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Resumen 

En el presente trabajo nos proponemos analizar estrategias discursivas y performá-
ticas en tensión con el modo de configurar los géneros sexuales en el tercer episodio 
de la tragedia Agamenón de Esquilo. La escena, lejos de ser un emotivo reencuentro 
entre los esposos, se compone de una serie de resignificaciones acerca de lo que se 
espera de un hombre y una mujer en la Antigua Grecia. Nos enfocaremos en el estudio 
de los elementos que sostienen y subvierten el papel de Clitemnestra con el objetivo 
de aportar datos para la comprensión de la figura de la reina, en tanto andrógina, y 
la implicancia en términos políticos de sus actos. 

Palabras clave: Tragedia griega, Esquilo, Agamenón, Géneros sexuales, Androginia.

Clytemnestra’s tricks in the third episode of Aeschylus’ 
Agamemnon

Abstract

This work seeks to analyze the discursive and interpretative strategies associated 
to the distribution of gender roles in the third episode of Aeschylus’ tragedy Aga-
memnon. The scene, far from being an emotional reunion between the spouses, 
consists of a series of resignifications regarding what is expected of a man and a 
woman in Ancient Greece. We will focus on the study of the elements that support 
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and subvert the role of Clytemnestra, in an attempt to understand the queen’s figure 
and her androgynous attributes, as well as the political implication of her actions.

Keywords: Greek Tragedy, Aeschylus, Agamemnon, Gender, Androgyny. 

Aeschylus’ theatrical masterstroke is to put the battlefield in  
visible spatial terms before the spectator´eyes (Taplin, 1977).

Introducción

La producción trágica de Esquilo, a través del discurso y la representación escénica, 
problematiza el papel de la mujer en la Atenas del s. V a. C. y da cuenta de una pro-
funda escisión en la distribución de los roles sexuales en la sociedad. Partimos de 
una serie de supuestos teóricos que sustentan nuestra investigación. En primer lugar, 
asumimos que el género sexual no constituye algo existente en los seres humanos, 
sino que es el conjunto de efectos producidos en los cuerpos, los comportamientos y 
las relaciones sociales como consecuencia del despliegue de una tecnología política 
(De Lauretis, 1989: 8, entre otros). En segundo lugar, es importante tomar en cuenta 
a la hora de analizar dramas griegos que se trata de producciones escritas por poetas 
varones para actores hombres, que representaban personajes masculinos y femeni-
nos y estaban dirigidas a un público compuesto, en su mayoría, por hombres, lo que 
promovió en la audiencia una reflexión sobre el papel determinado para cada sexo. El 
teatro de Esquilo resulta sumamente oportuno para el estudio de las configuraciones 
ideológicas de la distinción entre lo masculino y lo femenino dentro de la sociedad 
griega porque mantiene la división de los sexos en pos de una organización jerárquica 
del poder. Además de proporcionar la estructura de las obras, el enfrentamiento de 
hombres y mujeres se materializa en la puesta en escena ya que las posturas dramá-
ticas de los personajes presentan contrastes (Zeitlin, 1990: 103).

Agamenón es la primera obra de la trilogía de Esquilo la Orestía, que -seguida por el 
drama satírico Proteo, obra perdida para nosotros— se estrenó probablemente en el 
458 a. C., poco tiempo después de la reforma de Efialtes, que implicó una disminución 
del poder otorgado al Areópago, institución cuyo origen se representa en el final de 
Euménides, la última obra de la trilogía.

En la tragedia se representa el regreso del rey a la ciudad de Argos, luego de la guerra 
de Troya. Lo espera Clitemnestra, la esposa, que planificó minuciosamente su muerte. 
En el presente trabajo nos enfocaremos en el tercer episodio de la tragedia (vv. 810-974), 
que se compone, desde lo retórico y desde lo performático, de una serie de inversiones, 
ambigüedades y resignificaciones que permiten configurar a Clitemnestra como un 
personaje andrógino.1 

El encuentro entre los esposos, tras la llegada del rey a la ciudad de Argos, soporta 
y, a la vez, transgrede la distribución hegemónica de los papeles de que debían 
cumplir los hombres y las mujeres de la época. Los transgrede en tanto Clitemnestra, 
mediante el discurso, se autoconfigura y, al mismo tiempo, es configurada como un 
hombre por Agamenón. Los soporta, por otra parte, en tanto sus parlamentos apelan 
a la persuasión engañosa y al discurso ritual, dos formas de la palabra asociadas 
a la mujer (para un breve recorrido sobre la función de la mujer en los siglos V 
y IV a. C. y su representación en la escena trágica, cfr. Foley (2001: 109-144)).  La 

1Bachofen (1992 [1861]), quien sostuvo en el siglo XIX la teoría de un matriarcado original, consideró la trilogía de Es-
quilo como un documento sobre el conflicto entre ginecocracia y patriarcado. Al respecto, véase también Zeitlin (1978).
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oscilación configura a la heroína como un personaje ambivalente desde el punto 
de vista de los géneros sexuales. Su androginia (el sustantivo androginia, cualidad 
de andrógino, deriva del griego ἀνήρ, hombre, y γυνή, mujer, y se refiere a un orga-
nismo que tiene características tanto masculinas como femeninas) se materializa 
cuando en la tragedia la tarea femenina de tejer queda resemantizada: los tejidos 
que manipula son las redes que portan la muerte de su marido. Entendemos que 
la resignificación se vincula más con su voluntad de poder y con el poder que ella 
posee —en efecto, gobernó la ciudad durante los diez que se ausentó su marido— 
que con la venganza por el sacrificio de Ifigenia y el ingreso de Casandra al palacio 
como concubina del rey.2 

Los rasgos masculinos de Clitemnestra en tensión con los 
destinatarios de sus palabras

Winnington-Ingram (1948: 130-147) vincula la independencia de pensamiento y la 
capacidad de acción de la reina con su deseo de gobernar, y McClure (1999: 73) 
señala que, desde el plano discursivo, su androginia se significa por la yuxtaposición 
de términos vinculados a lo femenino y a lo masculino. En otras palabras, pero con 
el mismo sentido que el que se propone en este trabajo, Sevieri (1991: 14 y 18) señala 
que Clitemnestra usa un lenguaje consciente en tanto le permite intervenir sobre 
la realidad, se mueve sobre dos niveles de comunicación: el lógico y el metafórico. 

