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DE SUICIDIO A SUPERVIVENCIA:
TRES DRAMATURGAS REINTERPRETAN FEDRA

Daniela Cavallaro

En las ultimas décadas, varias escritoras han tratado de
reapropiarse de obras literarias que excluian, destruian o reducian al
silencio la voz femenina. Este tipo de reescritura de la literatura
canonica desde un punto de vista femenino ha sido definido en
inglés como “women’s re-vision”, es decir, como una “re-escritura
femenina” de los clasicos.

La poetisa Adrienne Rich ha explicado que este proceso de re-
escritura es “the act of looking back, of seeing with fresh eyes, of
entering an old text from a new critical dimension. It is for women
- more than a chapter in critical history: it is an act of survival’ (35).' En
este articulo voy a tomar como ejempio el personaje de Fedra, para
mostrar como esta figura literaria ha sido desarrollada a través de
veinticinco siglos de tradicion literaria-teatral y como unas escritoras
contemporaneas se han reapropriado de este personaje y de su
historia y han cambiado su destino tradicional de suicidio en un acto
de supervivencia.

La historia de Fedra e Hipdlito ha aparecido en los escenarios
occidentales en muchas versiones diferentes a través de los siglos.
En el Hipdlito de Euripides, Fedra, la esposa de Teseo, por obra de
la diosa Afrodita, desarroila una “insana pasién” por su hijastro
Hipdlito. Su nodriza revela el amor de Fedra al hijastro, que reaccio-
na con disgusto y odio a sus palabras. Para preservar su honra,

1« el acto de mirar atras, de ver como por primera vez, de entrar en un texto
antiguo a través de una nueva dimension literaria. Para las mujeres esto es méas que
un capitulo de historia cultural: es un acto de supervivencia”.

Todas las traducciones del inglés y del italiano contenidas en este articulo son
mias.
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Fedra decide ahorcarse y dejar una nota con su cuerpo que indica
que Hipdlito ha intentado violarla. Al encontrar su esposa suicidada y
esta nota, Teseo pide venganza contra su hijo a su padre Poseidén.
Su deseo es cumplido: un monstruo emerge del mar y espanta los
caballos de Hipdlito, que lo arrastran y acaban por herirlo fatalmente.
La diosa Artemisa, que protegia a Hipolito, aparece en escenario
para revelar la inocencia de Hipdlito. La tragedia acaba con el padre
que abraza al hijo moribundo.

Tal y como indica el propio titulo, la protagonista de la tragedia
de Euripides no era Fedra, que desaparecia del escenario a mitad
de la obra, sino Hipélito. El personaje de Fedra, de todas formas,
habria de estar destinado a aparecer una y otra vez en un papel
protagénico en los teatros occidentales. Séneca, por ejemplo,
reescribe la obra introduciendo unas importantes variaciones en el
desarrolio del drama: primero, Fedra misma, y no su nodriza, confie-
sa su pasion al hijastro; segundo, Fedra misma, y no un deus/dea ex
machina al final revela a Teseo su propia culpa y la inocencia de
Hipdlito. Tercero, el suicidio de Fedra se produce al final del drama,
después de la muerte de Hipdlito. Todas estas innovaciones, que
hacen de Fedra la verdadera protagonista de la historia, seran utili-
zadas en las obras posteriores.

Una de las versiones mas famosas es la Phédre de Racine, de
1677. En este drama, el autor francés afiade una intriga secundaria:
en vez de ser totalmente devoto a la diosa Artemisa, Hipdlito esta
enamorado de Aricia. Asi que Hipdlito rechaza el amor de Fedra no
sblo porque ésta sea su madrastra, sino también porque su corazén
ya pertenece a otra mujer. Esta variacion introduce una nueva pa-
sion en el caracter de Fedra, que no sélo siente amor por su hijastro,
sino también celos de su amada. Como consecuencia, su falsa acu-
sacion de haber sido violada por Hipélito esta causada no sélo por la
necesidad de proteger su nombre, sino también por el deseo de
vengarse de los dos jévenes amantes. La caracterizacion de Fedra
como una mujer apasionada y terriblemente celosa volvera a repetir-
se en otros dramas.

