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“...there is a sadness at the back of life that they do not attempt to
mitigate. Entirely aware of their own standing in the shadow, and
yet alive to every tremor and gleam of existence, there they endure,
and its so to the Greeks that we turn when we are sick to of the
vagueness, of the confusion, of the Christianity and its
consolations, of our own age.”

V. Woolf

n 1987, el joven director de cine dinamarqués Lars von Trier, que se

hizo famoso en los afios 90 por peliculas como Olas del Destino y
Bailando en el Oscuro, presentd una version de la tragedia Medea, de
Euripides.? Como podemos leer en la nota que abre la pelicula, Trier quiso
homenajear a su maestro y coterrdneo Carl Dreyer, autor, juntamente con
el poeta Preben Thomsen, de un script para el cine basado en la tragedia
de Euripides.’ El proyecto de Dreyer nunca se ha realizado, pues €] murié

Traducciéon de Andrey Michael
Andrade, a quien agradezco.
' “On Not Knowing Greek” in The
Common Reader, p.38 (London, The
Hogarth Presss, 1984)
2 Fltambién es famoso por ser uno de los
principales signatarios del “Manifiesto Dog-
ma 95”, un cédigo de conducta creado como
una alternativa a los caminos dictados por la
produccién de Hollywood. Otras dos peli-
culas suyas mds conocidas son Zentropa
(1991) y Los Idiotas (1999).

3 Esinteresante notar que la primera peli-
cula de Dreyer, el Presidente (1920), fue
centrada en el proceso en contra de una jo-
ven infanticida, y que el tema del sufrimien-
to de las mujeres aparecerd, todavia, en peli-
culas como La passion de Jeanne d’Arc
(1928), Dias de Ira (1943) y Gertrude
(1964), basada en una obra de Soderberg,
que cuenta la historia de una mujer que aban-
dona al marido y al amante por un joven
que, posteriormente, la rechazard. Es intere-
sante notar que el epigrafe que Gertrude eli-
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(en 1968) antes de conseguir compatibilizar su agenda con la de Maria
Callas, actriz que €] queria para el papel de la protagonista y que, en los
afios 50, habia hecho el mismo personaje en la 6pera de Cherubini (poste-
riormente, en 1971, Callas actuaria como Medea en la versién de Pasolini).
Aunque Trier diga que ha hecho una “interpretacién bastante personal” del
script de Dreyer, podemos identificar en su estilo referencias y citaciones
ala filmografia de su maestro. Este es por si solo un tema interesante, pero
se escapa, aqui, de nuestro objetivo, que es destacar algunos aspectos de
la pelicula de Trier y su relacién con la obra de Euripides.

En primer lugar, notemos que ciertos efectos fotograficos producidos
por la técnica de chroma-key (composicién de imagenes), la opcion por la
iluminacién y colores no tradicionales (toda la pelicula tiene un tono sepia,
a veces pasado por rayos de color azul) y el uso, en el montaje, de técnicas

fade in/out, “fusidén de escenas” y “cortes secos”, producen cierto aleja-
miento en relacién con la propia historia que esta siendo narrada, y nos
indican que el filme no sigue el realismo del mainstream cinema. Se podria
alegar que eso seria esperable en una pelicula que trata de una tragedia
griega como Medea. Sin embargo, recordemos que, aun asi, se puede
hacer una pelicula realista, como fue, por ejemplo, Ifigenia, de M.
Cacoyannis. Creo que no es inapropiado usar el término “minimalismo”
para sintetizar la opcién de Trier en relacién con los didlogos, la miisica,
los figurines y los escenarios. Con relacidn a ese \ltimo item, notemos que,
excepto por la referencia a la historia de los Argonautas, que aparece en el
pequefo texto en el inicio de la pelicula — semejante al ‘argumento’
(hypotesis) comiin en algunas obras — la tragedia no est4, necesariamen-
te, situada en el espacio griego. Si la transferencia de Corinto para la
regién de los pantanos de la costa oeste de Dinamarca ha sido una deci-
sién tomada con la finalidad de enfatizar la universalidad y la atemporalidad
de la historia o, mas pragmaticamente, para viabilizar la posibilidad de con-
seguir hacer una pelicula con un presupuesto bajo, no importa. Lo mas
interesante es observar que, aunque esta tiltima haya sido la principal ra-
z6n, Trier, a mi modo de ver, consigui6, en funcién de ese escenario, ade-
mas de hacer una bella pelicula, acentuar metaforas y referencias mariti-
mas exploradas por Euripides.