Clitemnestra emplea estrategias retóricas y performáticas en su configuración genérica 
que funcionan persuasivamente teniendo en cuenta los diversos destinatarios de sus 
palabras. En un mismo parlamento y casi sin interrupciones, la reina se dirige al coro 
de ancianos, a Agamenón, a las sirvientas y, por supuesto, al público. La estrategia, 
sumada al tratamiento de su esposo en segunda persona del singular que se alterna 
con la tercera, es decir, como destinatario y como objeto, produce un juego de sig-
nificaciones en el que no todos los personajes saben lo mismo. La articulación de 
múltiples referencias en escena, detectada por el espectador, genera nuevos sentidos 
en relación con los binomios masculino/femenino, griego/bárbaro, público/privado, 
que caracterizan a la cultura griega antigua.  

La reina aparece en escena cuando Agamenón anuncia que se dirige hacia el hogar 
(v. 851), obstaculiza su ingreso al salir por la puerta del palacio y declamar un largo 
discurso (vv. 855-913). En principio, ella no se dirige al rey, sino que su primer inter-
locutor es el Coro, compuesto por ancianos argivos (vv. 855-876). El hecho de que sea 
un grupo compuesto por hombres (en verdad todos los personajes de la obra lo son, 
a excepción de Clitemnestra y Casandra, que entrará acompañando a Agamenón) la 
muestra como la única mujer portadora de palabra con valor político. En contrapo-
sición a la reina de Argos, Casandra, la princesa de Troya devenida en concubina de 
Agamenón, despliega discursos típicamente femeninos como, por ejemplo, el lamento 
y la oración y, además, se mantiene en silencio en gran parte de la tragedia, como era 
esperable que se condujera una mujer ateniense. De modo que, irónicamente, Casan-
dra encarna el ideal de la mujer griega (Goldhill, 1984: 57-58). Doyle (2008) sostiene 
que Casandra en Agamenón actúa según los arquetipos sociales femeninos que quedan 
libres: como hija-víctima sacrificial ideal, porque va de forma voluntaria al altar de 
sacrificio, sin resistirse, a diferencia de Ifigenia; y como la esposa ideal, porque rechaza 
a Apolo (se desviste de sus ropas de sacerdotisa) para unirse a Agamenón. Esquilo 
muestra a la princesa troyana como una Ifigenia y Clitemnestra perfeccionadas.

2 Bierl (2017) entiende que Clitemnestra en Orestía se presenta como la versión femenina de Edipo en Edipo rey de Só-
focles. Si bien coincidimos en varios puntos con su propuesta de análisis, consideramos que, al enfocarse en el aspecto 
masculino del personaje, deja de lado las implicancias de la parte femenina.
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Con su discurso, la reina busca persuadir a los ancianos de haber actuado según el 
comportamiento debido para los intereses del hogar y de la ciudad. Sin embargo, 
expresa la génesis autónoma de sus pensamientos y convicciones:

Les voy a contar, no por haberlo aprendido de otros, mi vida, difícil de soportar, 
durante el tiempo en que este hombre estuvo al pie de las murallas de Ilión. vv. 
858-860.

οὐκ ἄλλων πάρα 
μαθοῦσ᾽ ἐμαυτῆς δύσφορον λέξω βίον 
τοσόνδ᾽ ὅσον περ οὗτος ἦν ὑπ᾽ Ἰλίῳ.3 

Clitemnestra exhibe su capacidad de manejar la dimensión masculina de la palabra 
y presentar un discurso organizado. Sin embargo, a continuación, asume una pose 
de vulnerabilidad y dependencia según lo conveniente para la mujer de la época:

En primer lugar, que la mujer esté sola en la casa sin su hombre es un mal terrible, 
porque escucha muchos rumores odiosos, y llega un mensajero, anunciando a 
gritos una calamidad para la casa, y en seguida se agrega otro, trayendo una nueva 
calamidad peor que la anterior. vv. 861-865.

τὸ μὲν γυναῖκα πρῶτον ἄρσενος δίχα 
ἧσθαι δόμοις ἔρημον ἔκπαγλον κακόν, 
πολλὰς κλύουσαν κληδόνας παλιγκότους, 
καὶ τὸν μὲν ἥκειν, τὸν δ᾽ ἐπεσφέρειν κακοῦ 
κάκιον ἄλλο πῆμα, λάσκοντας δόμοις˙

Emplear el lenguaje del llanto y del sueño se presenta como parte de su estratagema 
persuasiva:

Y para mí se agotaron las fuentes que estallan en llantos, y no me queda ni una 
sola gota. Tengo dañados mis ojos que tardaban en dormirse por las señales de 
fuego, siempre desatendidas, que te anunciarían. De los sueños me despertaba 
por un mosquito que zumbaba ligero, porque veía para vos más sufrimientos del 
tiempo que acompaña con el sueño. vv. 887-894. 

ἔμοιγε μὲν δὴ κλαυμάτων ἐπίσσυτοι 
πηγαὶ κατεσβήκασιν, οὐδ᾽ ἔνι σταγών˙  
ἐν ὀψικοίτοις δ᾽ ὄμμασιν βλάβας ἔχω 
τὰς ἀμφί σοι κλαίουσα λαμπτηρουχίας  ἀτημελήτους αἰέν˙ ἐν δ᾽ ὀνείρασιν 
λεπταῖς ὑπαὶ κώνωπος ἐξηγειρόμην 
ῥιπαῖσι θωύσσοντος, ἀμφί σοι πάθη 
ὁρῶσα π λείω τοῦ ξυνεύδοντος χρόνου.

Medda (2017: III 52) señala que las imágenes remiten a la figura de Penélope en 
Odisea, que se consumía esperando la llegada de Odiseo a Ítaca, pero de forma 
inversa. Si los sueños de la mujer de Odiseo tenían un carácter placentero (véase, 
por ejemplo, Odisea 4.795-841), ligados a la llegada del amado, en cambio, los de 

3 Los pasajes citados de Agamenón de Esquilo corresponden a la edición de Page (1972) y 
su traducción nos pertenece en todos los casos.
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Clitemnestra son una duplicación de las noticias terribles que llegaban a Argos 
sobre Agamenón.4 

El abordaje que proponemos respecto de la autoconfiguración de Clitemnestra 
como mujer que espera a su marido atemorizada y sin poder dormir contrasta 
con la imagen presentada por el Coro, en los primeros versos de la tragedia, que 
la muestra como una mujer capaz de gobernar Argos mientras su esposo combate 
en Troya (vv. 258-260). 

