




[…] Pero es el sentimiento de resonancias lejanas que devienen 





por su orientación en ciertos pasajes de “Antígona”





3. Más allá de la venganza: “Electra”

3.2 El devenir histórico de los paratextos de “Electra”

3.3 Los mitemas transformados y adaptados en “Electra”

4. La exacerbación del odio: “Antígona”

4.3 Los mitemas transformados y adaptados en “Antígona”



5. La fragmentación de la identidad: Ifigenia en “Voz sin sombra”

5.3 Los mitemas transformados y adaptados en “Voz sin sombra”





“prefería recurrir a la escueta definición de «relatos» o

ensayo personal” (Beltrán Félix 2017

desde 1970, cuando apareció la primera versión de “Electra” en la 

2009, cuando incluyó “Voz sin sombra” en 

“Fedra o la desesperanza”

“ ”,

Marguerite Yourcenar, “Fedra o la desesperanza”

Roger Munier, “Mediodía de Orfeo”, tr. Esther Seligson, 
Por el momento, destaco dos reseñas teatrales significativas: “Electra, un espíritu subversivo”, 

de noviembre de 1976): 67; y “Antígona rechaza «la cochina felicidad», 



“todo lo que pone al texto en relación, manifiesta o secreta con otros textos” 

. En el segundo capítulo, “

”, expongo los alcances de este enfoque te



“Electra” (1978), “Antígona” (1988) y “Voz sin sombra” (2009).

—

—

Anoto la fecha en la que estos textos fueron publicados por primera vez en formato de libro. “Electra” 
; “Antígona”, en ; y “Voz sin sombra”, en 

cuando un texto mantiene una relación directa con otro anterior, el cual “se injerta de una manera que no es la 
del comentario” (1989

Como señala Karla Marrufo, “el quehacer literario” de Seligson “
” (2014: 10). Su literatura híbrida resiste 

Alejandro Toledo, ella declara: “me molesta mucho que definan a mis textos como prosa poética o como líri
Por eso a mi escritura la llamo «textos», ni relatos ni cuentos” (cit. en Toledo 2017: 180). Sin embargo, también 

como “una antología de los relatos que he escrito desde 2000 
hasta ahora” (180). S

, así como “Penélope”, 
“Tiresias”, “Orfeo y Eurídice”, “Eurídice” y “Eurídice vuelve”. El análisis de estos textos queda reservado para 



particulares son los siguientes: 1) evidenciar la especificidad de “Electra”, “Antígona” y 

“Voz sin sombra”, constatando la transformación de algunos mitemas y el manejo del 



“Más allá de la venganza: «Electra»”, “La exacerbación del odio: «Antígona»” y “La 

fragmentación de la identidad: Ifigenia en «Voz sin sombra»”. A su vez, éstos se orga

Desde su perspectiva, “el acercamiento crítico a su obra, en su 



ascendencia judía)” (19

—

—

— —

analiza “Antígona”, para 



“Eurídice vuelve”, desde una aproximación mitocrítica; por su parte, José María Espinasa 

Sin embargo, “Voz sin sombra” aún no ha sido contemplado por la crítica literaria.

González, “La otra ética: reinterpretación femenina de mujeres míticas”, en 

1998. Mariana Solares, “Undermining the Space of the Heroe: 
Esther Seligson’s ”, 

“Las mil y una Penélopes”
“Soy un reflejo de sol en las aguas...”

“«Antígona»: la reafirmación del incesto”, en 
“Sobre el silencio y la voz de Eurídice”, en 

Urralburu, “Formas de reescritura mítica en «Eurídice vuelve», de Esther Seligson”, en 

“La literatura y el mito en la literatura de 
Esther Seligson”, en 

Con excepción de “Voz sin sombra”, porque es posterior a la publicación de la antología narrativa, 

— —

resión “Voz sin sombra” como una referencia poética a la figura de Seligson.