Aun considerando que el agua es un elemento recurrente en otras peli-
culas de Trier*, su utilizaci6n (ausente en las versiones de Pasolini, Medea,
y Dassin, A Dream of Passion) es muy apropiada en la adaptacién de la
obra, pues recalca un dato importante: el que la composicién del personaje

ge para si ~ Amor Omnia - fue tomadapor *  Vea, principalmente, como el agua es
Trier para darle nombre a Olas del Destino,  incorporada a la accién en Olas del Destino,
pero, por la “oscuridad’, el titulo fue recha-  El Reino y Zentropa.

zado por el productor.
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central ha sido hecha, en parte, por medio de alusiones muy significativas
al viaje de la nave Argo y al mar.

Como podemos observar, todas las metiforas y similes con los cuales
Medea es comparada (animales feroces, asesinos leyendarios, elementos
naturales, un viajante sitiado) nos ayudan a entender mejor la obra y al
personaje. Al mismo tiempo que la ama lamenta que Medea sea insensi-
ble a (sus) palabras, asi como lo son las rocas y las olas (28-9; 1279-80),
ésta se presenta como victima del mar, sin tener dénde anclar
(methormisasthai, 258, 442) o desembarcar (euprosoistois ekbasis, 279),
y con los enemigos lanzando velas contra ella (eksiasi panta de kalon,
278)°. El coro lacompara a un marinero a la deriva (362-3, 431-5,442), y
en esa escena aparece la referencia a las Simplégadas (ponton petras,
432), que habia aparecido en el segundo verso. Tal referencia, como de-
fiende Boedecker (1992, p. 139), puede ser interpretada de modo maés
complejo, pues, si en un primer nivel, ella sirve para mostrar los peligros
que Jason tuvo que enfrentar durante su viaje, en un segundo, ella repre-
senta, metaféricamente, la dificultad que él tendra al lidiar con Medea, a
partir del momento en que ésta empezara a considerarlo un traidor y ene-
migo.

La posibilidad de esa interpretacién viene del hecho de que las ‘rocas
del Punto’ (211-13, 432) son llamadas Simplégadas (1-2, 1262-64). Como
argumenta Boedecker, la imagen sugerida por esta palabra, cuyo significa-
do es ‘batir junto’ (sym-plégnymi) reverbera a lo largo de la obra, a medi-
da en que Medea comparte con las rocas la habilidad de batir/destruir a
los enemigos. La presencia del verbo plesso y algunos de sus compues-
tos en pasajes importantes de 1a obra (8, 556, 851, 1386-87), confirma esta
interpretacion. Yo hallo bastante significativo el modo con el cual el coro, al
compararla a la ola y a la roca (29-30), enfatiza dialécticamente este as-
pecto de su personaje, en el cual pasividad y actividad estan estrechamen-
te articuladas.

En la pelicula de Trier, la primera escena es la del rostro de Medea
(Kirsten Oleson). Ella viste un vestido y gorro negros y estd acostada, de
espalda, en una playa, enterrando los dedos en la arena para fijarse al
suelo, mientras el mar sube. Dos minutos después, se advierte una impro-
visa rafaga de aire; ella se para y aparece un barco en el cual esta Egeo
(Baard Owe). El barco pasa por Medea, que queda parada como una
roca, mientras cambia algunas palabras con Egeo, comenzando por pre-
guntarle qué hace él en aquella tierra inhdspita (en la obra Medea es
identificada como transeiinte de la inhGspita region de las Simplégades, v.