Por otra parte, en los versos citados, se genera un contrapunto que refuerza la fun-
ción que cumple Clitemnestra en el ámbito privado en tanto mujer: las antorchas 
siempre apagadas, indicadoras de la falta de noticias del rey, son causantes en el 
ámbito privado del sufrimiento de ella como esposa, insomne en sus aposentos, 
pero también señalan, en el ámbito público, el peligro de anarquía en la ciudad por 
la ausencia del rey. 

La reina presenta a Agamenón como objeto de sus sentimientos y se refiere a él en 
tercera persona hasta el v. 877. El pasaje al diálogo directo entre los esposos coincide 
justamente con el punto más delicado del discurso de Clitemnestra, la ausencia del 
hijo varón, hecho que impide la unidad familiar (Medda, 2017: III 45): 

Por este motivo, nuestro hijo, garantía de nuestra mutua fidelidad, no está aquí 
presente, como debiera, Orestes. Y no te asombres de eso. Lo cría un huésped y 
fiel aliado, Estrofio de la Fócide, que me advirtió sobre dos calamidades, el peligro 
que corrías al pie de las murallas de Ilión, y que la falta de rey, proclamada por el 
pueblo, pudiese derribar el consejo, porque es natural para los mortales pisotear 
aún más al caído. vv. 877-885.

ἐκ τῶνδέ τοι παῖς ἐνθάδ’ οὐ παραστατεῖ, 
ἐμῶν τε καὶ σῶν κύριος πιστωμάτων, 
ὡς χρῆν, Ὀρέστης· μηδὲ θαυμάσῃς τόδε˙  
τρέφει γὰρ αὐτὸν εὐμενὴς δορύξενος  
Στρόφιος ὁ Φωκεύς, ἀμφίλεκτα πήματα 
ἐμοὶ προφωνῶν, τόν θ᾽ ὑπ᾽ Ἰλίῳ σέθεν  κίνδυνον, εἴ τε δημόθρους ἀναρχία 
βουλὴν καταρρίψειεν, ὥστε σύγγονον 
βροτοῖσι τὸν πεσόντα λακτίσαι πλέον.

Esquilo no sigue la versión de Píndaro (Pítica 11, vv. 17-18), poeta lírico del siglo VI a. 
C., que adjudica a la reina, además del crimen de su marido, el tentativo de asesinar 
a su hijo.

Clitemnestra explica el alejamiento del joven por motivos de prudencia política. 
Sabe que tiene que ocultar la razón del exilio de su hijo y lo hace de forma tal que 
parezca que lo ha enviado lejos por miedo a lo que pudiese ocurrir en la ciudad si 
Agamenón moría en Troya. La reina se escuda aquí en el miedo y el desamparo que 
tradicionalmente siente una mujer sola, sin el apoyo de ningún varón, y se dirige al 
Coro nuevamente:

4 Sobre la figura épica de Penélope como paradigma para las mujeres trágicas, véase Foley (2001: 109-144). La autora 
destaca que Odiseo y su esposa comparten una forma de pensar y de sentir (Odisea 6.181) (Foley, 2001: 128). Se trata 
de una diferencia fundamental respecto de cómo plantea Esquilo la relación entre Clitemnestra y Agamenón. Sobre la 
comparación entre Clitemnestra y Penélope, véase Katz (1991), y para un estudio de Penélope como imagen de fidelidad 
conyugal en Homero, consúltese Zeitlin (1995).
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Ahora, tras haber sufrido todo esto, con el corazón libre de lamentos, podría llamar 
a este hombre el perro de los establos, la amarra salvadora de la nave, el pilar firme 
del alto techo, el hijo único para el padre, la vertiente del manantial para el viajero 
sediento, y la tierra que se le aparece a los navegantes contra toda esperanza, el 
día bellísimo que se ve después de la tormenta. vv. 895-901. 

νῦν ταῦτα πάντα τλᾶσ’, ἀπενθήτῳ φρενὶ  
λέγοιμ’ ἂν ἄνδρα τόνδε τῶν σταθμῶν κύνα,  σωτῆρα ναὸς πρότονον, ὑψηλῆς 	
	 [στέγης  
στῦλον ποδήρη, μονογενὲς τέκνον πατρί, ὁδοιπόρῳ διψῶντι πηγαῖον ῥέο,  
καὶ γῆν φανεῖσαν ναυτίλοις παρ’ ἐλπίδα, κάλλιστον ἦμαρ εἰσιδεῖν ἐκ χείματος, 

Retoma el tópico de los sufrimientos en ausencia de su marido y vuelve a nom-
brarlo con una serie de expresiones de dolor y una espesa carga metafórica. Las 
recientemente citadas son imágenes poéticas elogiosas referidas al marido como 
defensor de la casa, a las que se adosan otras de tono más elevado, que denotan 
una mayor intensidad sentimental y expresan la alegría por la superación de un 
momento difícil. 

Finalmente, Clitemnestra le pide a su esposo que descienda del carro y acompaña el 
pedido de una indicación especial: la de no pisar el suelo, sino el tejido.

Y ahora para mí, querido, baja de este carro, pero no pongas en el piso tu pie, 
señor, destructor de Troya, vv. 905-907. 

νῦν δέ μοι, φίλον κάρα, 
ἔκβαιν’ ἀπήνης τῆσδε, μὴ χαμαὶ τιθεὶς
τὸν σὸν πόδ’, ὦναξ, Ἰλίου πορθήτορα. 

Es la única vez que la reina recurre, ahora dirigiéndose a él en segunda persona, a 
una expresión en la que muestra afecto: querido (φίλον κάρα, v. 905). 

Ante el pedido de avanzar por el tapiz, Agamenón apela a desbaratar el discurso de su 
esposa, la llama “guardia de mi casa”, la compara con un “hombre bárbaro” y aduce 
que su discurso ha sido demasiado extenso:  

Descendiente de Leda, guardia de mi casa, ciertamente hablaste cuanto mi au-
sencia, pues te extendiste mucho.5 Pero alabar de modo favorable es un honor 
que debe llegar de otros. De ninguna manera me trates con delicadeza como a 
una mujer, ni caigas postrada delante mío con un fuerte grito, como si fueras un 
hombre bárbaro, ni dispongas un camino que provoque envidia extendiendo 
prendas, con estas cosas hay que honrar a los dioses. vv. 914-922. 