Martha Elena Munguía Zatarain, “ : el yo como eco de múltiples voces”, 
“Genealogías en 

Esther Seligson. Lectura a partir de los epígrafes”, 

Por ejemplo, los estudios más recientes son: Berenice Romano Hurtado, “
”, 

Naomi Lindstrom, “La comunicación profética en de Esther Seligson”, 

González, “Confluencia entre cuerpo y espacio: la construcción de Jerusalén en 



— —

—

—

de Esther Seligson”, 
Rangel, “Los exilios de Esther Seligson: búsquedas y encuentros espirituales”, 

188; Berenice Romano Hurtado, “El exilio como frontera: 
(1981) de Esther Seligson”, 



Rafael Olea, ésta “estuvo signada por el concepto clasificatorio «novela de la 

Mexicana»” (

“experimentaciones narrativas [...] tuvieron una recepción menos efusiva que la cosechada 

por su poesía” (482)

“A Circe” 

[1917]), “Sysipho era” de Carlos Díaz Dufoo ( [1927]), “Anti Orfeo” de Gilberto 

[1930]), “Nacimiento de Venus” de Jaime 

célebre serie autobiográfica de Vasconcelos. En su “Advertencia”, el autor subraya su 

mexicano: “

” 
griego como modelo, aun antes de la publicación del primer tomo, pues, “e

” (Carballo 1996



También son representativos “Antes 

de la guerra de Troya” de Elena Garro ( [1964]), “Estío” de Inés 

“Naxos” de Elsa Cross ( “Invención de 

Ulises acuático” de Xorge del Campo ( “La tela de Penélope, o 

quién engaña a quién”, “Pigmalión” “La sirena inconforme”

En poesía, hay que resaltar “Lamentación de Dido”

“La noche del inmortal” y “La sangre de Medusa”, los cuales se volvieron a 

(Era); entre ellos, “Odiseo” y “La metamorfosis”, de apenas unas cuantas líneas. Este 

La crítica ha señalado paralelos entre la relación incestuosa que ocurre en “Estío” con el mito de Fedra. 
. Sebastiāo Guilherme, “Inés Arredondo: Fedra señala un camino”, 

En “Naxos”, Ariadna se lamenta de la partida de Teseo, aunque el nombre de la protagonista no se 



(1960) y “Teseo” (1962) de Emilio Carballido;

publica “Electra” en 1970. 

enciada directamente por el relato “Yocasta confiesa”, de Angelina Muñiz

y el poema “Ulises regresa”, de José Carlos Becerra;

Una primera versión apareció en Luisa Josefina Hernández, “La hija del rey”, 

usurpado el trono y se describe a sí misma como “la hija de un rey asesinado” (Hernández 1997: 11)

Emilio Carballido, “Teseo”, 
Huberman, “Yocasta confiesa”, 

, “Ulises regresa”, 

textos narrativos. Siguiendo su distinción, el primero alude al “ ”, es decir, 
“

” (2010: 97). Entre los rasgos característicos de este último, destaca su configuración como discurso 
en estilo indirecto libre que emula lo que piensa el personaje y se dirige “a un alter ego, como si la persona 
estuviera hablando con ella misma” (97). Ah

. En el ámbito teatral y en su sentido canónico, es el parlamento que un personaje enuncia “
” (Escobar y Rodríguez 2012: 

poemas “en los que el lector, con la ayuda de elementos textuales, construye un personaje (una entidad con 
tre cuyos atributos se encuentra ser el sujeto de la enunciación del poema” (2011: 114), distinto a 



testimonios de “Penélope”, “De Orfeo y Eurídice”, “De Electra” y “Antígona”.

“Voz sin sombra”

“ ”, 
se encuentra “Penélope”.

Esther Seligson, “De Orfeo y Eurídice”,
“De Electra” está compuesto por dos fragmentos, identificados con números 

romanos. El relato al que me he referido de “Electra”, 
; mientras que “Electra”, 

Esther Seligson, “Antígona”,



aprovechó las versiones de “Del diario de 

Penélope. Fragmentos” y “Ulises”, para posteriormente idear un proyecto más amplio.

“La ceguera”

agrupar “Electra”, “Antígona”, “Eurídice” y “Tiresias” bajo una 

—

a “Orfeo y Eurídice” y “Penélope”—

“Orfeo y Eurídice” y 

“Penélope”.

vez bajo la denominación de “Hebras”.

