Fedra es un personaje que se deja llevar por la pasién que
la arrastra hacia Hipdlito. Es un instinto primario el que la impulsa
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hacia él, su razén nada puede hacer en medio de la furia de su pasién.
Séneca nos describe maravillosamente este fendmenc con una preciosa
imagen grafica comparandola a una barquichuela que en vano lucha
contra el furor del embravecido mar (v. 180 ss.). En Fedra, junto
al instinto, se ha desarrollado un sentimiento de carifio, producto
siempre en todo ser humano de una convivencia, que es la que acaba
por acrisolar la pasién convirtiéndola en auténtico amor, o, por el
contrario, reduciéndola a cenizas, puestc que en la convivencia se
descubre a las personas tal como son al desaparecer el halo ideal que
en ellas habia puesto la pasién en su primer brote. Segiin esto, parece
que Hipdiito no ha defraudado en nada a su madrastra: conoce su
vida célibe y, lejos de deshacer sus ilusiones, es este mismo hecho
el que le da brios para vencerle (vv. 236 ss.). Mas aun, esita vida célibe
y su odio hacia las mujeres le parecen una ventaja a favor de sus
deseos:
Nutrix: Omne genus profugit

Phaedra: Paelicis careo metu
(v. 243).

Son, pues, instinto y sentimiento conjugados los que dan por
resultado el amor que profesa a Hipélito v lo que la hace exclamar:

Amoris in me maximum regonum puto
(v. 218).

Pero junto al instinto y sentimiento podemos preguntarnos qué
papel juegan el deber y la razdn en su comportamiento y hasta qué
punto influyen. Indudablemente la lucha entre el amor y la razén se
presenta en su alma atormentada, lo vemos claro en los versos 179-83
v en el 184 que les sirve de colofén:

Quid ratio possit? Vicit ac regnat furor

(El tema de la potencia del amor que encontramos en este verso
va aparecia en Eurip., Hipp. Cor. y nos recuerda también a Ovid,, Her.
IV, 11-12 v Met. VII, 20), Es justamente por ésto, por su deber de
conservarse esposa pura y casta por lo que decide morir, tras las
reconvenciones de su nodriza (vv. 250 ss.). Pero esta decisién es mo-
mentanea e inmediatamente acepta el ofrecimiento de su servidora
de hacer conocer a Hipélito sus sentimientos, concibiendo la falsa
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ilusién de que es «viudas puesto que Teseo puede estar muerto y no
regresar. Bien sabe ella que se engafia. Pese a todo, declara su amor
a Hipdlito en una de las escenas mejor escritas de la literatura
universal.

En resumen, acerca de Fedra podemos decir que su amor, es
decir, su instinto + su sentimiento, segin hemos analizado, vencen
a su deber. En esta tragedia no es una reina, la reina de Atenas, que
conserve su empaque, como, pese a todas las desgracias vefamos
a Hécuba en las Troyanas: Fedra es simplemente una mujer. Este es,
quizds, el mayor contraste que podemos encontrar entre ambos perso-
najes: en Fedra vemos la mujer, en Hécuba la reina.

2. Mepea Y FEDRA (segiin Medea y Phaedra)

Medea y Fedra son dos personajes estrechamente ligados en lo
que a su caracter y psicologia se refiere. Ambas, tal como nos las
presenta Séneca, realizan sus actos movidas por una pasién avasa-
ltadora hacia un hombre. Las dos se mueven, piensan y actiian en
un mundo de crimen y horror, si bien mucho mdas agudizado en
Medea. Para Fedra es un crimen amar a Hipdlito, ella misma lo con-
fiesa asf:

Magna pars sceleris mei
olim peracta est; serus est nobis pudor

amavimus nefanda.
(vv. 594 y ss.).

Cierto es que en el momento en que pronuncia esas palabras no
ha realizado ninguna accién que podamos considerar delictiva; en
cambio Medea, ya al comienzo de la tragedia, si ha cometido muchos
crimenes, pero todos ellos en beneficio de Jasén, en su escena con
Creén asi lo hace notar (vv. 275 ss.). Al llegar a este punto se nos
ocurre formularnos la siguiente pregunta: si Hipdlito, por cualquier
circunstancia, hubiera necesitado de crimenes semejantes ¢hubiera
llegado Fedra a cometerlos? Evidentemente, tal situacién no estd
planteada en la obra, pero si queremos probar que la psicologia de
Fedra estid muy cercana a la de Medea en la concepcién senequista,
la pregunta no es tan absurda como a primera vista pudiera parecer.
La respuesta, a nuestro modo de ver, seria afirmativa, tal v como se
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nos presenta a Fedra en toda la obra, desbordada por la pasién, y
sobre todo st tenremos en cuenta vv. 700 ss.

Fedra y Medea son, pues, el mismo tipo de mujer apasionada, pero
en situaciones diferentes. El mismo afdn que pone Fedra en conven-
cer a Hipélito en la escena que tiene con él, es el que pone Medea
en su encuentro con Jason (vv, 431 ss.). A las dos ¢l despecho las
lleva a la venganza: Fedra calumnia a Hipélito con veladas palabras
sin sospechar el trigico desenlace a que conducird esta calumnia.
Medea, para vengarse de Jason, decide sacrificar a sus hijos, una vez
descubierto hasta qué punto le importan a su marido y cémo esta
arraigado en él su amor de padre. Por supuesto la crueldad de Medea
es infinitamente mayor y mas refinada que la de Fedra por tratarse
de sus propios hijos, de ahi la lucha entre su amor maternal y su
deseo de venganza en el maravilloso monélogo comprendido entre
los versos 893-977, en el que en menos de cien versos nos ofrece una
pintura magistral del alma de esta mujer, amante dolorida y despe-
chada y a la vez madre, con todo el sentimiento de ternura que ello
implica hacia lo que ha nacido del propio ser.