Λήδας γένεθλον, δωμάτων ἐμῶν φύλαξ, ἀπουσίᾳ μὲν εἶπας εἰκότως ἐμῇ·  
μακρὰν γὰρ ἐξέτεινας· ἀλλ’ ἐναισίμως 
αἰνεῖν, παρ’ ἄλλων χρὴ τόδ’ ἔρχεσθαι γέρας.  
καὶ τἄλλα μὴ γυναικὸς ἐν τρόποις ἐμὲ 
ἅβρυνε, μηδὲ βαρβάρου φωτὸς δίκην χαμαιπετὲς βόαμα προσχάνῃς ἐμοί, 
μηδ’ εἵμασι στρώσασ’ ἐπίφθονον πόρον 
τίθει· θεούς τοι τοῖσδε τιμαλφεῖν χρεών,

5 Queremos señalar, a modo de ejemplo del trabajo filológico realizado, que hemos traducido φύλαξ como guardia, tér-
mino que puede llevar artículo femenino o masculino, y no “guardian”, sustantivo masculino, con el objetivo de mantener 
la idea de androginia del personaje.
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Al llamarla guardia de mi casa, Agamenón señala discursivamente el papel que le com-
pete a ella en tanto mujer y subraya que ha violado no solo su espacio en el hogar 
sino su posición en la distribución de las tareas asignadas a los géneros sexuales: al 
alabarlo desmedidamente y al preparar los honores de su llegada, la reina asume un 
papel exclusivo de los miembros varones de la familia (Crane, 1993: 111). Por otra 
parte, cabe destacar que, para referirse al discurso de su esposa, Agamenón emplea 
un verbo que designa la extensión de una red, ἐκτείνω (v. 916), que constituye un 
ejemplo de ironía trágica, ya que la red discursiva se materializará fuera del escenario 
cuando la reina cometa el asesinato. 

Luego de tres discursos de considerable extensión, dos a cargo de Agamenón y uno en 
boca de Clitemnestra, que es el más largo de la tragedia con sus 59 versos, inicia entre 
ellos un diálogo de tipo esticomítico entre ellos (vv. 931-943). Se trata de un pasaje 
decisivo, ya que determina la victoria de la reina en el plano discursivo y, también, 
en el escénico: es un agón desde el punto de vista formal, pero, también, desde su 
contenido, en tanto se habla de persuasión, victoria y cesión. Recordemos que agón 
trágico constituye una confrontación verbal entre dos personajes cuya característica 
principal consiste en la amplitud de relativa de las intervenciones que indica que no 
es un diálogo.6 

Ante la negativa del Atrida de caminar por el sendero púrpura, Clitemnestra desplie-
ga su capacidad retórica. La reina intenta convencerlo comparándolo con Príamo, 
el rey de Troya, a quien Agamenón había vencido en la guerra: “¿Pero qué te parece 
que habría hecho Príamo, si hubiese cumplido esto?” (v. 935)[ τί δ’ ἂν δοκεῖ σοι 
Πρίαμος, εἰ τάδ’ ἤνυσεν;]. Recordemos que el rey de Troya constituye en la lite-
ratura griega antigua el paradigma de la lujuria y el despotismo oriental. Al ver que 
la comparación como estrategia persuasiva no funciona, Clitemnestra apunta direc-
tamente al hecho de que su esposo fue el vencedor de la guerra y establece un juego 
entre ganar y perder la discusión: “pero a los que son bendecidos también les sienta 
bien dejarse vencer” (v. 941) [τοῖς δ’ ὀλβίοις γε καὶ τὸ νικᾶσθαι πρέπει.]; “dejate 
persuadir, † cede el poder † espontáneamente ante mí” (v. 943).[ πιθοῦ, † κρατεῖς 
μέντοι παρεὶς γ’ † ἑκὼν ἐμοί.] 

En los vv. 931-943, la inversión que supone mostrar en escena un personaje femeni-
no con atributos masculinos, se indica, por un lado, por la presencia de vocabulario 
bélico en boca de la propia Clitemnestra y de su marido para describirla (νικωμένη, 
“vencida”, v. 912; μάχη, “disputa”, v. 940; νικᾶσθαι, “ser vencidos”, v. 941; νίκη, 
“victoria”, v. 942, y δῆρις, “batalla”, v. 942) —lo cual conduce a representar a una 
mujer como un guerrero victorioso— y, por otro lado, por el uso por parte de la reina 
de terminología propia de la persuasión (πείθω, “persuadir”, v. 943), cuyo empleo 
era típico del ámbito público, dominado en Atenas por los hombres. En el cuarto 
episodio, Casandra refuerza la imagen marcial de Clitemnestra cuando se refiere 
al llanto por la muerte de Agamenón como “un canto de victoria en la batalla” (ὡς 
δ’ἐπωλολύξατο, v. 1236). Por otra parte, también puede considerarse en este sentido 
el empleo por parte de Agamenón del verbo καταστρέφω en voz pasiva (v. 956), 
que significa “ser sometido”, para indicar su cambio de actitud, ya que se trata de un 
término que los griegos usaban para hablar de la sumisión de pueblos y ciudades 
(Medda, 2017: III 88).

6 Acerca de la esticomitia entre los esposos, Medda (2017: I 95) sostiene que lo que resulta decisivo para la victoria de Cli-
temnestra es haber anulado la distinción entre φθόνος, “envidia de los dioses”, un sentimiento negativo, y ζῆλος, “emu-
lación”, un sentimiento positivo. Véase especialmente el v. 939, “quien no despierta envidia, no es objeto de emulación” 
(ὁ δ’ ἀφθόνητός γ’ οὐκ ἐπίζηλος πέλει). Denniston & Page (1957: xxxiv y 151) interpretan que Clitemnestra hace aflorar 
en la escena el verdadero carácter de su esposo. Simpson (1971: 98) sostiene que no hay nada arrogante en las palabras 
de Agamenón y que en las palabras dirigidas por Clitemnestra a su esposo reside el germen de su venganza. Según Cairns 
(2002: 194-198), el diálogo contiene los elementos necesarios para modificar la decisión de Agamenón. Sobre el papel de 
la persuasión en la escena, véase Buxton (1982: 106-108).
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Además, no hay que olvidar el hecho de que ella había ordenado apostar un vigía a la 
espera de noticias de Troya, que se refiere a su ama como una mujer con la capacidad 
de decidir de un varón (γυναικὸς ἀνδρόβουλον ἐλπίζον κέαρ, v. 11) —el ya men-
cionado reconocimiento por parte del Coro, en el primer episodio de la tragedia, de su 
capacidad para gobernar y de su destreza discursiva como propia de un hombre (γύναι, 
κατ᾽ ἄνδρα σώφρον᾽ εὐφρόνως λέγεις, v. 351)— ni que Clitemnestra matará a su 
esposo con un arma vinculada al ámbito masculino, ya sea que se trate de un hacha o 
una espada, como ha discutido la crítica. Se ha discutido mucho sobre el arma emplea-
da por Clitemnestra para cometer el crimen. Podría tratarse de un hacha —como en 
Electra (v. 99) de Sófocles y Hécuba (v. 1279), Troyanas (vv. 361-362), Electra (vv. 160 y 
279) de Eurípides— o de una espada. El hecho de que Von Wilamovitz-Möellendorf 
(1914: 173 y 1929: 40) se pronunciara por el hacha condicionó a gran parte de la crítica. 
Sin embargo, en Agamenón, vv. 1262 y 1528-1529, y en Coéforas vv. 1010-10011, se hace 
una clara referencia a la espada de Egisto y su puesta en disposición para el crimen. El 
hecho de que Clitemnestra reclame un hacha en Coéforas (v. 809) para defenderse de 
Orestes no implica que se trate del arma con la que mató a su marido.7 

