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LA OFRENDA DE IFIGENIA * 

NÉSTOR ADRIÁN SEQUEIROS** 

Luego de morir Eurípides en el año 406 a.C., su hijo ho-
mónimo hizo representar en Atenas tres dramas compuestos 
durante la estadía final en Macedonia, logrando un triunfo pos-
tumo, el quinto en las Grandes Dionisíacas, honor que tanto le 
habían mezquinado sus conciudadanos. De esas obras se ha 
perdido una, Alcmeón en Corinto. Las otras son Ifigenia en 
Aulide y Las Bacantes. 

Esa última Ifigenia muestra el desenlace de la situación 
planteada al ejército griego en el inicio mismo de su expedi-
ción a Troya para vengar el rapto de Helena: no hay vientos 
favorables para que las naves dejen el estrecho de Euripo, fren-
te a la isla de Eubea, y la impaciencia cunde en el campamen-
to de Aulide. Cesarán los "silencios de los vientos" y sobre-
vendrá la destrucción de los frigios, ha revelado el adivino 
Calcas, sólo si Ifigenia, la hija del jefe Agamenón, es sacrifi-
cada en el altar de la diosa Ártemis. Dispuesto primeramente 
a licenciar la tropa, Agamenón es convencido por su hermano 
Menelao para que realice el sacrificio: va entonces su mensa-
je engañoso a la esposa, Clitemnestra, ordenándole traer desde 
Argos a la doncella primogénita so pretexto de casarla con 
Aquiles, que sólo así accedería a navegar con los Aqueos. 

Sin embargo, al comienzo de la obra, vemos que el rey 
nuevamente cambia de parecer y, alegando una postergación 
de la supuesta boda, escribe a su mujer la contraorden por 
medio de un anciano servidor. Menelao lo intercepta y, entera-
do del nuevo mensaje, increpa duramente a su hermano. Este 
le replica justificando su proceder actual en agria disputa, en 
Un aywv de sólidos argumentos contrapuestos. Los interrumpe 
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el mensajero que anuncia la inminente llegada de Ifigenia con 
su madre, precipitando la conmoción del rey y un sorpresivo 
cambio en el pensamiento de Menelao, quien dice reconocer 
ahora la atrocidad del proyectado filicidio y pasa a defender 
la posición contraria. No es el último giro, ni mucho menos, 
que imponen al curso de la acción las opuestas decisiones de 
un mismo personaje. De inmediato, Agamenón se inclina de-
finitivamente por la realización del sacrificio al percatarse 
de la abrumadora constricción del destino (verso 511), encar-
nada en la previsible exigencia del ejército, excitado por Uli-
ses, de que se cumpla la ofrenda a Ártemis. Más adelante agre-
gará (vv. 1269 ss.) que lo reclama Grecia toda en aras del 
triunfo sobre el bárbaro; y llegará hasta el fin, a pesar de la 
violenta oposición de Clitemnestra, confiada en el apoyo de 
Aquiles, que se indigna al descubrir el uso de su nombre como 
fraudulento cebo nupcial. A pesar también de las conmovedo-
ras súplicas de su hija. 

El tumulto del ejército acorrala a Aquiles y apura la con-
sumación de los hechos. Y aquí es cuando se produce el cambio 
más "patético": Ifigenia aparta los ya débiles obstáculos que 
se oponían a su inmolación y con firme lucidez acepta morir 
para posibilitar la salvación y el triunfo de Grecia. Admirada 
por el Pelida, elevándose sobre el triste rencor de Clitemnes-
tra, se dirige cantando al sacrificio mientras exhorta a las mu-
jeres del Coro para que celebren con peanes y danzas a la 
diosa Ártemis. 

Un mensajero relata el prodigio final: la hija de Zeus 
sustituyó a la doncella por una cierva, llevándose consigo a 
Ifigenia. Es opinión generalizada que esta parte no correspon-
de al texto original, sino a un agregado posterior a la muerte 
de Eurípides. Al parecer, era la misma diosa quien anunciaba 
la sustitución de la joven, según tres versos probablemente 
auténticos transmitidos por Eliano. De todos modos, el drama-
turgo habría reencauzado la acción hacia la variante del mito 
seguida en su pieza anterior, Ifigenia en Táuride, donde Ifige-
nia aparece como sacerdotisa de la hermana de Apolo, que la 
ha llevado allí tras el prodigioso arrebato. 