A principios del siglo veinte, dos versiones muy distintas de la
historia de Fedra aparecen en los escenarios europeos: una en Ita-
lia, la otra en Espaiia. El escritor italiano Gabriele D’Annunzio crea
una Fedra que vive en una atmésfera llena de erotismo, donde el
amor esta conectado con la muerte. D’Annunzio atribuye una pasion
ulterior a su protagonista: su Fedra, en efecto, recuerda como Teseo
sedujo y abandon6 su hermana Ariadne, y cdmo traté a Fedra misma
mas como un botin de guerra que como esposa. En consecuencia,
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ademas de su amor por su hijastro, y celos de su amante, Fedra
ahora siente odio hacia su esposo.

La Fedra de Unamuno, por otro lado, vive en un ambiente de la
clase media espafiola; un ambiente contemporaneo, muy catélico,
en que la mujer se siente asfixiada. La mayor innovacién de esta
obra es que después de ser falsamente acusado por Fedra, Hipélito
no es asesinado sino simplemente alejado de la casa paterna. Esto
permite que la historia de Fedra e Hipdlito tenga un “final feliz”,
aunque este final no sea feliz para la protagonista, que en todo caso
ha de morir. Pero su suicidio y su confesién final permiten al padre y
al hijo restablecer su relacién y restaurar el statu quo que la presen-
cia femenina habia alterado. Y como la tragedia de Euripides, que
acababa en un abrazo entre padre e hijo moribundo, la obra de
Unamuno acaba con un abrazo entre padre e hijo —los dos listos
para empezar una nueva vida.

Este breve resumen del desarrollo del personaje de Fedra mues-
tra que a lo largo de la tradicién clasica el suicidio era considerado el
Unico destino apropiado para la transgresién sexual de la protago-
nista. Fedra muere una y otra vez en el escenario: ahorcandose, con
espada, con veneno, con pildoras.

En los dltimos veinte afios, sin embargo, han aparecido en los
escenarios europeos algunas obras, escritas por mujeres, que mues-
tran a una Fedra moderna que no se suicida, sino que tiene la posibi-
lidad y hasta el derecho de sobrevivir.

La primera de estas obras se titula Fedra y ha sido escrita por la
dramaturga italiana Maricla Boggio en 1978. En su reinterpretacion
de Fedra, Boggio reapropia las palabras creadas por una larga tradi-
cién de la dramaturgia occidental y demuestra que fueron estas
palabras las que condenaron a Fedra al suicidio.

La obra de Boggio se presenta como un collage de las varias
versiones del personaje tragico a través de los siglos, en lo que
podriamos considerar como una forma de “pastiche” posmoderno.
Sin embargo, es importante subrayar desde el principio que la poéti-
ca intertextual de Boggio no tiene ese caricter de juego o de
“jouissance” que es tipica de lo posmoderno. El intento de Boggio al
construir su obra sobre fragmentos de los clasicos es el de eviden-
ciar y denunciar la tradicién que ponia a Fedra siempre como victima
y perdedora en la sociedad patriarcal.

Gracias a las citas de varios autores en varios idiomas, Boggio
subraya el poder mégico, casi encantador del lenguaje. La tragedia
de Fedra, reconstruida por Boggio, es una tragedia de palabras. En
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las varias Fedras creadas por dramaturgos a través de los siglos, es
el acto de hablar —o no hablar— que lleva la destruccién a Fedra
misma y a los otros personajes. Sélo hablar —no actuar. Barbara E.
Goff, por ejemplo, en su analisis de la tragedia de Euripides, afirma
que la obra “concerns itself with female silence and yet is motivated
by female speech” (2).2 La obra, ella afiade, puede ser leida como “a
series of attempts to silence a desire that continually erupts into ever
more destructive speech” (105).2 Nadia Fusini también afiade que
“‘quando Fedra parla, nella parola ella genera il suo segreto... e la
parola, Fedra dimostra, ha potenza omicida” (20).% “Nell'lppdlito la
lingua & violenza: tocca, colpisce, percuote, morde, ferisce, distrugge”
(146).5