La conservación de las cualidades femeninas: el ahorcamiento

Al mismo tiempo, los discursos aquí estudiados implican la conservación de las cua-
lidades femeninas: Clitemnestra mata como un hombre pero menciona una tentativa 
de suicidio según la forma femenina, que a su vez es típica de las mujeres fieles, 
protagonistas de tragedias (Loraux, 1989: 31-32):  

A causa de estas noticias adversas, muchas veces otros desataron a la fuerza de 
mi cuello aprisionado los lazos que apretaban desde arriba. vv. 874-876. 

τοιῶνδ’ ἕκατι κληδόνων παλιγκότων 
πολλὰς ἄνωθεν ἀρτάνας ἐμῆς δέρης 
ἔλυσαν ἄλλοι πρὸς βίαν λελημμένης.

Para poder aproximarnos al asesinato de su marido, que toma la forma de un rito 
sacrificial, quizá convenga notar que en el v. 908, antes de pedir a Agamenón que baje 
del carro sin pisar el suelo, Clitemnestra se dirige a las esclavas del palacio para orde-
narles que desplieguen el sendero púrpura: “Esclavas, a quienes se les ha asignado la 
tarea, ¿por qué se demoran en cubrir el piso del camino con las alfombras?” [δμῳαί, τί 
μέλλεθ’, αἷς ἐπέσταλται τέλος / πέδον κελεύθου στορνύναι πετάσμασιν;] (vv. 
908-909). Después, en tercera persona, dirigiéndose implícitamente a los espectadores, 
posiblemente, refuerza el pedido, pero agrega un dato: la Justicia guía la acción.8 

Que se prepare enseguida un sendero púrpura, para que la Justicia lo guíe a la 
casa que no esperaba volver a habitar. Un pensamiento no vencido por el sueño 
lo dispondrá con justicia con los dioses, como está decretado. vv. 910-914. 

εὐθὺς γενέσθω πορφυρόστρωτος πόρος,
ἐς δῶμ’ ἄελπτον ὡς ἂν ἡγῆται Δίκη· 
τὰ δ’ ἄλλα φροντὶς οὐχ ὕπνῳ νικωμένη
θήσει δικαίως σὺν θεοῖς εἱμαρμένα. 

7 A favor de la espada Fraenkel (1962 [1950]: III 806-809) y Medda (2017: I 33); contra Davies (1987: 75) y Sommerstein (1989: 
301), que abogan por el hacha. Sobre la apropiación de lenguaje épico por parte de la reina, véase Bonnafé (1989).

8 Goldhill (2001 [1986]: 37) señala que díke constituye el término clave para la comprensión del orden social e indica la 
propia organización de la sociedad como un todo, delineando la recta acción individual y la institución a través de la cual 
el orden debe ser mantenido. En el caso de Orestía, Agamenón es reconocido como el agente de díke en la destrucción de 
Troya, y Clitemnestra obedece a díke —según sus propias palabras— en la destrucción de Agamenón (v. 1432).
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¿Quiénes son estas esclavas a las que se dirige Clitemnestra y cómo intervienen desde la 
puesta en escena? ¿Las esclavas podrían ser las servidoras de la Justicia, que disponen 
la llegada “con los dioses” y “como está decretado”? Zeitlin (1965: 478) interpreta que 
las servidoras convocadas por la reina son las Erinias, porque el fantasma de la reina en 
Euménides se refiere a las ofrendas que ella les había realizado a las diosas (vv. 106-109). 
Como los muertos no pueden hacer ofrendas, la autora entiende que el rito había sido 
realizado por Clitemnestra mientras estaba viva. Al referirse a estas deidades, Clitem-
nestra explicaría la naturaleza de sus juramentos y afirmaría la ley retributiva a partir 
de la intervención de agentes sobrenaturales para la venganza. Si bien la propuesta de 
Zeitlin resulta sugerente para el análisis, y sobre todo para una posible puesta en escena, 
no hay que olvidar que el término registrado en el discurso de la reina es δμωή, que 
significa “esclava” o “sirvienta” (Liddell & Scott, 1996 [1843]: s.v. δμωή), un sustantivo 
que no sería adecuado para referirse a las Erinias que son figuras divinas. En cuanto a 
las Erinias, recordemos que son fuerzas primitivas anteriores a los dioses olímpicos, que 
no se someten a la autoridad de Zeus, y se asocian, por otra parte, al cumplimiento de las 
leyes. Son divinidades primigenias nacidas de las gotas de sangre derramadas cuando 
Urano fue mutilado por Cronos (Hesíodo, Teogonía, 183-187 y Apolodoro, Biblioteca, I, I, 
4). Su ocupación consiste en provocar la locura a aquellos que asesinaron a un familiar, 
en especial a los que mataron un progenitor.

En las palabras de Agamenón, pronunciadas un poco más adelante, cuando desciende 
del carro, se puede notar que ella es quien determina las condiciones de reintegración 
de su marido al hogar:9 

Si esto es lo que querés, rápido, que alguno me desate los zapatos, calzado que 
sirve como esclavo del pie, y mientras yo camino sobre estas telas púrpuras de los 
dioses, que ninguna mirada envidiosa me golpee desde lejos. Pues tengo mucha 
vergüenza de arruinar los bienes de la casa con los pies, destruyendo la riqueza 
y las telas compradas a alto precio. vv. 944-949.