Séneca se nos acerca en medio de un mundo cruel y terrible. Fedra
y Medea ante un tribunal serian culpables, pero si las analizamos
como seres humanos, como simples mujeres, se les puede encontrar
puntos defendibles. Phaedra y Medea, como cualquier otra obra del
autor, tienen un fondo de dignidad y nobleza, ademis de una belleza
triste y evocadora. Ni Fedra ni Medea son en su concepcidén sene-
quista personajes mas rudos que sus originales griegos, simplemente
son distintos, sus caracteristicas y su modo de vivir corresponde en
gran parte a la época romana en que fueron escritas. Por lo que
respecta a Fedra al tomar este personaje ha recreado su figura, le
ha dado nueva vida y lo ha hecho mas enérgico, mas audaz; tiene,
sin lugar a dudas, mas nervio, mas garra que el pilido personaje
ceuripideo. Con ello no queremos decir en absoluto que sea superior
a la del tragico griego, sino simplemente hacer constar que es un
tipo humano distinto, mdis vivaz, mas sanguineo diriamos hablando
en térrminos médicos. Por todo ello no estamos de acuerdo con Nisard,
Pdetes latines de la Decddence, Paris, 1849, p. 122, donde afirma que
los dos poetas han conocido bien el corazén humano «les deux Phédres
sont vraies, je le veux bien; mais celle d’Euripides est une femme,
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celle de Sénéque n'est qu'une prostituée». No podemos estar de
acuerdo por una razén evidente: las motivaciones psicoldgicas son
totalmente distintas en una y otra desde el comienzo mismo de la
accién: la Fedra euripidea no parece tener ninguna queja de su
esposo, al menos eso deducimos del didlogo que mantiene con la
nodriza, Muy al contrario sucede en Séneca, donde, desde el princi-
pio, la protagonista nos advierte que estd casada con un enemigo de
su casa, que le es infiel e incluso capaz de abandonarla por seguir
a un amigo en una loca empresa: Nempe Pirithoo comes? dice iréni-
camente en una ocasién.

Luego, si ¢l planteamiento psicolégico es distinto, las reacciones
deben ser, y de hecho lo son, totalmente distintas; esto es lo que no
ha visto Nisard. Tampoco es nuestra intencién hacer una rehabili-
tacién total de esta Fedra, sino solamente sefialar que tiene puntos
defendibles si, como deciamos mds arriba, la observamos desde el
punto de vista puramente humano, con la inmensa cantidad de
factores animicos que intervienen en las reacciones de cada persona.

A veces se ha imputado a Séneca ser irrepresentable y, en parte,
esta opinidn es debida al escalofriante mundo de crimen y horror
de sus obras escénicas. Ello es totalmente falso. El teatro violento
y terrible ha gustado a veces, por ejemplo en el Renacimiento, por
no hablar de la época actual en la que tiene buen campo, especial-
mente en cierto sector de la cinematografia, que en este sentido
podriamos considerar un suceddneo del teatro. Shakespeare, por
ejemplo, tiene un Ricardo [Il o un Tito Andronico que poco tiene
que envidiar, en lo que a horror y a crimenes se refiere, a Medea.
J. Kott, Shakespeare notre contemporaine, Paris, 1962, llega a decir
con cierta ironia: «Si Tito Andronico hubiera tenido seis actos, Shakes-
peare habria agredido a los espectadores de la primera fila y los
hubiera suprimido entre atroces sufrimientos. Ningun personaje de
la tragedia, salvo Lucio, queda con vida. Antes de que se levante el
telén del primer acto numerosos hijos de Tito ya habian muerto».
La tnica diferencia que podemos encontrar es que Shakespeare toma
sus personajes de la historia real, y en cambio los de Séneca, con
excepcién de la Octavia, proceden de la mitologia, pero ambos ofrecen
una humanidad semejante. Por otra parte los personajes mitolégicos
tienen, o puede tener, tanta fuerza dramadtica como los que presenta
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la Historia o la imaginacién de un autor. Ademas Séneca, en lo que
a hilacién de escenas y recursos escenogrificos se refiere, se nos
presenta con una técnica consumada vy, en este aspecto, es un teatro
que en justicia debemos considerar muy avanzado con respecto a su
época.

IIT) EL MITO DE FEDRA E HIPOLITO EN LA LITERATURA POSTERIOR

En el transcurso de los afios Ia leyenda de la princesa cretense y
el hijo de Teseo ha encontrado variadas versiones en autores de las
mas diversas nacionalidades. En esta parte de nuestro trabajo inten-
taremos ir viendo cada una de estas obras.

EL SIGLO XVI

Las dos primeras versiones que conocemos sobre el tema de Fedra
e Hipolito posteriores a la época clasica son L'Ippolito de G. Bozza
y Fedra de O. Zara, publicadas, respectivamente, en 1567 y 1572. De
estas dos versiones apenas si podemos decir otra cosa salvo que son
las «pioncras» del tema en la larga serie que después ha habido a
imitacién de la obra de Séneca o Euripides.

Algo mas podemos ya decir acerca de la tercera gue conocemos
debida al francés Robert Garnier. El teatro renacentista francés, muy
dado a inspirarse en temas clasicos, no habia de pasar por alto un
personaje como Fedra, con toda la proyeccién humana que representa
el alma de esta mujer atormentada. Fedra fue aprovechada en los
siglos xv1 y XviI para varias obras de escasa importancia, entre ellas
Ia de Garnier, antes de que el gran Racine escribiese su Fedra. Robert
Garnier, que vivié desde 1534 a 1590, publicé su Phédre et Hyppolyte
en 1573, un afio, por tanto, posterior a la de O. Zara. Todos coinciden
en afirmar que la obra de Garnier no vale gran cosa, que es fria
y académica. Sin embargo, para algunos, por ejemplo Lanson-Tuffrau,
Historia de la Literatura Francesa, Barcelona, 1956, aun recono-
ciendo que la obra tiene escaso valor, considera que el personaje de
Fedra esta bien dibujado y caracterizado en su lucha interior; para
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otros, en cambio, cf. Bompiani, Dizionario letterario delle opere e
dei personaggi, t. II1, Mildn, 1947, p. 363, ni siquiera salvan este perso-
naje opinando que no sélo es fria y académica toda la obra, como
hemos dicho mds arriba, sino que ademdas estd desprovista de toda
fineza psicoldgica. En la accidn presenta cierta complejidad, contras-
tando con la pobreza del teatro de su época, por ello se le reconocié
cierta afinidad de gusto con Corneille y fue considerado como un
precursor de este gran autor. Pese a todo, la obra es en su conjunto
muy floja y de calidad inferior a las ultimas del autor, Bradamante
y Las hebreas.