Conozco los siguientes testimonios: Esther Seligson, “Del diario de Penélope. Fragmentos”, 
(21 de febrero de 1981): 13; “Penélope”, 96; “Ulises”, 

; “Ulises”, 78; “Del diario 
de Penélope (fragmentos)”, 18; y “Sed de 
mar”, 

Esther Seligson, “La ceguera”, 
(1996), pero adquiere el nombre de “Tiresias”, a partir de la antología 

2002, con excepción de “Eurídice vuelve”, porque 
“Del eterno retorno”, al que perteneció inicialmente 

“Penélope”. Algunos de esos mismos textos también se reeditan en “Hebras”, mientras que otros de carácter 



Además, agrega “Eurídice vuelve”

con la escritura de “Voz sin sombra”, último texto de 

de Héctor Azar […] ¿Quiénes fueron mis contemporáneos? Uno, Alejandro 

Elsa Cross, Federico Campbell… Aunque nuestra escritura pueda hablar de distinta 

de la antología (de la primera parte) y “Hebras”, al conjunto de microrrelatos y aforismos que cierran dicha 

Una primera versión se encuentra en Esther Seligson, “Eurídice vuelve”, 

Esther Seligson, “Obra en un acto. Voz 
sin sombra”, 



Sus textos iniciales en verso, “Salmo 151” y “Ausencia uno”, fueron 

, él menciona: “De Esther Seligson saqué 

Tepotzotlán, adonde resbalamos, en una pista lodosa, a bordo de mi Volvo azul marino” 

—

—

Seligson comenzó traduciendo a Robert Musil: “Grigia”, 
31; “La Portuguesa”, 794; y “Tonka”, 

862. Según Huberto Batis, “La Portuguesa” fue “traducido del francés 
por Esther Seligson, de la versión de Philippe Jaccottet” (1984: 166), quien era especialista en la obra de Musil. 

du Seuil, 1963), porque Seligson lo refiere indirectamente en su primer ensayo publicado, “El acceso al orden 
mágico. Vida y obra de Robert Musil”, 
1966): 2. El valor de estas traducciones radica en que son las primeras realizadas en español: “Tres años después 

Zeder y «La Portuguesa» por Mario Benedetti. Le voy a las traducciones de Esther” (Batis 1984: 167). De 
hecho, Batis se sentía profundamente orgulloso de que “La Portuguesa” y “Tonka” 
previamente en su revista. Además, Seligson tradujo a Malcolm Lowry, “Prefacio a la versión francesa de 

”, 
inició en la narrativa con los relatos titulados “Entre sauces”, 

31; y “La rueda luminosa”, 

Esther Seligson, “Salmo 151” y “Ausencia uno”, 



“Salmo 151”

y que son “un medio muy adecuado de 

ensalzar a Dios” (Drane 1987: 123). De modo lúdico, e

“En el principio de los Tiempos, hace ya muchos, muchos siglos, / Dios amó a los hombres 

y les concedió la Palabra: / ¡Loado sea el Señor!” (Seligson 1964: 702).

“ ” —caracterizado como “artífice y demiurgo, 

Midas Rey” ( — crea el mundo, porque “De su boca y de sus manos nacieron los estíos: 

suaves” (

“Agustín Yáñez, flamante ministro de Educación, y José Luis Martínez, director del 

para auxiliarme” (Batis 1984: 164).
“Del griego 

[…] El Salterio se llama 
que en cierto número de salmos” (“Introducción a los Salmos”: 1055).

Nótese la semejanza con los versículos iniciales del Génesis y del evangelio de Juan: “En el principio 
creó Dios el cielo y la tierra” (Gn. 1:1); “En el principio existía la Palabra / y la Palabra estaba junto a Dios, / y 

/ Lo que se hizo en ella era la vida / y la vida era la luz de los hombres” (Jn. 1:1



simbólicamente las “manos” con las “espigas doradas”, y enaltecer el acto creativo; aunque, 

Para Seligson, la Palabra puede ser creadora, pero también “esclava de 

“Entonces, el perro alado de Zeus, águila sanguinaria, con voracidad hará de tu cuerpo un enorme jirón; 
— — a devorar tu negro hígado” (Esquilo 1993: 580). 

cómo el participio “inflamado” sustituye al “encadenado” del título de la tragedia griega, lo que provoca otros 

estrofa, por ejemplo, el Hombre se convierte en “esclavo de su cuerpo, siervo de sus 
pensamientos / y reptil en la Natura: / ¡Buscarás la Verdad con el sudor de tu Palabra!” (Seligson 1964: 702). 

r comido del fruto prohibido: “Comerás el pan con 
el sudor de tu rostro” (Gn. 3:19). 



la mente; y Pandora guardó la Esperanza / en el Estío y el Otoño, en las Estrellas y la Música” 

era importante detenerme en este poema por dos razones. Por un lado, “Salmo 151” es el 