ἀλλ’ εἰ δοκεῖ σοι ταῦθ’, ὑπαί τις ἀρβύλας 
λύοι τάχος, πρόδουλον ἔμβασιν ποδός.
καὶ τοῖσδέ μ’ ἐμβαίνονθ’ ἁλουργέσιν θεῶν 
μή τις π ρόσωθεν ὄμματος βάλοι φθόνος.  πολλὴ γὰρ αἰδὼς δωματοφθορεῖν 
ποσὶν  φύροντα πλοῦτον ἀργυρωνήτους θ’ ὑφάς 

Al finalizar el episodio, probablemente en el momento en el cual Agamenón 
avanza sobre el tejido, Clitemnestra invoca a Zeus y emplea de forma insistente 
el verbo τελεῖν, que significa “cumplir” (vv. 973-974). Se trata de un término 
que también tiene un significado ritual en relación con el cumplimiento de un 
sacrificio. Antes de la invocación al dios, la reina presenta a su esposo como “el 
señor de la casa” (ἀνήρ τέλειος, v. 972) jugando con la ambigüedad del adjetivo 
τέλειος, en tanto, además de indicar “de la casa”, tiene un sentido ritual, porque 
se emplea para remitir a la víctima sacrificial. De este modo, con sus palabras 
finales, alude al papel de víctima que el rey está a punto de cumplir (Medda, 
2017: III 89 y 97). Véanse los  vv. 1503-1504 en los que Clitemnestra destaca que 
su esposo fue sacrificado en lugar de los pequeños hijos de Tiestes. Recordemos 
que en el inicio de la tragedia, el Coro, dirigiéndose a Clitemnestra en segunda 
persona (aunque seguramente no estando aún ella presente en escena), pregunta 
qué la apremia y por qué ordena realizar sacrificios por todas partes (vv. 85-86) y. 
más adelante, en los vv. 260-264, si prepara sacrificios porque han llegado buenas 
noticias o tiene la esperanza de que lleguen.

9 Zeitlin propone, a su vez, enfrentar el pedido del héroe de que lo ayuden a sacarse los zapatos con el de Clitemnestra 
de desplegar la tela a sus sirvientas.
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En el último parlamento de Clitemnestra del segundo estásimo, pasaje citado a con-
tinuación, se puede ver la insistencia —quizá producto de la ansiedad de Clitemnes-
tra— de dos términos griegos vinculados al hogar: οἶκος y δόμος (vv. 961, 962, 964 
y 966, y vv. 968, 971 y 972, respectivamente) y, condensados en los últimos versos, la 
presencia reiterada de formas del verbo τελεῖν, “cumplir, llevar a cabo un rito”. El 
sacrificio que realizará Clitemnestra sabemos que consiste en la muerte de su esposo: 

Existe el mar, ¿quién lo secará? Que nutre de mucha púrpura la preciosa tinta, 
que siempre se renueva, tintura para los vestidos. El hogar dispone de estos bie-
nes, que tenemos gracias a los dioses, señor, la casa no conoce qué es ser pobre. 
Habría prometido pisar muchas prendas, si hubiera sido ordenado hacerlo en 
la sede de un oráculo para la casa, mientras preparaba el rescate de esta vida. 
Porque, cuando está viva la raíz, el follaje llega a la casa extendiendo una sombra 
que protege de la canícula. Y tras haber regresado vos al corazón de la casa, el 
calor de verano llega en el invierno, con tu regreso. Cuando Zeus prepara el vino 
de las uvas agraces, entonces el frío entra en la casa, si el varón, señor de la casa, 
la frecuenta. Zeus, Zeus que todo cumplís, cumplí mis plegarias! Preocupate por 
esto que estás por cumplir. vv. 957-974. 

ἔστιν θάλασσα, τίς δέ νιν κατασβέσει 
τρέφουσα πολλῆς πορφύρας ἰσάργυρον κηκῖδα π αγκαίνιστον, εἱμάτων βαφάς
οἶκος δ᾽ ὑπάρχει τῶνδε σὺν θεοῖς, ἄναξ 
ἔχειν, πένεσθαι δ᾽ οὐκ ἐπίσταται δόμος πολλῶν πατησμὸν δ᾽ εἱμάτων ἂν 
	 [ηὐξάμην δόμοισι προυνεχθέντος ἐν χρηστηρίοις,
ψυχῆς κόμιστρα τῆσδε μηχανωμένῃ˙
ῥίζης γὰρ οὔσης φυλλὰς ἵκετ᾽ ἐς δόμους 
σκιὰν ὑπερτείνασα σειρίου κυνός˙ 
καὶ σοῦ μολόντος δωματῖτιν ἑστίαν, 
θάλπος μὲν ἐν χειμῶνι σημαίνεις μολόν ˙
ὅταν δὲ τεύχῃ Ζεὺς ἀπ᾽ ὄμφακος πικρᾶς  οἶνον, τότ᾽ ἤδη ψῦχος ἐν δόμοις πέλει, 
ἀνδρὸς τελείου δῶμ᾽ ἐπιστρωφωμένου. 
Ζεῦ, Ζεῦ τέλειε, τὰς ἐμὰς εὐχὰς τέλει˙
μέλοι δέ τοι σοὶ τῶν περ ἂν μέλλῃς τελεῖν. 

Las dos últimas líneas del discurso tienen la estructura de las fórmulas de cierre de los 
encantamientos mágicos (φθόνος δ’ ἀπέστω, v. 904, “que se aleje la envidia!”). Ariatta 
(1975: 121) advierte que el verso constituye una fórmula de exorcismo común entre los 
griegos. Si la referencia de los vv. 904-913 es a las Erinias, podemos pensar, siguiendo 
a Zeitlin, que Clitemnestra juega con una doble referencia al invocar a las esclavas y 
que la marcada alusión a Zeus en el final del episodio, así, forma parte del engaño.

Femenino-masculino: el tejido es una red para matar

El empleo de una tela púrpura constituye una nueva apropiación subvertida de las tareas 
asignadas en la sociedad griega para los géneros sexuales. En la Antigua Grecia, el tejido 
es el objeto por excelencia de la labor femenina, razón por la que constituye uno de los 
elementos predilectos de los trágicos en las representaciones de los roles femeninos y sus 
inversiones.10 Pensemos, por ejemplo, en el empleo de tejidos por parte de Deyanira en 
Traquinias (vv. 531-632) y de Filomela en la tragedia fragmentaria Tereo (frs. 581, 586 y 592 
Radt), ambas de Sófocles, y de Medea en la obra homónima de Eurípides (vv. 1159-1162). 