Al principio de la tragedia de Euripides, ya hemos visto, Fedra
esta decidida a no hablar. Preferiria morir antes que usar palabras
que pudieran manchar su honra. Pero después ella cede a la tenta-
cién de las palabras y revela su pasion por el hijastro a su nodriza.
La nodriza, y después Fedra misma, confiesan este amor a Hipdlito.
Este contesta con palabras de desprecio y odio hacia su madrastra,
pero nunca habla claramente con su padre. Frente a las palabras
acusatorias de Fedra contra Hipélito, Teseo pronuncia una maidicion
contra su hijo. Las palabras finales de Fedra seran necesarias para
establecer la verdad. Estas palabras restablecen la relacion entre
padre e hijo, pero no salvan a la protagonista. Las palabras sélo
significan muerte para Fedra.

En la primera parte de la obra de Boggio, la protagonista, sola en
el escenario, oye y se enfrenta a distintas versiones tradicionales de
su historia, que le llegan como voces fuera del escenario. Estas
voces empiezan a recitar versos en griego, latin, francés, espariol, y
siguen en italiano. La confesién de Fedra a su nodriza es represen-
tada a través de las palabras de Euripides, mientras que la confesién
directa de Fedra a su hijastro utiliza el texto de Séneca. Algunas
secciones de la Fedra de Racine subrayan el sentimiento de celos,
la Fedra de D’Annunzio afiade sensualidad, mientras que las pala-
bras de la Fedra de Unamuno conceden un final cristiano al drama.

2 «_.se ocupa del silencio de la mujer y sin embargo esta motivada por el discur-

so femenino.”

8« _.una serie de intentos de caliar un deseo que irrumpe continuamente en un
discurso adn mas destructivo.”

4 < cuando Fedra habla, en la palabra ella engendra su secreto... y la palabra,
Fedra demuestra, tiene potencia homicida.”

5 “En el Hipdlito, 1a lengua es violencia. Toca, pega, golpea, muerde, hiere,
destroza.”
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Hasta este momento la protagonista ha repetido todas las pala-
bras que la tradicion literaria le ha asignado. Palabras que matan,
palabras que destruyen, palabras que llevan a Fedra al suicidio. La
protagonista de la obra de Boggio nunca expresa sus propios senti-
mientos y no usa su propia voz. Su papel es el de una mujer desqui-
ciada por una insana pasion, o el de una mujer que atenta contra la
unidad de la familia y la relacion entre padre e hijo. Una mujer celo-
sa, una tentadora, y finalmente, sélo a través de su arrepentimiento y
su muerte, una “santa martir’. Pero, ;puede haber otro papel para
Fedra ~un papel que le permita escapar de las construcciones del
imaginario masculino? ;Un papel que le permita expresar su expe-
riencia usando su voz y encontrando nuevas palabras?

Boggio encuentra una respuesta a estas preguntas creando al
final de su obra una Fedra contemporanea: una mujer del pueblo,
gue tiene que preocuparse sobre todo de mantener a sus hijos e
hijastros. En vez de palabras griegas, latinas, franceses o espafio-
las, la protagonista esté rodeada por lloros de nifios y canciones de
cuna en calabrés, un dialecto de la Italia meridional. El uso de un
lenguaje infantil y dialectal se pone en contraste con el lenguaje de
las escenas precedentes, un lenguaje mas representativo de una
cultura tradicionalmente masculina.