Muchos son los rasgos atrayentes, y disputados, de esta 
obra, que en opinión casi unánime de los críticos constituye 
una de las creaciones más logradas de su autor. Nos centrare-
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mos hoy en la consideración de la escena donde Ifigenia, rec-
tificando su actitud anterior, acepta convertirse en víctima 
propiciatoria. Allí parece estar la clave para la valoración del 
drama, ante todo porque atrapa al espectador o al lector como 
el momento de mayor intensidad trágica y densidad intelec-
tual. Además, ha suscitado, lógicamente, infinitas discusiones, 
que se remontan hasta la Poética de Aristóteles (15, 1454a) y 
reflejan en general los diversos preconceptos de los críticos 
modernos sobre la significación del teatro euripideo. Con res-
pecto a la falta de unidad (avopakía = "inconsecuencia, incons-
tancia") achacada por el Estagirita al personaje central, los 
extremos varían desde señalar que su decisión no está basada 
en una evolución psicológica (6) hasta afirmar que el puente 
entre las actitudes opuestas de la heroína sería precisamente 
su racionalismo (23, p. 148) o que la mutación psíquica es 
aquí, por primera vez, el tema de un drama, aunque solo se 
muestran las fases inicial y final de un movimiento anímico 
(9, p. 427). No nos detendremos a examinar estas lucubra-
ciones: ya Zürcher (29) refutó con acierto bastante definitivo 
las pretensiones del análisis psicológico moderno, enfoque to-
talmente exterior y equívoco para interpretar una tragedia 
de Eurípides (como lo había demostrado en el caso de Sófocles 
Tycho von Wilamowitz). 

Aunque parezca una simpleza, quiero destacar por el mo-
mento el único hecho indiscutible: acá hay un cambio. Súbito 
e importante para el desenlace de la acción, pero mucho más 
aún: ese cambio ES lo trágico, el engarce entre tragedia y mito, 
según la configuración particular que Eurípides acuñó para 
este drama. Varios han señalado cambios de actitud en per-
sonajes de otras obras suyas, como Admeto o Héracles. Pero 
en Ifigenia en Áulide ya la mera síntesis argumental pone en 
evidencia que toda la acción se plasma a través de sucesivas 
mutaciones de los distintos agonistas, cuya culminación es el 
cambio de Ifigenia, el hecho teleológicamente más "positivo", 
como lo ha señalado Schreiber (22). En efecto, es observación 
elemental y trillada que la "tensión dramática" de moderno 
cuño importa muy poco en el teatro griego, centrado en el "có-
mo" y no en el "qué" sucederá. La tensión se establece entre 
los hechos mismos y los personajes que ora impulsan ora obs-
taculizan la marcha hacia el fin prefijado por el mito: perso-
najes "positivos" y "negativos" respectivamente, en este par-
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ticular sentido. Ifigenia en Áulide presenta la particularidad 
de que mediante los sucesivos cambios los personajes se van 
relevando unos a otros en la oposición al cumplimiento del fin 
mítico: la ofrenda. Y como culminación de esa forma compo-
sitiva, se vuelve definitivamente hacia la saga mediante el 
último cambio: el de Ifigenia, proveniente no de una evolución 
psicológica sino de un factor escénico, el encuentro con Aqui-
les. Aquí reconoce la heroína, ante todo, la ¿váyK-q ineluctable, 
la fatal situación coercitiva que pesa sobre ella. En su primer 
discurso no la podía valorar aún; en cambio, es el tema cen-
tral de los diez versos iniciales del segundo: 

ra 8' ¿8vvad' itplv Kaprepeív ov páSiov. (1370) 

Kardavelv pév poi SéSoKrai. (1375) 
También un factor escénico, la llegada del mensajero, había 

determinado el cambio de Agamenón al reconocer la avayu-q, 
aunque sólo en el nivel político-social: 

pe KaTa8e8ov\u)Tai. . . 'EAAas. (1269-1271) 
en consonancia con v. 450: 

TU) T Ó^Aw 8ovXtl'opeV. 