10 Lyons (2003) analiza los resultados fatídicos de la circulación de bienes preciosos, tanto metales como textiles, 
cuando las mujeres intervienen, y Lee (2004) estudia la asociación entre el tejido como producto femenino y su 
empleo para destruir. 
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En la Grecia antigua los hombres proveen, para la supervivencia de la familia, artícu-
los provenientes del exterior y las mujeres son las encargadas de transformarlos en 
fuentes de confort y nutrición (Jenkins, 1985: 110). Clitemnestra está lejos de mostrarse 
como una protectora de la producción doméstica ya que se trata de “telas compradas 
a alto precio” (vv. 958-960). Así, por una parte, en la obra se fractura el modelo social 
en el que el hombre era el encargado de proveer la materia prima a la mujer que debía 
transformar dichas fibras en el interior del hogar. Por otra, esta tela sale del ámbito 
privado al ámbito público, se trata de un “objeto maléfico”, lo que pretendidamente 
le permite acceder a su hogar es en verdad un obstáculo para su propio ingreso. Por 
otra parte, cabe destacar la caracterización de la tela como poikílos, que entendemos 
aporta una versatilidad que se pone en tensión con la androginia de Clitemnestra.11 
A continuación, citamos los pasajes en los que se registra el término (marcado en su 
traducción al español con cursiva): 

Para mí, que soy mortal, caminar sobre bellos lienzos coloridos, de ninguna manera 
puedo hacerlo sin terror. Te pido que me veneres como un hombre, no como un 
dios. Suena diferente el presagio de las telas para los pies y de las telas coloridas, 
y no entender mal es el don más grande del dios. vv. 923-927. 

ἐν ποικίλοις δὲ θνητὸν ὄντα κάλλεσιν 
ἐμοὶ μὲν οὐδαμῶς ἄνευ φόβου. 
λέγω κατ’ ἄνδρα, μὴ θεόν, σέβειν ἐμέ.
χωρὶς ποδοψήστρων τε καὶ τῶν ποικίλων  κληδὼν ἀυτεῖ·

De hecho, me parece que (Príamo) habría caminado sobre los lienzos coloridos. v. 936.

ἐν ποικίλοις ἂν κάρτα μοι βῆναι δοκεῖ.

El término poikílos indica el efecto producido por el ensamblaje de diferentes colores 
y materiales en un objeto, y, también se emplea para expresar ideas más genéricas de 
variedad, versatilidad y complejidad (Grand-Clément, 2015: 406). ¿Es posible tensar 
esta versatilidad con la del discurso y performance de Clitemnestra? Liddell & Scott 
(1996 [1843]: s.v. ποικίλος) definen el término como: “de muchos colores, moteado”, 
“forjado en varios colores, de materiales tejidos o bordados, o en metal” y, en senti-
do metafórico, “cambiante, diverso”, “intrincado, complejo”, dicho de un laberinto 
o un oráculo, “intrincado, sutil, abstruso o difícil” y “sutil, astuto, artero” aplicado a 
Prometeo, Odiseo y las Sirenas, y, finalmente, “cambiante, inestable”. Se aplica para 
tejidos ofrecidos o usados por divinidades, o para telas lujosas y bordadas de origen 
bárbaro. En el Himno a Afrodita de Safo encontramos un ejemplo paradigmático para 
nuestro análisis del uso de ποικίλος por vincular la atracción femenina con el enga-
ño: πο]ικιλόθρο[ν’ ἀθανάτ’ Ἀφρόδιτα, / παῖ] Δ[ί]ος δολ[όπλοκε (fr. 1 Voigt), 
“[Inmortal Afrodita de vestido colorido, hija de Zeus, tejedora de engaños]”. Segui-
mos a Scheid & Svenbro (2003, 51-72) que sostienen que el adjetivo ποικιλόθρονος 
probablemente se refiere a un “vestido adornado con patrones o apliques florales” en 
lugar de un “trono adornado” por la evidente relación que existe en la cultura griega 
entre los tejidos y la poikilía.12   

Ahora bien, Grand-Clément (2015: 407) señala que la palabra poikílos no solo 
se aplica a fenómenos visuales, sino que se usa con frecuencia en un sentido 
metafórico, ya desde el periodo arcaico, circunstancia que entendemos debe ser 
considerada a la hora de analizar su presencia en un texto trágico, donde el 

11 Véase Lee (2004: 262-269) que analiza las imágenes en las tres tragedias que componen Orestía.

12 En lo que atañe a las telas lujosas y bordadas, véase Rinaudo (2009), que estudia el desarrollo semántico y los ámbitos 
en los que se emplea ποικίλος  y sus derivados desde Homero a Aristóteles.
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juego de ambivalencias y metáforas, se ha demostrado, es constante. Por todo 
esto, hemos decidido traducir el término como “colorido”, en lugar de “bordado” 
(Perea, Rodríguez Adrados & Cabellos, 2006 [1982]: 195) o “de varios colores” 
(De Santis, 2014: 92-93), para marcar un efecto visual de intensidad del color, sin 
afectar el hecho de que en el texto se aclara que se trata de una tela púrpura. No 
hemos encontrado un adjetivo en español que, al mismo tiempo, permita expresar 
el sentido metafórico del término griego. 

Es interesante pensar en la posibilidad de tensar la ambigua y variada constitución 
de la tela, construida por Clitemnestra, con la propia mostración de su carácter y el 
plurisemantismo de sus palabras en relación con los destinatarios internos de la obra. 
Detienne & Vernant (1974 [1991]: 18‐20 y 27) vinculan el adjetivo poikílos con la idea 
griega de inteligencia, la mêtis, concepto definido como la capacidad de saber adaptar-
se a los eventos a medida que se suceden unos a otros, aquello que permite al débil 
triunfar sobre el más fuerte. En Homero, el término poikílos se relaciona con el brillo 
reluciente y el movimiento cambiante que se describen como partes fundamentales de 
la mêtis, por lo que, cuando el adjetivo se aplica como epíteto, indica que el personaje 
dispone de ardides y trucos. Si bien tiene una valencia positiva en el poema épico Odi-
sea, ya que poikilómetis es un epíteto de Odiseo, en el género trágico adquiere un valor 
negativo cuando se aplica a la Esfinge, una figura femenina. En Edipo Rey de Sófocles, 
Creonte llama al monstruo femenino: ἡ ποικιλῳδὸς Σφίγξ, v. 130, “la Esfinge, cantora 
de astucias”. En este sentido, el empleo en Agamenón sigue la tendencia de tener un 
sentido mortífero cuando se refiere a figuras femeninas. En estrecho vínculo con dicha 
ambigüedad se deriva un nuevo momento en el que dentro de la tragedia se pone a 
funcionar la ironía trágica: el personaje de Agamenón señala el carácter peligroso de 
las telas pero no es capaz de advertir que el riesgo es para sí mismo. 