5 Este aspecto fue notado, también, por lisis mds amplio de la caracterizacién de
BOEDECKER, 1997, que lo incorporaaunanid-  Medea.
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1264). Si esta escena, por un lado, muestra cémo una imagen (bien cons-
truida) puede sintetizar tan bien varios elementos desdoblados en un texto
escrito (o hablado), ella, por otro lado, dirige nuestra atencion sobre el
personaje de Egeo, cuya presencia ha sido ora criticada (Aristételes, Poet.
62b18-20), ora poco considerada (Pasolini, Medea). A esta escena siguen
el nombre de la pelicula, compuesto con un pequefio drbol en que estin
colgados dos cuerpos y el breve argumento sobre la historia del barco
Argo.

Luego aparecen Glauce (Ludmila Glinska), que, desnuda, comienza a
ser vestida por las compaiieras, y Creonte ( Henning Jensen). Ambos se
encontraran con Jasén (Udo Kier). Este es mostrado de espalda, en un
ambiente semejante a una caverna, con los pies en el agua, y acompaiian-
do el trabajo de hombres, que parece ser la reparacién de un barco. Al ver
a Creonte, €1 se lava, pero, al tocar el rostro de la novia, que luego se
acerca, la ensucia. Estas primeras escenas ya presentan a todos los perso-
najes centrales y, por medio de pequeiias situaciones, indican el perfil de
cada uno. La reaccién de Creonte al rechazo de Glauce en seguirlo, inme-
diatamente tras haber sido llamada, por ejemplo, indica su caracter pru-
dente, que lo llevard, posteriormente, a ceder a la peticién de Medea de
quedarse un dia més en la ciudad. Una escena particularmente interesan-
te, en este inicio, es aquella en la cual Glauce es llevada, en un barco, para
su primera noche con Jasén, lo que sugiere — excepto por el hecho de que
las remadoras son sus compafieras — una semejanza con Medea.®

Como he mencionado hace poco, Egeo aparecera en tres momentos
de la pelicula (alos 2,40 y 113 minutos), y es a partir de esa opcion de Trier
que quiero tratar tanto de la pelicula como de la obra. En rigor, no hay un
desplazamiento de la escena original de Egeo (v. 664-758), pues ésta, en la
pelicula, estd ubicada aproximadamente en el medio de la historia. Sin
embargo, al triplicarla, Trier atrae la atencién del piiblico sobre este perso-
naje de modo singular, pues le da a Egeo la primera locucién de 1a pelicula
(-iMedea!, grita Egeo desde lejos, al verla de pie, en el agua-), y la iiltima
escena, transformando su barco en un equivalente del carro del sol, por
medio del cual Medea dejard Corinto. Tal vez esta solucién haya sido adop-
tada por Trier para evitar introducir dioses en la trama, recalcando asi los
aspectos puramente humanos de la obra. En la primera escena, Medea
pide proteccion a Egeo, en el caso de que necesite su ayuda. En la segun-
da, ella promete ayudarlo a descifrar el oraculo. Se podr4 argumentar que
la presencia de los dioses se hace visible y oible por medio de los oraculos.
Sin embargo, la comprensién de éstos depende de un ser humano capaz