Después de esta escena inicial, la Fedra contemporanea cuenta
su historia, de como se habia casado con un hombre ya mayor, que
no la queria y que la explotaba; de cémo solia jugar con su hijastro
mayor, de casi su misma edad; y de cémo este hijastro habia decidi-
do escapar de su condicién de pobreza e ignorancia emigrando al
extranjero. Pero ahora este hijastro ha regresado y Fedra ve en él su
Unica posibilidad de supervivencia. Asi ella sugiere que se vayan
juntos, para empezar una nueva vida. Como ha afirmado Boggio en
su introduccién a la obra, “I'attrazione non ha pili una connotazione
prevalentemente sessuale, ma diventa dialogo di spiriti, comunanza
di lotta contro un mondo arcaico di ignoranze e di pregiudizi” (12).6

La escena final de la Fedra de Boggio muestra una lluvia de
paginas de libros y periddicos, mezcladas con flores, que caen sobre
la protagonista. En vez de representar una cultura que negaba una
voz a las mujeres, como todas las precedentes versiones de la histo-
ria de Fedra, estas paginas, estas nuevas palabras son un simbolo
de un nuevo porvenir para la protagonista. La palabra escrita repre-

6 « _la atraccién entre Fedra e Hipolito pierde su connotacién sexual y se con-
vierte en un didlogo entre almas, una lucha comin contra un mundo arcaico de
ignorancia y prejuicios.”
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senta ahora la posibilidad de llegar al conocimiento, de escapar de la
ignorancia. Estas palabras no van a llevar destruccién; por el contra-
rio, estas palabras van a conducir a Fedra a su salvacién. En efecto,
la Fedra de Boggio concluye afirmando: “Perché le parole, io sento,
ci salvano, e dopo le parole, fare...” (30).”

El final de la obra sugiere que el suicidio —o la aceptacién pasi-
va de un papel subordinado en la familia y en la sociedad—ya no es
necesario para las mujeres. Por el contrario, la reapropriacién de la
cultura tradicional, conjugada con la aceptacién de una cultura popu-
lar alternativa, es la direccién para que las mujeres puedan alcanzar
su independencia y empezar una nueva vida. Pero el mensaje de la
obra de Boggio va mas alla. Las palabras, Boggio sugiere, sélo son
el principio, pero no son suficientes. “Dopo le parole, fare”; el final de
la obra, por lo tanto, es una verdadera invitacién a la accién.

La dramaturga y novelista espafiola Lourdes Ortiz en 1984 ha
estrenado una Fedra que a primera impresion podria parecer una
reescritura radical del original griego. En la tradicién occidental, en
efecto, Fedra solia aparecer en el escenario delirante por su pasién
prohibida por su hijastro Hipélito. En la primera escena de la obra de
Ortiz, Fedra también aparece delirante de amor por Hipdlito; sin
embargo, unas pocas palabras son suficientes para que el publico
se entere que la situacién ha sido radicalmente alterada. Fedra no
esta sofiando la realizacion de un amor imposible, sino que esta
recordando morrientos de sus encuentros amorosos con el hijastro
Hipdlito. Desde la primera escena aparece asi algo radicalmente
nuevo: la pasién prohibida ha sido consumida, el tabt ha sido roto.

El Hipdlito de Ortiz no odia a su madrastra, como nos revela en
una seccion en la que se expresa explicitamente la ruptura de la
obra con la tradicién:

¢Lo saben ya?

Yo, el chivo expiatorio,

Yo el bueno, el incorruptible,

el casto. .

Yo también conozco las versiones anteriores
y tengo que prepararme para lo peor

Y sin embargo, siento defraudarles, no sé cémo sera el final, pero si sé
una cosa que a ustedes no va a gustaries demasiado: Y es que a mi,
Hipdlito, en este caso y frente a todas las predicciones —son cosas de los
tiempc;s, supongo— me encanta mi madrastra, en realidad me vuelve
loco...

Otra referencia y al mismo tiempo ruptura con la tradicion la
constituye la presencia en el escenario de un coro de dos hombreci-
llos que comentan la accién de la obra —incesto, pasién, traicion,
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castigo final- pero al final se dan cuenta, horrorizados, de que los
parametros clasicos de comportamiento ya no son validos en la
sociedad contemporanea. Uno de los dos miembros del coro, por
ejemplo, se escandaliza ante la idea de que Fedra vaya a la cama
con su esposo y con su hijastro, y hace referencia a los clasicos para
apoyar su opinién: “El incesto también es contra natura... lo dice la
ley... [Hipdlito] es el hijo del marido... lo decia Séneca: ‘;Te propo-
nes confundir los talamos del padre y del hijo y concebir en tus
flancos una prole mezclada?™ El otro miembro del coro, sin embar-
go, ya acepta los cambios de la sociedad contemporanea vy replica
que esta Fedra no tiene problemas, pues toma anticonceptivos. Asi
el tabl del incesto es facil y comicamente resuelto.