Ifigenia, sin embargo, en su discurso de vs. 1368 ss. (que 
también para Strohm (26) y Friedrich (5) constituye el nú-
cleo estructural de la pieza) cala más profundo. Tras desechar 
el ideal innoble (™ 8v<jyev¿<¡, v. 1376), antiheroico, que resumía 
su anterior súplica a Agamenón, 

KOLKWS KpeíiTOOv i) KttAw<> 6aveív. (1252) 

discierne, en los catorce versos de la parte media, el sentido 
de su sacrificio por la patria, "por la que miles están dispues-
tos a morir", realidad que trasciende lo individual, 

7rá<Ti yiip p' "E\\R¡(RI KOIVOV ere/ees, ov^l ool p.óvy. (1386) : 
su gloria, (KACOS, V. 1383) consistirá en ser la "liberadora" (v. 
1384, cf. 1502, "la luz")* de Grecia, y justamente eso determi-
nará su propia salvación (v. 1440). Con palabras contrapues-

* Cf. también las palabras del coro en v. 1510: "Conquistadora de 
Ilion y de la Frigia". 
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tas a las de Agamenón (ej.: "libertad"-"esclavitud"), la con-
ciencia de su muerte no común le permitirá seguir ahondando, 
como veremos luego, la dimensión de su ofrenda y resolver 
el conflicto trágico, erigiéndose como la indudable protagonista. 
No lo es Agamenón, como pretendieron algunos críticos: para 
él, según vimos, sólo se trata de elegir el menor de dos males: 
entregar a su hija o la guerra entre los aliados. 

Como la parte primera, el tercio final de la rhesis consta 
de diez versos, que completan así una totalidad de evidente 
equilibrio formal y temático. Ifigenia expone ahora el sentido 
último de la á.váyK-q: es la hija de Zeus quien requiere en su 
altar el sacrificio por la libertad de Grecia (patria de gente 
libre, a diferencia de los bárbaros, según subraya al fin de sus 
palabras), y ese altar será su monumento imperecedero, la 
p l e n i t u d d e s u KAÍ'OS: 

ti 8' i(iov\i)6-q T<) crópa rovpov "Aprepis \a(3tiv, 
épiro8ov ytvr'/rropaL YO Ovqros overa TT¡ Otó', 
¿AA' ápr/xavov- 8t8opi tropa rovpov 'EAAcíSt. 
Ovtr' ¿KiropOtírt Tpoíav. Taina yap pvr¡ptíá pov 
8ia paKpov, Kal 7ralSti OVTOL Kai yápoi Kai 8ó$' tp.r¡. 

(vs. 1395-13997. 
Reconoce expresamente los límites humanos, al evitar com-

batir con la divinidad, lo que señala y elogia Aquiles de inme-
diato (vv. 1408-9), y capta la concordancia de su ofrenda 
con el cumplimiento de la voluntad divina, que descubre tras las 
profecías del adivino. 

Encontramos pues una solución del conflicto trágico, que 
es patrimonio común de los dramaturgos áticos, aunque mu-
chos intérpretes la aceptan, con las debidas restricciones, solo 
en Esquilo y Sófocles. Con respecto a Eurípides, la receta 
general rechaza por inveterada costumbre esta posibilidad, 
influida por un concepto moderno y parcial de lo trágico: el 
de conflicto excluyente de dos principios necesariamente abso-
lutos. La discusión del tema excede los propósitos y límites 
de este trabajo: sólo pretendo partir de un análisis desprejui-
ciado del texto, que concluiré con una referencia al tema de 
la autoofrenda en Eurípides y a los fundamentos de pretender 
semejante libertad en la interpretación de un autor tan pro-
fusamente indagado. 