¢ También el texto de Euripides posibilita  plo, lltamadas nymphe (150, 163, 556, 785,
afirmar esta semejanza, ambas son, porejem-  1179).
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de interpretarlos; ademds, parece que las relaciones horizontales (de un
ser humano a otro ser humano) son mis determinantes que las verticales
(de un ser humano a un ser divino). Lo importante aqui es que, primero,
aunque haya sido traida por un hombre que ha roto su promesa, Medea
sigue creyendo en la importancia de las relaciones de confianza entre per-
sonas (el concepto griego de kharis no debe ser olvidado aqui, 439)’;
segundo, la escena intermediaria con Egeo sirve para que Medea confir-
me la importancia que los hijos tienen para los hombres. Debido a ello, si
quiere destruir a Jasén total y completamente, no tiene otra opcién sino
matar a los nifios. Antes, en su primer encuentro con Jasén, Medea escu-
ché de él que “seria muy bueno si los hombres no necesitaran a las muje-
res para reproducirse”. Esa vulnerabilidad de los hombres es el punto
fundamental para la venganza de Medea, aunque le cueste un esfuerzo
enorme. Ese esfuerzo aparece claramente en la pelicula, no s6lo porque
Trier hace que Medea agarre a sus hijos, que todavia estdn durmiendo,
arrastrandolos en una especie de carroza, como si fuera un animal de
carga, sino, también, porque Trier superpone la imagen de Creonte arras-
trandose por los sétanos del palacio, luego de 1a muerte de su hija.

Con relacién al asesinato de los hijos, éste es presentado de modo
explicito (a diferencia de Dassin y Pasolini, que hacen solamente alusio-
nes al mismo, por medio de ciertos signos, como los contornos de los cuer-
pos disefiados en el piso por los policias que investigan sus muertes, en el
caso de la pelicula A Dream of Passion, o el ‘close’ en el cuchillo, en el
caso de Pasolini) y, curiosamente, éste es el tinico momento en la pelicula
en que el escenario es un lugar agradable. La opcién de ahorcar a los hijos
en un pequefio drbol parece, simbdlicamente, mostrar que ellos estan fuera
del alcance de Jasén, que, de 1a misma manera que en la obra de Euripides,
no puede sepultarlos (1401-2, 1411-12).

La escena final es muy significativa, a pesar de ser relativamente sim-
ple. Trier superpone dos imdgenes: el cuerpo de Jasén -sobre el cual el
plan de conjunto (close) se va transformando en plan general (long shot)-
echado en el césped que, por estar la imagen fuera de foco, parece ser el
fondo de un lago muy tranquilo, y el barco de Egeo, en tamafio bien peque-
fio, navegando sobre él. Inmediatamente antes de eso, Medea, sentada en
el barco, se habia quitado, por primera vez, el gorro negro®, dejando sus
cabellos al viento y el suave movimiento provocado por la brisa sobre ellos
podria ser visto como una imagen aniloga a la de su vuelo en el carro del

7Y tambien de horkon, aidos y philia. * Medea usa, alo largo de la pelicula, un
Sobre la importancia de esta iiltima en las  mismo traje, hecho de tejido de trama 4spe-
obras de Euripides, tanto en la esfera parti-  ra, semejante a las rugosidades de unaroca o
cular como en la politica, vea los trabajosde  al cuero de un reptil, lo que puede sugerir
BOEDECKER, SCHEIN y KONSTAN. una fuerza cténica.
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Sol. Al mismo tiempo, Jasén es mostrado caido sobre una especie de cés-
ped movido por la brisa, cuya imagen es semejante a la de los cabellos de
Medea.

Tomando las escenas de Egeo como claves para una relectura de la
obra y de la pelicula, analicemos mas detalladamente algunas implicaciones
de la venganza de Medea y el hecho de que ella salga de la escena de
modo glorioso, luego de haber demostrado su rabia — una de las emociones
(pathe), segin Aristételes — de forma tan racional.