El coro, y obviamente el publico, entonces esperan que la trage-
dia explote al descubrir Teseo la relacién entre su esposa y su hijo.
El coro hasta llega a debatir las posibles soluciones para el drama.
El suicidio les parece la solucién mas apropiada: “El suicidio siempre
es bueno para estos casos. Es limpio, es discreto, es oportuno y
ademas es elegante. [La Fedra] de Euripides, la de Séneca... todas
tuvieron una muerte honrosa”.

Elfinal de la Fedra de Ortiz, sin embargo, les reserva una sorpre-
sa al coro y al publico. Al contrario de las Fedras tradicionales, las
maldiciones, los suicidios y las venganzas no son necesarios. Teseo
e Hipdlito se ponen de acuerdo para compartir el amor de Fedra. La
escena final de la obra nos muestra a una Fedra que divide su
tiempo entre dos hombres. Para cada uno de los dos, ella tiene listos
sonrisas, amor, flores, y su plato favorito. Cada uno de los dos goza
de la libertad de salir cada dos noches con sus propios amigos sin
tener problemas después en la casa.

Pero, ¢ seré verdad que todos estan satisfechos? La nodriza de
Fedra no estd muy segura. “Aqui la mas tonta”, le dice ella a Fedra,
“has sido t0”. No es verdad que Fedra tenga ahora a los dos hom-
bres. Como afirma la nodriza, “Mas bien eres tenida por ellos”. En
efecto, Fedra se ha convertido en el medio de satisfacer no sélo a
uno, sino a dos hombres, pero ella misma no esta satisfecha. En
consecuencia, la Fedra de Lourdes Ortiz, que a primera vista podia
parecer una reivindicacién de los derechos de la mujer a su propia
libertad sexual, en un segundo anélisis nos revela un final amargo:
esta Fedra contemporanea parece haber adquirido la “libertad” de
atender a la satisfaccion sexual de mas de un hombre. Ella no tiene
su propia vida. Mas bien, ella vive en funcién de los dos hombres
que la comparten. Ellos pueden salir, pasar tiempo con sus amigos,
tener otra existencia independiente de ella, mientras que Fedra tiene

91



que quedarse en casa, eligiendo los flores y los platos apropiados
para el amante designado en ese dia. “La libertad sexual”, ha co-
mentado Maria-Josep Ragué i Arias, “también la victimiza. Fedra de
Ortiz nos muestra la victimizacion de la mujer como consecuencia de
una determinada concepcién de la liberacion sexual” (“Penélope”
24).

El acuerdo sexual presentado en la escena final de la obra,
aunque sea en apariencia contrario a la tradicion, en realidad sigue
reflejando los mismos tipos de relaciones presentes en la tragedia
griega. Nancy Sorkin Rabinowitz, en su analisis del Hipdlito de
Euripides, ha subrayado la estructura oculta del “desire of men for
other men” (58).° La critica americana ha afirmado que “the actual
structure of desire organizing the play is the male desire for one like
himself... Euripides” Hippolytos contains a false Oedipus story and
under that surface an eroticized charge between father and son; the
wife/mother is displaced so that these two can be alone together”
(59).1° Es mi opinién que el mismo tipo de “deseo homosocial”,!! no
sélo entre padre e hijo sino también entre padre, hijo y sus respecti-
vos amigos y compafieros se encuentra en la base de la Fedra de
Lourdes Ortiz. Sin embargo, en este caso, Fedra no es tanto “des-
plazada” como considerada un objeto de cambio, para crear no sélo
un tipo de conexién (entre padre e hijo) sino varias, entre padre, hijo
y sus amigos. Pero otra vez tendremos que preguntarnos: ;estas
conexiones triangulares —aunque sean en contraste con la tradi-
cién— benefician a Fedra? La respuesta es no. En efecto, la co-
nexion més importante en estos triangulos no es la que existe entre
Fedra y su esposo o Fedra y su hijastro, sino la que se establece
entre los hombres. Fedra es utilizada como “exchangeable property
for the primary purpose of cementing the bonds of men with men”
(Sedgwick 25-26).'2 Este hecho nos ayuda a explicar por qué los