En las numerosas configuraciones y referencias al mito 
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anteriores a nuestro autor, Ifigenia parece haber sido sola-
mente el objeto de la ofrenda. Los elementos apuntaban a 
plantear un drama de Agamenón, sin salida ante la constric-
ción de Ártemis. 

Por otra parte, en la tragedia que nos ocupa, el objetivo 
del sacrificio se hubiera podido cumplir de todos modos, a 
pesar de Aquiles, aun sin la decisión favorable de Ifigenia. 
Como los dei ex machina en otras obras de Eurípides, Ártemis 
podría haber aparecido mucho antes del final y comunicado 
su plan, evitando el horror de una muerte antipática, para 
tranquilidad de Mr. Kitto (8). 

Estas dos observaciones permiten valorar más adecuada-
mente la dimensión del logro técnico y trágico de Eurípides, 
al situar en primer plano de la composición artística la 
auto-ofrenda, un tema conocido ya por Esquilo y Sófocles 
(Casandra, Antígona), pero que recién él tipifica como escena, 
reiterándola a través de sus obras (Polixena, Alcestes, Ma-
caría, Meneceo, Evadne). (Cf. al respecto Stróhm, 26). 

Aparte de engarzarse ajustadamente en el desarrollo de 
la obra y de su equilibrada composición interna como escena, 
aspectos que ya señalamos anteriormente, el libre ofrecimiento 
introduce una novedad en el mito, al centrar el conflicto trá-
gico en Ifigenia, y logra al mismo tiempo el fin propuesto 
por la saga con distinta pero clara dramatización: la cons-
ciente concordancia de la acción humana con la voluntad divina. 

Esta dramatización del mito de Ifigenia muestra un Eurí-
pides no muy adaptable a los cánones críticos dominantes 
desde el siglo xix, que, con muy diversos matices, lo consideran 
un aniquilador de los antiguos dioses (Verrall, Staiger, Nor-
wood, etc.) o un descreído artista que al utilizar los dioses 
como fuerza activa en sus dramas oscila ambiguamente entre 
tragedias verdaderas y divertimentos escénicos. Este es el 
grupo más numeroso e importante (Jaeger, Jens, Kamerbeek, 
Murray, etc., etc.). 

Sin embargo, hay comienzos de una nueva valoración del 
tema. Una autoridad de insospechable mesura como Lesky 
(10, pp. 207, 209; 11) confiesa que Eurípides ha sido "hasta 
ahora poco comprendido" y "aún no se aclaró lo más difícil: 
qué piensa de los dioses". Idem: Rivier (19). Según Schade-
waldt (20, p. 105) "una nueva consideración podría probar 
•que no es de ningún modo contrario a los dioses", observando 
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que "de todos modos, hasta su último drama se centra en la 
divinidad, objetivo fundamental de toda tragedia ética". Mu-
cho más adelante avanzan Spira (25) y Patzer (16). 

Lo que me importa señalar es que al interpretar a Eurí-
pides tampoco hay que dejar de lado algunos hechos elemen-
tales pero definitivamente establecidos por la filología clásica 
más ilustre. Las tragedias griegas, donde las máscaras excluían 
casi totalmente la mímica y la gesticulación, reduciendo lo 
visual y destacando lo auditivo (28), donde sólo la palabra es 
"actuante" (17), no son primordialmente "literatura" ni "tea-
tro", sino sobre todo "representación cultural" (21, p. 386), 
parte del culto oficial de la polis, inclusive las de Eurípides 
(20, p. 103). Recién en el siglo iv a. C. domina la régie (10, 
p. 221), el poeta debe exponer e interpretar el mito "actuali-
zándolo" cultualmente (21, p. 563) a través de una represen-
tación escénica que supone una técnica artística al servicio 
de aquel fin. 

No se trata de dedicarse a divagar teológicamente sobre 
elementos religiosos que conocemos en precarios fragmentos. 
Simplemente creo que se nos abren mayores perspectivas de 
análisis si al estudiar una tragedia o la obra toda de cada 
autor, no descartamos de entrada considerar su relación con 
el mito, a partir de la forma peculiar en que lo ha configurado. 
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