De hecho, en una de las primeras reflexiones acerca de su propia escritura, “Técnica 

e identidad”, Seligson recurre nuevamente a la figura de Prometeo; esta vez para pensar sobre 

fuego “no para su 

uso y provecho personal, sino para entregarlo a los hombres” (1979b: 272). Tal gesto guarda 

similitud con la literatura, en tanto “acto social, acto comunitario, un acto que implica a los 

latrocinio, como un asesinato” (272). A partir de esta analogía, Seligson 

“ ”. Para ella, el escritor es capaz de sostener la constante búsqueda de “

más allá del presente, una visión, […] de circunstancias mejores y más propicias para la 

realización de la condición humana” (273). Entonces, la exploración creativa se orienta 

“hacia el encuentro de «otra cosa», de «algo más»” (273). Coincido co



la escucha […] Para mí, siempre está detrás 

en la elaboración de lo que está leyendo […], pues soy demasiado exigente, tanto con 

: “

la lectura” (275).

en su ensayo “Marguerite Yourcenar y la subjetividad domada”, publicado 

—

—

Esther Seligson, “Marguerite Yourcenar y la subjetividad domada”, 



reconoce “en la reactualización de los mitos griegos y las leyendas, las 

constantes del mundo interior del hombre de todos los tiempos” (

“ ” desde una perspectiva contemporánea.

Para Seligson, los mitos también constituyen una fuente para “leer y releer la historia 

de la evolución del pensamiento y su plasmación en el teatro, en la literatura, en la religión”, 

pasiones que equipara con su deseo de “estudiar, vagabundear y escribir” (1979b: 275). En 

la misma línea, considera clásicas las obras de “Shakespeare, Cervantes y la Biblia, pero 

también Rilke, Beckett, Cernuda”, entre otros, porque vuelve “a ellos como la primera vez, 

el acercamiento se profundice” (276). Esta práctica de relectura y resignificación marca su 

lenguaje: “Por eso, la presencia de lo divino en su obra se entiende en su sentido más 

natural” (2014: 59). 

— —



— —

constante temática en su escritura, Seligson rechazaba ser encasillada como “escritora 

judía”, pues se oponía a “las ortodoxias religiosas” (González 2017

Espinasa sugiere que el “ […]

” 

Margules, Seligson explica que el escenario es el espacio idóneo para materializar “«un 

“2.1 El lenguaje creador” (Marrufo 2014: 54
En palabras de Dolores Rangel, “

” (2023: 163).



momento extratemporal de la creación»”, siguiendo una expresión de Mircea Eliade 

A partir de esta visión, afirma que “e

[…] 

” (268). En efecto, Seligson concibe los mitos como una fuente de conocimiento que 

Además, en su ensayo “Escritura y espacio escénico”, insiste en que los mitos 

“

— —

” . Asimismo, en “Unir los sueños, juntar los juegos”, donde 

— — como “

” 

se encuentre en el ensayo “Antiguo Testamento, nueva 

visión”, donde 

[…]

Esta entrevista se publicó inicialmente en Esther Seligson, “Laberinto de tiempo y sueños”,



ensayo, “Gracias por el fuego” — —

y los mitos “

”

reinterpreta, subvierte y actualiza, como demuestro mediante el análisis de “Electra”, 

“Antígona” y “Voz sin sombra”. Para ello

Este breve ensayo se publicó en Esther Seligson, “Gracias por el fuego”, 



Márquez, si hay algo que lo caracterice es “su naturaleza cambiante, lo que ha permitido su 

análisis desde perspectivas múltiples y su relectura en distintas épocas” (2022: 12). Por tanto, 

quien define al mito como “

” (1968: 18), y 

cuya función principal es “

”

—

—

el ensayo “Escritura y espacio escénico”. También lo cita en 
la entrevista a Ludwik Margules (2005a: 268), mencionada en el apartado anterior, así como en “Rebeldía o 

, de Óscar Liera” (2005a: 298).



hace desde una perspectiva cercana a los “mitos etno

papel fundamental en las creencias de una sociedad” 

“

determinado por la suma y el contraste de esas versiones y variaciones” (García 2011: 