EL SIGLO XVII

Dos obras debemos destacar de este siglo y por motivos muy diver-
sos: Phédre de Racine y Phédre et Hippolyte de N. Pradon, ambas
estrenadas en 1667.

Para la vida de Racine es importante esta obra por diversos moti-
vos. Uno de ellos estd constituida por lo que significé en sus rela-
ciones con Port Royal. Otro, por su alejamiento de los escenarios
durante algin tiempo a raiz de ella, Examinemos el primero de ellos:
la abuela de Racine habia confiado a los solitarios de Port Royal el
cuidado de perfeccionar la educacién de su nieto, precisamente en
Ia época en que la escuela era dispersada por la autoridad real. Estos
excelentes maesiros pusieron todo su esmerc en educar al joven
Racine, de gran sensibilidad y dotes intelectuales. Ademas de impri-
mir en su espiritu el sello jansenista, le dotaron de un sélido
conocimiento y un gran fervor por la Antigiiedad clésica, especial-
mente por obra de Lancerot. No fue, sin embargo, demasiado agrade-
cido con ellos: en 1666 Nicole, un antiguo maestro suyo en Port
Royal, expresé la tradicional actitud eclesidstica de censura para con
el teatro. La respuesta de Racine no fue precisamente comedida.
Respondié con dos cartas abiertas en que atacaba a los jansenistas
con brutal vehemencia, su amigo Boileau impidié la publicacién de
la segunda. Serad por medio de Phédre como vendra la reconciliacién
con sus antiguos maestros, Para Port Royal Phédre seri perfecta-
mente bella y cristiana y abrird sus brazos al hijo prédigo.
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Phédre es una obra excelente y muy superior a todas sus homé-
nimas francesas. Para nuestro gusto es una de las mejores creaciones
de Racine. Consta de cinco actos en verso y fue estrenada en Paris
el 1 de enero de 1667 en ¢l teatro Hotel de Bourgogne. La inspiracién
viene de Euripides y también de Séneca. El argumento es el de siem-
pre con alguna variante. Se introduce, ademas, €l personaje de Aricia
como amada de Hipélito. En esta obra nos muestra Racine su exqui-
sito gusto por la poesfa y, en general, por la Antigiiedad cldsica y sus
facultades creadoras en el mas alto grado, «dominando como el alfa-
rero sus vasijas —en palabras de Giradoux—, recobra con arte incom-
parable aquella figura de creador que otros han abandonado en la
Iucha o en la amistosa familiaridad con su propia obra». El personaje
de Fedra es una fugaz aparicién en Euripides, es toda una tragedia
en Racine (como ya lo habia sido en Séneca). La hija del rey de Creta
aparece en medio de versos ricos, musicales, espléndidos, vuelta a
recrear, una vez mas, por un gran poeta dandole un sentido distinto:
esta nueva Fedra es una Fedra cristianizada (ya hemos expuesto la
opinidn de Port Royal al respecto). Es una mujer contenida en su
pasion en lo que le es posible y llena de remordimientos y de angustia
por sentirse dominada por lo que considera un pecado, trabando una
terrible batalla interior consigo misma, es «la douleur virtueuse / de
Phédre, malgre / soi perfide, incestueser, como notaba Boileau, La
gran tragedia de Fedra consiste en esta doble vertiente de un mismo
amor elevado a términos religiosos que agudizan mas el problema,
puesto que al conflicto meramente humano que se presentaba en la
creacion de Euripides o en Séneca, ya suficiente para destrozar a una
persona, aqui se le afiade el factor religioso, la conciencia clara de
que es algo prohibido de lo que hay que dar cuenta a un Ser supe-
rior. Esa es la terrible tragedia de esta nueva Fedra.

Hemos dicho que Ph2dre afectaba a su autor en dos aspectos, el
segundo de los cuales era su temporal retirada de la escena. Efecti-
vamente, esta extraordinaria obra no tuve éxito en su primera apari-
cién debido a una camarilla cortesana hostil a Racine, dirigida por la
duquesa de Bouillon y el duque de Nevers. Ello desilusioné al poeta
y lo sumié en un largo silencio. Para consolarle de este fracaso, su
buen amigo Boileau, le escribe la epistola Sobre la utilidad de los
enemigos, haciéndole ver que una obra bella en verdad siempre acaba
por ser apreciada y que la critica no debe tener otro efecto que la
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de excitar el genio. El tiempo se ha encargado de dar la razén a
Boileau, Phedre no tardd en ser apreciada, revelando su rica y extra-
ordinaria belleza en la que muchos modernos, entre ellos Baudelaire,
han inspirado su Musa,

La segunda obra a que nos hemos referido al comienzo de este
apartado, Phédre et Hippolyte, de N. Pradon es recordada hoy en
los manuales de historia de la literatura, por la misma razén que el
Quijote de Avellaneda cuando se habla de Cervantes, es decir, por
circunstancias totalmente externas, no por el escasisimo valor de la
obra en si misma. En efecto, la camarilla cortesana que hemos
mencionado mas arriba, hostil a Racine, consiguié que la obra de
Pradon, estrenada tres dias después de la de Racine, se representase
y durante seis dias se la aplaudiese para hacer ver a Racine que
habia fracasado. S6lo por esto es recordada la obra de Pradon. Como,
afortunadamente, sucede a veces estas intrigas no llegan a buen fin
vy poco después la obra de Pradon cayé para siempre en el olvido,
mientras que el encanto y la belleza de la de Racine la hacfan més
estimable dia a dia.

EL SIGLO XVIII

De este siglo podemos mencionar la obra de §. Smith titulada
Phdedra und Hippolytus, publicada en 1707.

EL SIGLO XIX

El siglo x1X se abre en la tradicién literaria de nuestro tema con
la obra de Schiller Phaedra, publicada en 1804. Juan Cristébal Fede-
rico Schiller es, sin duda, pese a algunos de sus defectos, el poeta
aleman méas conocide después de Goéthe. Viviendo ya en Weimar,
donde se dedicé mds gue nunca a la literatura y donde se encuentra
un monumento erigido en 1857 a su memoria y a la de su amigo
Goéthe, tom¢ parte en la idealista reforma del teatro emprendida por
Goéthe. En la tltima época de su vida, en pleno apogeo y madurez
mental (muere a los cuarenta y seis afios), ya superada la falta de
unidad que a veces se echaba de menos en sus obras de juventud,
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e igualmente en el momento en que su fantasia estaba mas desarro-
llada, surge su Phaedra en el 1804, Esta obra era, en realidad, una
traduccién y refundicién de la Phédre de Racine, pero, sin embargo,
en ella se observa también la gran figura de Schiller y su genio creador,
como sucede siempre con los grandes escritores, musicos o pintores.
Poco después de esta obra dejaba de existir. Era el afio 1805.