Euripides es un autor polémico y complejo, al cual se atribuyeron adje-
tivos contradictorios, como los de racionalista e irracionalista.’ Dodds (1929,
p. 97), al crear este segundo rétulo, alertando sobre diferencias importan-
tes entre el poeta y sus contempordneos (en el contexto de la critica
nietzscheana-schlegeleana), afirmaba que, desde Sécrates?, el pensamiento
occidental fue dominado por una filosofia en la cual a) la razén es el tinico
y suficiente instrumento de la verdad; b) la realidad tiene de ser tal que
pueda ser entendida por la razén; c) tanto valores como hechos serdn
racionales;...y el error, moral como el intelectual, puede surgir solamente
de equivocacidn al usar la razén que poseemos. Basandose, principalmen-
te, en Medea, Hipolito y Hécuba, Dodds sostenia que Euripides tenfa una
concepcién opuesta a ésta. Aunque su interpretacion sea criticable'!, la
sugerencia de que las obras de Euripides contienen argumentos para negar
tales presupuestos parece procedente.!? Pero, ;en qué sentido podemos
retomar la tesis de Dodds? Ciertamente, no para oponer razén y emocion,
sino para mostrar la interaccion de estas esferas (propuesta filoséfica que
se remonta como minimo a Aristéletes, que la discute en el libro II de la
Retorica), que son muchas veces desvinculadas de modo inadecuado.

Es comin hablar de irracionalidad tratdndose de los personajes de
Euripides (Hécuba es un caso interesante de interaccién entre racionali-
dad y pasion, en el asesinato de los hijos de Polimestor)'. En el caso de
Mcdea, es muy comiin naturalizar y animalizar sus acciones a partir de los
comentarios del ama o de Jasén, compardndola a un toro o a una leona
(92, 103-4, 187, 342). Pero lo que es interesante en su caso, es que €lla
puede juzgar su accién, que considera, inclusive, una impia masacre (1383),
llegando a tener dudas sobre lo adecuado o menos de ella. Inicialmente,

%  Ver Buriax, E. SEGAL, ARROWSMITH,
K~Nox, WINNINGTON-INGRAN (1966 € 1985)
'® Sobre la relacién entre Euripides y
Sécrates, ver BEHLER, IRwIN, HENRICHS.

' Su conclusi6n de que, en relacién con la
religion, ética y cosmologia, Euripides era
un “pesimista e irracionalista” (p. 107), es,
a mi modo de ver, equivocada, porque €l

usa, para juzgar a Euripides, la propia con-
cepcidn socritica de razén, dejando de lado
otras posibles formas de racionalidad.

12 Sobre el tema, vea Irwix, 1983, p.196,
NussBatm (1998, pp.23-235).

13 Parauna andlisis menos moralista de su
“venganza’, ver MOOSMAN.
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luego de ver la mirada de sus hijos, Medea abandona su deliberacién
(bouléumata) de matarlos (1040-48), pero, luego, aun en contra de su
thymds, se decide por darles muerte (1076-80). Un aspecto que llama la
atencién en la obra es, asi, el rechazo deliberado de la razén por alguien
que es racional lo bastante para saber qué estd rechazando. Medea, ade-
mds, por medio de una retérica bien articulada, muestra cuédn limitada es la
concepcion de Jason, que parece identificar solamente dos tipos de perso-
nas: por un lado, las pragmaticas y dotadas de buen sentido; por otro, las
que se asemejan a monstruos irracionales (1339-43), como su esposa (si-
tuacion que fue enfatizada por Pasolini en su versién de la obra). El no
percibe la importancia que Medea da al hecho de que €l ha infringido un
juramento, ha roto las relaciones de philia y ha comprometido la ciudada-
nia de los hijos, algo tan importante para el hombre griego -en este sentido
ella, a pesar de ser barbara, es més griega que é1'*-. En relacion con este
tema, a proposito, pienso que la interpretacién de la obra como “tragedia
doméstica” (como la ha analizado Kitto, p. 31) dificulta la visién de su
aspecto politico y del énfasis en el cuidado del discurso (logos) como
estructurador de las relaciones entre philoi®.