7 “_.porque las palabras, yo creo, nos salvan ~y después de las palabras, la
accion.” '

8 Fedra de Lourdes Ortiz es una obra inédita, de la cual Maria-Josep Ragué i
Arias me ha facilitado una copia mecanografiada, sin nimeros de péaginas.

9 «_.deseo de hombres para otros hombres.”

10« _la verdadera estructura de deseo que organiza la obra es el deseo masculi-
no por otro igual a si mismo... El Hipdlito de Euripides contiene una falsa intriga
edipica y debajo de esa superficie una relacion erotizada entre padre e hijo; la esposa/
madre es desplazada para que padre e hijo puedan estar solos juntos.”

11 Estoy utilizando la definicion de “homosocial desire” explicada por Eve Rosofsky
Sedgwick en su libro Between Men.

12« .una propiedad cambiable para el fin primario de consolidar Ia relaciones de
hombres con otros hombres.”
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personajes aceptan tan facilmente la ruptura del tabl del incesto.
Segun el andlisis de las estructuras de la familia hecho por Levi-
Strauss, “the prohibition of incest is less a rule prohibiting marriage
with the mother, sister, or daughter, than a rule obliging the mother,
sister, or daughter to be given to others. It is the supreme rule of the
gift...” (481 citado en Rubin 173).13 El final de la obra de Ortiz nos
muestra que el incesto ya no es un problema sélo porque Fedra se
ha convertido en un “regalo”, un objeto de intercambio libremente
pasado entre los hombres.

El coro de la obra esta desolado ante la falta de respeto de las
leyes de la tragedia que se observa en el final y se pregunta “;A
dénde [ira] a parar el orden social? ;la familia? ¢los principios
inalienables de la civilizacién occidental?”. Por otro lado, el plblico
se da cuenta de que, con toda la falta de respeto por la tragedia, el
final de la Fedra de Lourdes Onrtiz parece ser no una celebracion de
la adquirida liberacion sexual para las mujeres, sino una denuncia de
las constricciones que la presunta moralidad “liberada” sigue impo-
niendo a las mujeres. La liberacién sexual de Fedra consiste en el
dar placer sexual a mas de un hombre. Ella sobrevive al suicidio —
"al fin y al cabo estamos en el siglo XX”, comenta el coro— pero no
ha escapado a las constricciones de una sociedad esencialmente
masculina. La intriga ha conseguido el establecimiento de una sélida
conexion entre padre, hijo y otros amigos, pero estas conexiones
han sido posibles sélo porque la protagonista se ha hecho disponible
en casay en la cama.

En efecto, la misma Ortiz me confes6 en una ocasiéon que su
deseo de reinterpretar el mito fue causado en parte por su convic-
cién de que en tantos siglos nunca haya cambiado: “El mito recoge
toda la tradicién que en occidente ha configurado la forma de ver el
mundo y la actitud ante las mujeres. Y yo creo que muchos de estos
mitos siguen estando vigentes”.'* En particular en su Fedra queria
demostrar que “ciertas actitudes de esta sociedad mas libre, aparen-
temente mas consentidora, sin embargo sitdan también a la mujer
en una posicién ambigua y dificil”. La sociedad contemporanea “por
una parte ha dado a la mujer la posibilidad de desarrollo, por otra
parte le ha convertido también en una especie de juguete”. En efec-
to, la Fedra de Lourdes Ortiz acaba por desarrollar el papel de

13« _la prohibicién del incesto es menos una regla que prohibe casarse con la
madre, la hermana o la hija, y méas una regla que obliga a dar a otros la madre,
hermana o hija. Es la regla suprema del regalo... .”