En el afio 1810 nace, también en Alemania, Gothard O. Marbach,
que fue profesor en Leipzig desde 1845, filésofo y poeta. En 1846
publicé su Hyppolytos, obra sin ninguna trascendencia.

También de mediados del x1x data otra obra con el mismo titulo
que la anterior, Hippolytos, compuesta por la americana Julia Ward
Howe, mujer de espiritu inquieto {casada con Samuel G. Howe publi-
caba juntamente con €l un periddico abolicionista protestando contra
la esclavitud al tiempo que también abogaba por los derechos de la
mujer y las reformas sociales) habia comenzado a escribir sus pri-
meras poesias en 1854, cuatro afios, por tanto, antes de que surgiese
su Hippolytos en 1858. De todos modos no es ninguna gran obra.

Entre los ingleses del xix hay un lugar para el tema de Fedra,
prueba de ello es la obra de Algernon Charles Swinburne. Este poeta
«cabeza colosal envuelta en rizos rojo y oro y el cuello enorme de un
Vespasiano o un Caracalla, descansando sobre un cuerpo pequeiio,
fragil, de una delicadeza casi femenina» —asi lo pinté Leigh Hunt—,
uno de los liricos mds importantes de la Inglaterra de su época,
como muchas otras glorias de la literatura se sintié atraido por el
tema que inspiréd a Euripides y a Séneca y en él hizo beber a su
Musa. Entonces surgié su Phaedra, publicada en Poemas y Baladas,
primera serie en 1866, de breve extensién. E! personaje de Fedra esta
caracterizado por la pasiéon swinburniana, que muestra sobre todo
en el didlogo que pone en boca de Hipélito y Fedra ante un coro de
trecenias. En este didlogo, Fedra, al no poder conseguir el amor de
Hipdlito, le suplica que le dé muerte. Esta escena, junto con otros
rasgos, pasaria después al italiano D’Annuncio.

La concepcién del amor que tiene Swinburne, es un amor cruel,
que invade el alma con su fuego, como un dios terrible. Es una con-
cepcién semejante, a nuesiro modo de ver, con la que se veia en
Eurip., Hipp., vv. 525 ss., en un magnifico coro comenzado por eolo-
coriambos:
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"Epwg, "Epwg, 6 kar® dppdrov

ot&lelg mébov, slodywv yiuxeiay

Yuy@ ydpiv obg &motpatedon,

unf poL mote odv koK pavelng

pnd’ &ppubpog EXBolg

olite ydp mupdg olt’ &otpwv Oméprepov Péhog
olov 10 tdg *A¢podlrag owv 2Zx yepdv

"Epwe & Awbg medg.

«Amor, Amor, qQue en los ojos destilas deseo, introduciendo dulce
encanto en el alma de aquéllos contra quienes guerreas. Ojala nunca
te me presentes acompaiiado de mal, ni me vengas sin medida, pues
ni el dardo del fuego ni tampoco el de los astros es superior como
el que de Afrodita lanza de sus manos Amor, de Zeus hijo.»

El resto del coro euripideo sigue en estos términos, proclamando
con algunos ejemplos la fuerza del Amor, hasta llegar al final donde
lo resume todo:

Bewd yap T mévra Emomvel, pélooa & of —
& 11 mendTav.

«Pues Afrodita (la madre del Amor, es decir, el Amor mismo) terrible
respira sobre todas las cosas y cual una abeja revolotea.»

Una concepceidn semejante del Amor como un ser terrible y enlo-
quecedor es posible encontrarla en Alceo, para quien Eros es §givé-
tatov Gfwv Lobel-Page, Poetarum lesbiorum fragmenta, fragm. 327,
Oxford, 1963; en Safo que lo considera &g &vepog k&t” Bpog dpbay
gunétov, op. cit, frag. 47. Sin embargo, Swinburne se inspira mucho
mas en Séneca que en Euripides pues, en general, los motivos prin-
cipales de la obra los tomé del escritor latino.

En resumen la composicién del poeta inglés resulta una obra
atrayente y de agradable lectura.

En la tercera parte del siglo aparecen otras dos cobras del tema
objeto de nuestro estudio: Phaedra de G. Konrad, en 1870, y Phédre
de A. W. Momerie, en 1888. Ninguna de las dos ofrece especial interés.
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EL SIGLO XX

La primera obra del siglo xx sobre el tema de la princesa Fedra
¥ sus {ristes y fatidicos amores nos viene de un autor muy discutido:
D’Annuncio. Su Fedra, formada por tres actos en verso, es una de sus
obras mas conocidas. Fue estrenada y publicada en 1909. Para escri-
birla se inspiré en la ideologia de la Ciudad muerta. La protiagonista,
en esta obra, causa la muerte de Hipdlito para vencer a la diosa del
amor y doblegar ella misma su amor prohibido, no por haber sido
desdefiada. Los propésitos de Fedra son mds profundos ain: en
realidad, ella ama a Hipdélito, pero no desea este tipo de relacién a
costa de su fama, por ello injuria a Artemis protectora de Hipélito,
demostrandole que su proteccion era initil, pues no impidié su muer-
te, con ello se atrae la ira de la diosa. De todos modos, ain en la
muerte, Fedra es la vencedora ya que pura y libre de culpa puede
reunirse con su amado en el Mas All4.

Del afic 1911 datan otras dos obras, una de ellas de J. Howe,
Hippolytus y la otra la poesia The death of Hippolytus de M, Hewlett.

En 1913, 8. Lipiner dio a conocer su Hippolytus.