La caída de Agamenón

El género trágico no le agrega simplemente espectacularidad a la narrativa de los 
poemas épicos. Se trató de un proceso que implicó una transformación en un cuerpo 
completamente integrado que incluía la presencia física y los movimientos de los 
actores, los objetos escénicos y escenografía. Taplin (1977: 162) señala que como 
resultado de la integración los objetos se llenaron de un significado humano, carga-
dos de la complejidad y semanticidad de la narrativa. Esquilo explotó estos recursos 
desde los inicios del teatro trágico. En este sentido, el sendero púrpura es un objeto 
que contiene una inmensa potencialidad simbólica y dramática. 

La escena de la alfombra representa una contienda de persuasión en la que una 
mujer le gana al vencedor de la guerra de Troya: ganancia que se manifiesta en el 
descenso de Agamenón del carro. Clitemnestra reconfigura los alcances del discurso 
retórico femenino, su androginia expresa en la posición que ocupa en el escenario, 
en los destinatarios hombres a los que se dirige. Al finalizar el estásimo, la red que 
Agamenón dice que son las palabras de su esposa se materializa en tejido: el símbolo 
del quehacer femenino para el mundo griego antiguo es ahora, saliendo del ámbito 
privado, el instrumento para conducir al rey a la muerte. 

Conclusiones

El personaje de Clitemnestra se representa en Agamenón de un modo intrínseca-
mente andrógino, en tanto expresa, al mismo tiempo, características y conductas 
atribuibles a los dos sexos. No sufre un proceso de masculinización a lo largo de 
la obra, como otras figuras femeninas trágicas. Es el caso de Ágave en Bacantes 
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de Eurípides (cfr. Perczyk, 2018: 283-303), obra en la que se además representa la 
feminización de Penteo, que muere a manos de madre, un proceso que no encon-
tramos en la figura de Agamenón, que se atañe a las normas preestablecidas y así 
lo expresa en sus discursos. 

Al mismo tiempo que se le atribuye a Clitemnestra una capacidad discursiva propia 
de los hombres, se la ve engañando y sometiendo a los personajes masculinos. Dicha 
tendencia también continúa en el final, ya que, en su discurso triunfante sobre el 
cadáver de su esposo, la esposa de Agamenón mezcla el lenguaje y las perspectivas 
masculinas y femeninas (vv. 1372 y ss.).13

Las palabras de la reina son efectivas con Agamenón: ganar discursivamente implica 
lograr su cometido. De esta manera, su facilidad para la actuación, la simulación y el 
encantamiento conducen al tópos arcaico de la persuasión femenina. Persuasiva como 
un hombre y capaz de reformularse según la ocasión, como una mujer, el personaje 
de Clitemnestra desestabiliza los roles genéricos en lugar de reforzar el orden social, 
función que, de forma complementaria, llevará adelante la diosa Atenea en la última 
tragedia de la trilogía Orestía, Euménides (vv. 885-886, 900, 971). 

El personaje de la reina, a lo largo de la obra, se autoconstruye, desde el plano lingüís-
tico y el plano escénico, como fluctuante entre dos polos, la autonomía y la dependen-
cia respecto de su marido. Revela en sus palabras su verdadera fuerza, que consiste 
en la capacidad de adecuarse a la necesidad del momento: oscila entre presentarse en 
su papel de esposa que sufre y gobernante inteligente. Se dirige al Coro, a su marido, 
a las esclavas y esto genera diferentes niveles de significación que permite que solo 
el público advierta con claridad su estratagema. El hecho de que el espectador devele 
el juego polisémico propuesto, le permite experimentar la conciencia de lo trágico. 
Los juegos lingüísticos consisten en un in crescendo que llevan al clímax que consiste 
en la materialización del asesinato de Agamenón.

La capacidad de Clitemnestra para manipular por medio de sus palabras a sus inter-
locutores masculinos se refleja en el uso del tejido púrpura para conducir al rey 
hacia la muerte. Así la escena que debería focalizarse en Agamenón y su regreso 
victorioso al hogar se transforma, en cambio, en el triunfo de una mujer. La oscila-
ción en la configuración genérica de la reina se manifiesta en que, en tanto mujer, 
apela a argumentos lacrimógenos y privados, usa un vocabulario ritual vinculado 
a la magia y al cumplimiento de los sacrificios. También, propone una tentativa de 
suicidio mediante el ahorcamiento, una manera de morir de las mujeres fieles en las 
tragedias. El empleo de un tejido, producto típico de la actividad femenina que apa-
rece resemantizado, en términos de puesta en escena, concluye en él la ambigüedad 
del carácter de Clitemnestra. Así, presenta una gran cantidad de rasgos atribuidos a 
los hombres: organiza claramente su discurso dirigido a destinatarios masculinos; es 
presentada por Agamenón y, a su vez, se autoconfigura como un general victorioso; 
se evidencia que ella es la proveedora de la materia prima de sus propios tejidos, y, 
además, tiene la osadía de ser quien rinde los honores al rey tras su llegada, activi-
dad correspondiente a los hombres. La reina saca al ámbito público el producto de 
una tarea doméstica que, magnánima y maléfica, se resignifica escénicamente como 
consecuencia de sus palabras: la red es anticipada en la caracterización de su dis-
curso por parte de Agamenón. Lo que no advierte el rey, en este juego de múltiples 
destinatarios (él mismo, el coro de ancianos y las esclavas), es quién resulta ser la 
presa discursiva y material de las palabras y de los planes de Clitemnestra, quien no 
en vano gobernó Argos durante diez años.

13 Véase al respecto, Foley (2001: 211-234), que destaca el uso de terminología legal por parte de la reina y entiende que su 
exposición ante el Coro, en el cuarto episodio, conforma un alegato por la muerte de su marido.
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