14 Esta, y las tres citas siguientes proceden de una entrevista personal que
Lourdes Ortiz me concedié en Madrid en el diciembre de 1993.
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“compafiera y protectora tanto del padre como del hijo. Un poco
balanceandose entre ambos y con cierta insatisfacciéon en el fondo”.

Otra versién moderna de la historia de Fedra, Crits de gavinas,5
ha sido escrita por la dramaturga catalana Maria-Josep Ragué i
Arias en 1990. Voy a hacer referencia a la version castellana de la
misma obra, traducida por la autora misma con el titulo de Lagartijas,
gaviotas y mariposas. Ragué i Arias pone la intriga de la tragedia de
Euripides en un ambiente contemporaneo. Teresa, la protagonista,
es una mujer insatisfecha de su vida. Antes de casarse trabajaba en
una escuela, pero decidié dejar su empleo para transformarse en la
esposa de un importante hombre de negocios. Ahora esta sola casi
todo el dia y siente que no tiene por qué vivir. Su matrimonio le ha
ofrecido una posicidén en la sociedad, pero ella no esta contenta con
la situacion. Teresa entonces trata de hacerse amiga de su hijastro,
Juan, hablandole de la relacion de él con su novia. Esta Fedra mo-
derna no tiene celos de los sentimientos de su hijastro, al contrario.
Al final del primer acto, Teresa hace el amor con Juan para ensefar-
le a dar placer a una mujer.

La consumacion del deseo de Teresa-Fedra, sin embargo, no es
el punto central de la obra, sino mas bien el medio teatral para poner
en comun los temas principales que Ragué i Arias quiere explorar en
su reescritura: la lucha de una mujer para obtener placer sexual, su
identidad y su libertad. En el segundo acto, cuando Juan est4 toda-
via dormido, Teresa se da cuenta de que ella no quiere convertirse
en su amante —no quiere convertirse en la amante de él o de otro
hombre. Lo que ella en realidad esta buscando es ia libertad (inclu-
yendo la libertad sexual) y una vida independiente. Ella descubre
gue no posee nada que le pertenezca, y que su Unica identidad en la
sociedad es la de ser la mujer de su marido. Teresa se da cuenta de
que su Unica posibilidad de eleccién es entre quedarse en casa y
seguir frustrada e insatisfecha en su vida, muriendo como una gavio-
ta enjaulada, o dejar su casa, sin trabajo, sin dinero, sin amigos, lo
que seria una especie de suicidio también. En este momento, Tere-
sa piensa que el suicidio es de verdad su Gnica posibilidad: “De
hecho, quedarme me parece que es como enterrarme viva, e irme es
seguramente un suicidio. Si esto fuese una tragedia, el final 16gico
serfa un suicidio...” (65).

Sin embargo Teresa es mas como la Nora de Ibsen que como la
Fedra de Euripides, y encuentra en si misma el valor necesario para

15 “Gritos de gaviotas.”

94



dejar su jaula dorada. Al final de la pieza, Teresa se da cuenta de
que si ella tiene que suicidarse, este suicidio puede ser sélo meta-
férico. En el momento de salir de su casa, para construirse una
nueva existencia independiente, ella rechaza y destruye su vieja
identidad haciendo en pedazos una foto de si misma y su esposo el
dia de su boda. La protagonista concluye la obra diciendo: “Esta
Teresa, la esposa de Pedro, acaba de suicidarse” (71).

La historia de la tragica pasion de Fedra ha sido reinterpretada
en los Ultimos afios por tres dramaturgas: Maricla Boggio, Lourdes
Ortiz y Maria-Josep Ragué i Arias. Aunque las tres autoras presen-
ten distintas facetas de la historia, estan de acuerdo en una conclu-
sién: Fedra no merece morir. Las tres obras, sin embargo, no repre-
sentan la expresion triunfante del deseo de la mujer de superar la
represién de la sociedad patriarcal. Al contrario. Las distintas formas
adquiridas por la supervivencia de Fedra en estas reescrituras toda-
via suscitan muchas preguntas que deben ser discutidas.