En 1919 Espafia tiene una gran aportacién con la tragedia de don
Miguel de Unamuno titulada Fedra. Al crear su Fedra lo que intenté
fue crear una tragedia totalmente desprovista de ornamentacién en
Ia que se mostrara el drama al desnudo. Los elementos de decoracién
no pueden ser més simples: una pared blanca y tres sillas, nada maés.
Sobre ello monta la obra clasica en una versién moderna cien por
cien, se ha quedado simplemente con el elemento psicolégico prescin-
diendo de todo lo demds: se trata aqui de un conflicto perfectamente
posible, que puede suceder en cualquier pueblo, en cualquier alqueria
donde exista una madrastra joven y un muchachote Aspero, amante
del campo y la caza, casi de su misma edad. El argumento es el
mismo de Eurfpides, pero el desarrollo es distinto en parte. En esta
obra lo que hace Unamuno, al ignal que otros autores modernos, es
recrear el mito aproximandolo a la realidad actual, de manera que el
hombre de hoy se sienta reflejado en los mitos antiguos. El por qué
de esta actitud ya ha sido estudiado por J. S. Lasso de la Vega en
«El mito cldsico en la literatura espafiola contemporanea», Actas del

IT Congreso espariol de Estudios Cldsicos, Madrid, 1964, pp. 407 ss.
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Este deseo de aproximar el mito antiguo al hombre actual de
manera que pueda comprenderlo y pensar que, en realidad, responde
el mito a la misma condicién humana invariable en sus més profun-
dos sentimientos a través de los siglos, es lo que, sin duda de ningtn
género, ha conseguido Unamuno con su Fedra. La obra, escrita alre-
dedor de 1911 y estrenada en el Ateneo en 1919, consta de seis perso-
najes, aunque sélo tres de ellos toman parte activa. La nodriza o ama
de Fedra tiene un cardcter meramente pasivo, no hace sino oir las
confidencias de la protagonista, en la accidén no interviene ni para
bien ni para mal. Afiade la figura del médico de la casa, que conoce
perfectamente las intenciones de Fedra, aunque ésta nada le haya
dicho. Alguna vez se ha intentado interpretar este personaje como
un intento por parte de Unamuno de presentar la conciencia de
Fedra personificada, pero que fracasé en su idea y quedd este perso-
naje en un segundo plano borroso y apagado. Nosotros consideramos
que intentar ver en este drama a Fedra y una conciencia personificada
de ella misma, algo asi como una nueva Dido y Ana, es algo exagerado,
tanto mas cuanto que en ¢l ambiente rural en que se desenvuelve la
obra, resulta perfectamente l6gica y posible 1a presencia de un antiguo
amigo de la casa que, por la experiencia de los afios, puede perfec-
tamente ver, o mejor dicho advinar, lo que sucede en el alma de una
joven mujer en convivencia familiar con un muchacho casi de su
misma edad, hijo de su marido.

Como hemos dicho, la obra fue estrenada en el Ateneo de Madrid
en 1919. Se publicé dos afios mas tarde, en 1921, en la revista La
pluma. Como dato curioso podemos anadir que hace unos afios fue
representada con bastante acierto por un grupo «amateurs en el
Paraninfo de nuestra Facultad y que actualmente cierta compaiiia
la lleva en su repertorio por pueblos y ciudades de nuestro pafs.

L.a conceptucsa Hilda Doolittle, pseudénimo «H. D.», nacida en
1886 en el estado de Pensilvania, que desde 1916 en adelante mostré
una gran aficién al mundo cldsico en sus versos ¥ narraciones, pub]ic6
en 1927 su Hippolytus temporizes, drama en tres actos. También
B. Brentano escribe en 1937 su Phaedra y K. Rexrotth otra Phaedra
en 1944,

En 1955 aparece en la coleccién catalana Raixa una nueva version
del mito. Se trataba del drama de Salvador de Espriu, Fedra, en
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catalan, sobre un original de Llorenc de Villalonga, «Dhey», que en
noviembre de 1936 compuso en castellano una obra sobre el tema
de Fedra.

El marco escénico de esta obra estd situado en una isla del Medi-
terraneo durante el reinado de Alfonso XII. Junto a los personajes
clasicos (Teseo, Hipodlito, Fedra, la nodriza) introduce otros como
Carolina Tour, Lili Degrain, Orlandis, Allant Bent, un taxista, etc.
También nos encontramos aqui con Aricia.

El drama esta dividido en tres actos y un préloge, que a nuestro
entender es lo mejor de la obra que nada, o casi nada, tiene que ver,
salvo en el nombre, con la tradicién clasica del tema puesto que:

1) Los caracteres estidn totalmente alterados.

2) La nodriza casi no interviene y esti ajena completamente a
lo que sucede a la protagonista.

3) Teseo es una palida sombra que una y otra vez vemos entrar
y salir de la escena sin motivacién alguna que justifique sus idas
¥ venidas.

4) Hipodlito es, valga la expresién, un perfecto «hijo de papi» al
que todo se le consiente y que, en su loca actuacidn, llega al desfalco,
a la toma de estupefacientes y otras proezas semejantes, como vemos
en ¢l final del acto I en la escena que se desarrolla entre ¢l y el
taxista. En cuanto a su vida célibe nada hay en esta abra que nos
recucrde semejante cosa, por el contrario, sus palabras son muy
distintas: «Ara anire al ‘Chanteclair’. Havia pensat d’anar al ball del
Casino, pero Aricia i els amics de la bona societat no em distruen.
M’estimo més Carlota, és més graciosas.

En esta obra ha sucedido algo semejante a lo que aconteciéd a
Eyvind Jonhson, en Strindernas Svall, en 1946, y traducida al francés
en el 1950 con el titulo de Heureux Ulysse, en donde con dificultad
reconocemos al protagonista de la Odisea, pues estd desprovisto de
los rasgos senciales de su temperamento, el Ulises que nos presenta
esti concebido como un ser apitico que sélo reacciona ante estimulos
erdticos. Ignalmente en la obra de Espriu, como hemos visto en las
lineas precedentes, Hipdlito es completamente diferente del que esta-
mos acostumbrados.

La vida licenciosa de Hipolito hace padecer a Fedra y es la que
finalmente, en un momento de celos, al verle con Aricia, le hara
exclamar:
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—«Veure, Déu, com beu, com pren morfina, com desfalcas.

Con estas duras palabras le causa la pérdida de la «novia» y de la
carrera militar. El1 drama acaba con la partida de Hipélito (que ha
cedido su documentacién al taxista para evitar que caiga en manos
de la policia) para América en compafifa de Allan Bent en un loco
intento de cruzar el Atléntico a remo. Antes de marchar se despide
de la arrepentida Fedra que ha tenido un presagio de su muerte en
medio del mar.