Contra posiciones que sostienen que se da dentro del corazén humano
una batalla entre pasion y razén (Snell, por ejemplo), hay otras, (Knox, 1977)
que aseguran que los agentes en conflicto no son razén y pasion, sino dos
sentimientos; el maternal y el heroico. En mi opini6n, aun el maternal debe
ser examinado a la luz de la visi6én griega de maternidad — por ejemplo, el
hecho de ser los hijos propiedad paterna, quedando, luego de una separacién,
con el padre, lo cual es diferente de la costumbre actual-.'s

Volviendo a la pelicula, la version de Trier parece, justamente, concor-
dar con esta lectura, haciéndonos repensar el mito y el propio modo como
Euripides lo reflej6, sin separar razén y emocién, y desvinculdndolas de la

14

MaCINTYRE, p. 123, tiene una observa-
cién pertinente sobre la complejidad de la
cuestién de la “amistad”, conectdndola a la
honra: “To be courageous is to be someone
on whom reliance can be placed. Hence
courage is an important ingredient of
[friendship...the other is fidelity...So in women,
who constitute the crucial relationships
within the household, fidelity is the key virtue.
Andromache and Hector, Penelope and
Odysseus are friends (philos) as much as
are Achilles and Patroclus.”

!5 Eltema es recurrente en Eurfpides. Re-
cordemos que ante la revelacién, por Teseo,
de la carta de Fedra (1057-8), Hipélito se

pregunta si no debiera romper el juramento
(1060), y cuando Artemis dice que Fedra
persuadié a Teseo porque la muerte destru-
y6 la posibilidad de una refutacién por la
palabra (v. 1136-7), esto significa alguna
creencia, todavia, en la posibilidad de que,
por medio del debate entre Fedra e Hip6lito,
la verdad sobre ellos pudiese ser descubier-
ta. Asi, la tnica solucién, parece indicar
Euripides, por mas deficiente que sea, es la
de confiar en logos, pero siempre teniendo
en cuenta sus limitaciones, sin creer que re-
vela siempre la verdad.

16 Ver, también, FORTHENBAUGH, 1983,
CoELHO, 1992, y GiLL, 1996, pp. 216 -ss.
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educacioén politica para la vida en sociedad. Contrariamente a la opinién de
los que consideran que la obra es la encarnacién del desorden (MacDermott),
creemos que la pelicula quiere denunciar la utilizacién de la violencia en el
sacrificio, objetivando nuestro enfrentamiento con la violencia inmanente
en el mundo y su relacién con la idea de justicia, dike, (410-11)"7. La
apoteosis de Medea parece corroborar tal interpretacion.

Como dijimos en el resumen de esta comunicacién, este trabajo estd
inserto en un proyecto mayor, denominado Mundo Griego y Cine, cuyos
objetivos son tres. Primero, analizar las adaptaciones para el cine de tra-
gedias griegas y, también, la utilizacién de algunos mitos cldsicos en la
pantalla. Segundo, discutir la funcién del arte, en particular del teatro y del
cine, y su relacién, en una perspectiva filoséfica, con el papel de las emo-
ciones. Tercero, discutir la ensefianza de la cultura clésica debido a su
utilidad, tanto por el placer que ella produce, cuanto por ayudarnos a com-
prender mejor el mundo en que vivimos, en un momento en el cual preten-
demos, para usar las palabras que estian en la convocatoria de este en-
cuentro, “profundizar un contenido que nace con el hombre y que con el
pasar del tiempo se revela cada vez més importante, emblematico y miste-
rioso.”
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The new ascent of Medea in Trier’s film

]-'he purpose of this article is to analyze the film «Medea» (1987, by Lars

von Trier) based on Euripides’ tragedy of the same title, investigating the
meaning of some of Trier’s options, such as the continuous utilization of
water (an allusion to the nautical metaphores that appear on the play and
that were, in general, disregarded by the critic); the dramatization of the
death of the sons by way of hanging on a tree and, particularly, the presentation
of Medea's departure no longer on the sun’s charriot but on Egeus’ boat (a
character whose importance is stressed by Trier). An attempt is also made
to compare this cinematographic adaptation to others by Pasolini and Dassin,
pointing out that also for matters of autonomy of cinematographic work
and its functions as educational and/or dramatical experience and the
presence of the concept of tragedy (the tragical) in the present world.