De las tres reescrituras, la Fedra de Boggio es la gue mas usa la
tradicién, al mismo tiempo que la pone en cuestion. Euripides,
Séneca, Racine, D’Annunzio, Unamuno: Boggio nos muestra como
estos famosos dramaturgos una y otra vez niegan a Fedra el dere-
cho de expresar su pasién, condenandola al suicidio. Cuando, al
final, la Fedra moderna de Boggio dice lo que quiere, se produce un
“milagro”. Ella se da cuenta de que sus palabras no van a ser su
condena, sino su salvacion. Ademas, ella descubre que ella tiene el
derecho de reapropiarse de las palabras antiguas, de la cultura clasi-
ca, y de usar esa misma cultura para crear una nueva vida para si
misma y para las mujeres en general.

La Fedra de Lourdes Ortiz pasa por un proceso de desarrollo
contrario al de la Fedra de Boggio. La protagonista de la obra de
Ortiz al principio esta satisfecha de su relacion con Hipdlito. Al final
de la pieza, sin embargo, su amor espontaneo por Hipdlito se ha
transformado; ella ahora ha aceptado la situacion de transformarse
en mediadora entre padre, hijo y sus amigos. Se ha convertido en un
puro objeto en el juego de deseo de otros; ya no es un sujeto libre de
actuar. Si no ha perdido la vida, la Fedra de Ortiz ha perdido sin duda
su libertad.

Maria-Josep Ragué i Arias nos muestra otro aspecto mas del
destino de una Fedra moderna. Si la protagonista decide actuar
siguiendo su deseo, jcuales seran las consecuencias? Segtn la
escritora catalana, hasta en nuestra sociedad contemporanea una
mujer que exprese libremente sus deseos y necesidades sexuales
va a ser condenada y excluida de la sociedad. La Fedra de Ragué i
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Arias acaba por encontrarse en tal situacién que el suicidio le parece
una salida. Y aunque elia no sucumba a la tentacion, su eleccién
final de intentar vivir no puede considerarse como un triunfo. Ella no
puede simplemente marcharse dando un portazo, sino que es cons-
ciente de los problemas y de los peligros que la esperan en su nueva
vida.

Pero, por otro lado, también podemos leer la Fedra-Teresa de
Ragué i Arias como una respuesta a la Fedra de Lourdes Ortiz. En
ambas obras, la protagonista proclama su derecho a la satisfaccion
de sus deseos con el compariero de su eleccion, y en ambas obras
ella tiene una relacidn con su hijastro. Pero, la Fedra de Ortiz acaba
siendo una prisionera de esta situacion, y al final de la pieza queda
todavia mas confinada en su “domesticidad” de Io que lo estaba al
principio. La protagonista de la obra de Ragué i Arias decide luchar
por su libertad. Al final de la obra, ella se marcha, y, si esto puede ser
un “suicidio”, de este suicidio va a renacer una mujer nueva.

En conclusion, en este articulo he puesto en evidencia cémo el
caracter de Fedra ha sido presentado en la tradicién occidental como
representacion de un deseo femenino distorsionado: su pasién y
sensualidad eran condenadas con la muerte. Por el contrario, Maricla
Boggio, Lourdes Ortiz y Maria-Josep Ragué i Arias han elegido a
Fedra como simbolo de la condicién femenina. Su suicidio represen-
taba la cancelacion de su deseo y de su derecho de elegir, de hacer-
se independiente, de ser libre. Estas ires dramaturgas demuestran,
con varias actitudes —ya sea de rebelién, ya sea de denuncia— que
el suicidio ya no es necesario. Sus reinterpretaciones de la historia
de Fedra nos muestran que las mujeres tienen derecho a su propia
VOZ y a su propia vida. Y que Fedra, la encarnacién del deseo feme-
nino, ya no tiene que suicidarse, sino que ha de sobrevivir.
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