En cuanto a Fedra, nos la presenta como descendiente de «Demetri
de Frau, primer comte de Boscana, fill d’'una basilisa Camne, que era
descendent de la cretenca Pasiphae, filla del Sol», acto II. Natural-
mente desde el comienzo de la obra, Fedra estid enamorada de su
hijastro, pero no encontramos a lo large del drama una declaracién
de ello a Hipdlito, ni por parte de la protagonista, ni de algiin otro
personaje. Solamente su amiga de la infancia, Carolina Tour, parece
intuir la pasién que despierta el hijo de Teseo en su madrastra.

Por todo lo expuesto anteriormente, consideramos que mas que
«una nova interpretacié dels mites d’Antigona i de Fedra» (las dos
aparecen en el mismo volumen}, como nos dice el editor en la ultima
pagina del prélogo, se trata de algo totalmente distinto y que apenas
tiene que ver con la tradicién, salvo en los nombres de los protago-
nistas y en la idea que la madrastra provoca, aquf sin proponérselo,
el desastre del joven, desastre esperado por otra parte, en la presente
obra, por el tipo de vida de Hipdlito. Por tanto, no es Fedra quien
deliberadamente causa la desgracia de su hijastro, como en Euripides,
Séneca, etc., sino el mismo Hipdlito con su conducta, es el verdadero
¥ tinico responsable. Por ello, una vez visto que la idea central de la
trama es distinta consideramos que e] eslabén que une esta obra a la
tradicién clisica del mito es muy endeble, pero por ser la tultima
aportacién espafiola al mito de Fedra merecia una especial atencion.

Con esto se cierra, al menos en lo que hemos podido investigar, el
extenso repertorio de autores literarios que han dedicado parte de
sus esfuerzos a un tema tan humano y de tan palpitante interés,
como es el de Fedra e Hipélito.
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RELACION DE OBRAS LITERARIAS Y AUTORES POSTERIORES
A LOS CLASICOS

G. Bozza, L'Ippolito, 1567.

Q. Zara, Fedra, 1572.

R. Garnier, Phédre et Hippolyte, 1573.
I. Racine, Phédre, 1667.

N. Pradon, Phédre et Hippolyte, 1667.
S. Smith, Phaedra and Hippolytus, 1707.
J. F. Schiller, Phaedra, 1804.

G. O. Marbach, Hippolytos, 1846.

J. Ward Howe, Hippolitos, 18538,

A. C. Swinburne, Phaedra, 1866.

G. Konrad, Phaedra, 1870,

A. W. Momerie, Phédre, 1888.

G. D'Annuncio, Fedra, 1909.

J. Howe, Hippolytus, 1911.

M. Hewlwtt, The deaff of Hippolytus, 1911,
S. Lipiner, Hippolytus, 1913,

M. de Unamuno, Fedra, 1919.

H. Dootitle, Hippolytus, 1927.

B. Brentano, Phaedra, 1937.

K. Rexrotth, Phaedra, 1944,

S. Espriu, Fedra, 1955.

1V) FEDRA E HIPGLITO EN LA MUSICA

Durante siglos y milenios, musica y arte escénico, aunque libres
e independientes, han estado estrechamente unidas. El motivo de
esto es, quizds que, como dice Shakespeare:

El hombre que no lleva la musica en si mismo
y que es insensible a la dulce armonia de los acordes,
cae facilmente en la traicién, en el robo y en la perfidia.
La agitacion de los sentidos es oscura como Ia noche,
sus pensamientos son sombrios como el Averno.
iDesconfia de quien asi sea! {Escucha la mnsica!

(El mercader de Venecia)
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Con frecuencia se sumaba a la musica la danza con la cual mediante
la fuerza del elemento ritmico la musica estd muy compenetrada.
Este fue el origen de los primitivos espectdculos chinos y japoneses.
En la tragedia griega, en sus maravillosos coros también estaban
unidas danza y muasica. La misma relacién misica-arte escénico encon-
tramos en los misterios medievales y también en los espectaculos
profanos de los comediantes ambulantes que hasta muy entrado el
siglo XvVIII partian desde Inglaterra y actuaban en toda Europa. En
efecto, si al espectaculo visual se une el auditivo, se realza su valor.

También en la evolucién de las grandes formas musicales se puede
ver la relacién intima que existié durante muchos siglos entre musica
y arte escénico: estamos refiriéndonos a las primeras formas ope-
risticas.

Por otra parte son innumerables los autores literarios que conciben
la obra escénica juntamente con la miusica. Ya hemos aludido a las
palabras de Shakespeare que, ciertamente no puede imaginar sus
obras dramaticas sin musica, tanto en las escenas alegres (por ejem-
plo en Como gustéis, con las canciones baquicas del bufén y los
caballeros Tobias y Cristébal en el acto segundo) como en las grandes
escenas funcbres (por ejemplo en Hamlef o en EI Rey Lear, en que
exige especialmente marcha fiinebre) o en las escenas culminantes
de demencia donde la fuerza casi demoniaca de la misica las realza
vy eleva hasta limites insospechados (por citar un solo ejemplo, el
canto de Ofelia en Hamlet). Innumerables son los compositores inspi-
rados en Shakespeare y que estdn en la mente de todos.

En los dominios del «Rey Sol», Moliére con su fineza y Lully con
su musica galante, unieron gentalmente musica-comedia-ballet.

Otros muchos ejemplos podriamos citar que nos muestran la
relacién mutua existente entre representacién escénica y miisica,
relacidn exigida unas veces por razones externas y otras con motivos
internos. Hasta los casos en que la representacién escénica no consti-
tuye la finalidad exclusiva del compositor, la repercusién del drama
es suficientemente vigorosa para llegar a estimular al mtsico-compo-
sitor e inspirarle de mil modos diferentes.

La correlacién entre texto y musica, entre el reposo y el movi-
miento, tiene aspectos infinitos, al igual que la misma obra de arte
pues, como decia Wagner «cada sonido se traduce siempre en algo
que se mueve en la escena».
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Dada la enorme correlacién existente entre musica y arte escénico,
nada de extraflo es que los temas clasicos, y al decir aqui «clasicos»
nos referimos a los que por antonomasia son llamados asi, los greco-
rromanos, hayan inspirado a! igual que a innumerables glorias de la
literatura de todos los tiempos, a muchos de los grandes maestros
de la musica.

Asimismo nada ticne que extrafiar que un personaje tan humano,
tan profundamente humano, como es Fedra, haya inspirado bastantes
éperas y otras musicales. Si bien la inmensa mayoria de ellas no son
exactamente una obra maestra en su género, no por ello deben dejarse
pasar por alto, al menos esa es nuestra opinién, en un estudio dedi-
cado a la proyeccién a través de los siglos del mito de Fedra e
Hipdlito.

La tradicién musical del tema se inicia, en lo que hemos podido
investigar, con la obra de Vanarelli titulada Fedra, que data del 1661.
Es una dpera, sobre un libreto de D. Motio, que no ofrece un especial
interés. Por lo demds, que sepamos, ninguna otra obra produjo el
siglo xvII sobre nuestro tema.

EL SIGLO XVIII

Philippe Rameau, uno de los grandes compositores franceses (1683-
1764), tenia un alto concepto del teatro, por ello habia llegado a los
cincuenta anos y, aunque habia compuesto cantatas y miisica de clavi-
cémbalo, ain no se habia enfrentado con composiciones de tipo
estrictamente clasico en cuanto al tema. Cierto dia, después de
escuchar Jefté de Monteclair sobre libreto del abate Pellegrin, aco-
metid la tarea de realizar una obra teatral de este tipo.

En Paris vivia Simén Joseph Pellegrin que ofrecié a Rameau una
reduccién de la Fedra de Racine, cambiindole el titulo por el de
Hippolyte et Aricie, personaje este tltimo que nos presenta Racine
como amada de Hipélito, segtin vimos en su lugar. Asi habia de nacer
un drama lirico, dividido en cinco actos y un prélogo, que se estrené
en 1733,

El libreto de esta épera era débil y superficial, ¥y, mas que una
reduccién de la gran obra de Racine, fue una deformacién de la misma.
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El personaje de Fedra, lo vemos empequefiecido y limitado. Los que
realmente predominan son Hipélito y Aricia, que también son conven-
cionales y totalmente artificiosos en sus efusiones amorosas. ¢Qué
fue, pues, lo que decidid, a Rameau a aceptarlo? Posiblemente el hecho
de que este libreto tenia situaciones realmente «teatrales», y sobre
todo que Pellegrin tenia cierto sentido del teatro como espectaculo
y pretexto para acciones coreograficas que proporcionaban al miusico
gran variedad de episodios donde verter el caudal de su misica, pues,
como reconoceria Campra, habia en esta obra tanta musica, que con
ella se podrian hacer diez éperas. En efecto, el libreto de Pellegrin
daba grandes posibilidades con sus mualtiples episodios, coros de
sacerdotisa, pastores, fiestas y danzas, y sus escenas, por ejemplo la
bajada de Teseo a los infiernos, posiblemente la mas admirada cuando
se estren¢ la obra, aunque hoy dia no se la valore del mismo modo;
la muerte de Hipolito, etc. Todas esas posibilidades que ofrecia el
libreto de Pellegrin supo aprovecharlas bien Rameau.

Hasta entonces habia imperado Lully creador de la obertura, llama-
da después obertura francesa. Que Lully habia captado el ambiente
espiritual de la época a que nos referimos salta a la vista al observar
los vinculos de la misica lullysta y las manifestaciones culturales
tipicas de su época. Este italiano afrancesado imprimid, con su arte
solemne y pomposo, rasgos indelebles a la miisica francesa. La orques-
ta cobré mas importancia, y por €l alcanzé su significacién el decorado
sonoro. En este ambiente se presentd la épera de Rameau, escrita
rapidamente y presentada primero en privado, en el teatro particular
de la Poupliniére, después en la 6pera de Paris. Rameau daba mas
importancia atn que Lully a la orquesta entendiendo que al acentuar
su funcién decorativa y descriptiva era preciso enriquecerla con
nuevos elementos. La parte sinfénica de esta obra era totalmente
nueva y, desde luego, la més importante, Asociaba y fundia con
extraordinaria maestria las Iineas vocales e instrumentales, creaba
arias de forma fija. En una palabra, todo el teatro se llenaba con
su enorme personalidad de compositor. Todo ello le valié al autor
{cuya obra inicialmente fue muy discutida, pero que después de
muchas representaciones en piblico, siguié con gran interés) epitetos
tales como srevolucionario», «destilador de extrafios acordes» y a su
miisica el de «demasiado estudiada y rebuscada». Ello recuerda lo
que 1n siglo mas tarde habia de suceder a una figura como Wagner.
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Pero el hecho es que Hippolyte et Aricie y su musica rica, abundante
y sobre todo trabajada, Rameau habia de ser una figura importante
en el teatro musical francés,

Otra obra inspirada en el tema que estamos tratando es Phaedra
and Hippolytus. Se la debemos al irlandés Tomdas de Roseingrave,
organista de la iglesia de San Jorge, contempordnec de Rameau,
puesto que nace en Dublin en 1690 y parece ser que muecre en la
misma ciudad en 1766. Esta obra es de escasa importancia.

Aproximadamente por la época de Rameau surge en la musica
italiana la dpera buffa creada por Nicolo Logroscino y por Pergolessi.
De ella habia de surgir la opereta francesa.

A las composiciones hechas sobre molde de épera con asuntos de
mitologia o de historia, que en realidad s6lo eran pretextos para los
acrobatismos vocales de los primi vomini y las prime donne, la dpera
buffa ejercid una gran influencia e hizo entrar figuras episddicas
cémicas, y, ademads, transmitié a la gran dpera formas nuevas. Entre
los representantes de este nuevo estilo italiano estd Tomas Traetta,
napolitano que nace en 1720 y muere en 1779, al que debemos otro
Hippolito e Aricia.

Christophe W. Gluck, que tras estudiar cuatro afios en Milan bajo
la direccidén del principe Lombardi, se presenté como autor de éperas
por primera vez en 1741, estrena en el mismo Mildn en 1744 un
Hippolito con libreto de Gorini. Era una dépera puramente italiana
con todos los defectos y virtudes de este tipo de composiciones,
pues no era aun la época en que Gluck habia de reformar la dépera;
este segundo periodo de su vida comienza, como es sabido, en 1762.

El final del siglo de XvIII y comienzos del xix fue mas prédigo adn
en obras sobre el tema u objeto de nuestro estudio. Asi nos encontra-
mos con que el francés Jean Baptiste Lemoine o Moyne (Eymet,
1751-Paris, 1796) —imitador desgraciado de Gluck, posteriormente de
Piccini y al final de la escuela francesa— se sintié tentado, con poca
suerte, por los temas clasicos (Electre, 1782; Phédre, Paris, 1789;
Milciades en Maraton, etc.). De todas maneras ni su Phédre ni ninguna
otra son importantes.

El tarentino Giovanni Paisiello (1741-1815), que alcanzé gran cele-
bridad con el Barbero de Sevilla, escribié también una Fedra sobre
un libreto de A. Salvioni, Napoles, 1787, que no alcanzé gran fama.
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EL SIGLO XIX

Catterino Cavos (1775-1840), el veneciano que marché a Rusia a los
veintitrés afos (donde, a raiz de su gran triunfo con la dpera Ivin
Sussannino, fue nombrado por el emperador maestro de capilla),
compuso también una Fedra que, al igual que la de sus contempo-
raneos, tampoco merece especial atencién,

También a comienzos de siglo, en 1806, encontramos otra dpera
sobre el tema de Fedra tomando como base, nuevamente, el texto de
Racine, compuesta por P. B. Romberg.

Fernando Orlandi (Parma, 1777-Munich, 1840) que se dio a cono-
cer con las obras La pupilla scozzese y Il podestd di Chioggia, tiene,
entre sus numerosas operas una Fedra, Milan, 1814, compuesta sobre
un texto de Romanelli. Pero sus éxitos, al igual que los de otros
muchos compositores italianos se olvidaron rapidamente al surgir
Rossini.

Juan Simén Mayer (Mendorf, 1763-Bérgamo, 1845) discipulo de
Bertoni, por consejo de Piccini abandona la muaisica religiosa y
comienza a hacer musica dramadtica, inspirandose frecuentemente en
temas clasicos: Safo; Telémaco; El retorno de Ulises; Ifigenia en
Aulide, con dos versiones; Fedra, etc. Su Fedra, Milan, 1820, es tan
superficial como sus restantes obras, pero con una brillante orques-
tacién, pues no hay que olvidar que este autor anticipd los efectos
sonoros de Berlioz. De todos modos, algunos consideran a este alemdn
italianizado, olvidado hoy, uno de los mejores maestros de su época,
va que su estilo e instrumentacién comenzaron a renovar el arte
dramdtico.

En 1895 surge la Fedra de M. Federmann sobre un libreto de
E. Pohl.

EL SIGLO XX

Este siglo se abre en la tradicién musical de nuestro tema con la
composicién de J. Massenet para la tragedia de Racine, representada
en 1900. Massenet (1842-1912) que habia comenzado con «suites» de
conciertos y poemas para cantos, en 1867 hizo su primera obra
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teatral, Grand’ Tante. Desde entonces se dedicé a la misica draméatica,
teniendo durante muchos afios el cetro de la miisica teatral francesa
en sus manos y creando un ambiente dramatico que ha influido enor-
memente en los compositores de su pais y algunos otros, a pesar de
haber escrito bastante més lo que el publico le pedia que lo que el
musico deseaba.

Otro gran maestro de comienzos de siglo, Pizzetti (que también
ha ejercido influencia en una generacidén de musicos italianos, debido
a su cargo como director del Conservatorio de Florencia en 1919
y de Milan en 1921), se encargd de escribir una dpera, estrenada en
1915, para la Fedra de D’Annuncio.

Arthur Honegger, compositor francés nacido en Havre en 1892,
uno de los mejores representantes de la escuela francesa y que formé
junto con Milhaud, Poulenc, Taillefer, Auric v Durey el llamado
grupo «Les Six», también se inspird en la princesa de Creta para una
obra estrenada en 1926.

Finalmente citaremos a Maurice Besly, que ha compuesto una
escena para soprano y orquesta, y también a Cocteau-Auric, con un
ballet estrenado en 1949.

RELACION DE COMPOSITORES Y OBRAS MUSICALES

F. Vanarelli, Fedra, 1661.

Ph. Rameau, Hippolyte et Aricie, 1733,
T. de Roseingrave, Phaedra and Hippolytus, 1766.
T. Traetta, Hipolito e Aricia.

Ch. W. Gluck, Hippolyto, 1744.

J. B. Lemoine, Phédre, 1786.

G. Paisiello, Fedra, 1787.

C. Cavos, Fedra, 1806.

P. B. Romberg, Fedra, 1806.

F. Orlandi, Fedra, 1814.

S. Mayer, Fedra, 1820.

M. Federmann, Fedra, 1895.

J. Massenet, Fedra, 1900.

Pizzatti, Fedra, 1915.

A, Honegger, Fedra, 1926.
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M. Besly, escena para piano y orquesta.
Cocteau-Auric, ballet, 1949,

V) LA CINEMATOGRAFIA Y NUESTRO MITO

la época moderna, tan dada al progreso, entre Sus nhumerosos
inventos, nos ofrece uno que, extendiéndose cada vez mis como medio
de difusién, ha llegado a convertirse en lo que a veces se suele deno-
minar el «séptimo arte»: la cinematografia.

Este nuevo arie también se ha interesado a veces, desgraciada-
mente muy pocas y no siempre con la calidad que seria deseable,
por los temas y mitos clisicos. El tema de Fedra e Hipélito ha sido
en tres ocasiones llevado a la pantalla: una versién espafiola titulada
Fedra, dirigida por Murotti, distribuida por Suevia Films; otra ame-
ricana, Fedra dirigida por J. Dassin, distribuida por fzaro Films, y una
altima coproduccidn Trebol Films (Madrid) - Unites Pictures (Roma),
concebida al estilo «Oeste», Fedra West, dirigida por J. L. Romero,
distribuida por Ibérica Films.

No es nuestro propdsito (ni serfamos capaces de ello ni lo consi-
deramos labor de la Filologia Clasica) hablar acerca de estas versiones
cinematogréficas, sin embargo consideramos interesante hacerlas
constar si intentamos seguir el desarrollo del tema de Fedra a través
de las diversas manifestaciones artisticas a que ha dado lugar a lo
largo de la Historia.

M. D. GaALLARDO