— —

Antigüedad clásica, “la mayoría […] fueron contados, y, por tanto, modificados, articulados

odo y Homero, por los rapsodas y mitógrafos” (Eliade 1968: 16). En 

los “literarios, creados por la individualidad a imitación de los anteriores, pero que 

pasan al imaginario de una comunidad hasta formar parte de su inconsciente colectivo” 

sin crédito religioso […] Temas y emblemas de la antigua mitología clásica perviven 

tratados con ironía y manipulados por la literatura moderna una y otra vez […] Han 



primera pertenece al filósofo francés Paul Ricœ

“ ” (2004: 183). Gracias a su 

“

” (

—

—

: el mito adquiere un “nuevo ritmo narrativo”, mediante el c

escenas, se profundiza en el aspecto psicológico de los personajes y se inventan diálogos; “se 

narra el mito como si fuera una novela”, ceñido a esquemas bien conocidos (175). El tercero 

situaciones o desenlaces, dando continuidad a la historia mítica. El cuarto “indica cómo la 

”



“una lectura ideológica [...] que contrasta con el relato 

antiguo y altera del todo su intención primitiva” (178).

“una distinción cerrada o 

exclusiva, ya que una misma reelaboración del mito tiene variadas intenciones” (173). 

“imbricados en un mismo texto” 

omitir en “Electra”, “Antígona” y “Voz sin sombra”, en función de su propuesta estética



“Electra”, “Antígona” y “Voz sin sombra? Un camino posible para responder a estas 

“un método de la crítica literaria que centra el proc

comprensivo en el relato mítico inherente a la significación de todo relato” (1993: 341). Esta 

—

—





(intertextualidad) en “Bajtín, la 

palabra, el diálogo y la novela”,

ensayo, “La 

literatura a la segunda potencia”

intentado identificar este fenómeno, a lo largo de la historia: “

“Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman”, 



” (Montes y Rebollo 2008: 160). No es mi 

“e

” (2003: 115)

Con respecto a la intermedialidad, por ejemplo, para Prieto forma “parte del espectro de la intertextualidad 
en un sentido «expandido»” (2017: 9). En tanto, Rajewsky la considera como un “concepto semiótico
comunicativo” que da cuenta de un medio presente 



con las ideas bajtinianas; por el otro, porque los estudiosos abusaron en el rastreo de “fuentes” 

o “influencias” (1997: vii). Es decir, prevalecía una actitud detectivesca que muchas veces 

“«comparisonitis» —

”

hispanoamericanos “se convierte en 

[…] ” 

, coincide “con 

” (191)

— y “El Halconazo” de 1971—

“brotes guerrilleros — —

“Long in the grip o

than in terms of texts and the structuring of texts” (Conte 1986: 



” (

explica que los ejes del dialogismo y la ambivalencia “no están distinguidos con 

claridad” en la obra de Bajtín (1997: 3). Sin embargo, eso mismo permite el descubrimiento 

del teórico ruso que ella enfatiza, en específico, que “todo texto se construye como

“Al empezar la década de los setenta en la cultura mexicana había un panorama más bien desolador, 

— —
oro creativa” (Espinasa 2018: 279).

“ […]
… 

” (Barrenechea 2015: 



” (3). La elección de las palabras (mosaico, absorción, transformación, doble) es 

el dialogismo bajtiniano ocurre cuando “una ” y la designa “como 

” (5

mencionados. Por ejemplo, al comienzo articula la idea sobre la literatura como “un 

textuales, un diálogo de varias escrituras” (2). Luego, ahonda en las dimensiones 

Kristeva a la conclusión de que el dialogismo “sería quizás la base de l

de nuestra época” (24).

“en contextos de carácter teórico general y en relación con «escritura textual», «productividad» 
y «escritura monumental»” (1997: 40). En consecuencia, “la intertextualidad se presenta [...] en una gran 
indeterminación ahistórica” (40).



e especificidad, aunada a la proliferación de la “crítica de las fuentes”, 

—

que “la intertextualidad designa no una adición confusa y misteriosa de influencias, sino

conserva el liderazgo de sentido” (1997: 110).



indica “una relación de reciprocidad”, en tanto la palabra se deriva del “verbo latino texēre

intertexō

«entremezclar mediante la tejedura»” (1997: 25). El autor lleva la noción aún más allá, pues 

para él existen “relaciones jerarquizadas, sobre todo, que constituyen y sirven de base a una 

” (26). Aunque Ruprecht no profundiza en ello, lo anterior nos 

que “el 

ojos, el conjunto de los textos que uno halla en su memoria al leer un pasaje dado” (

define la intertextualidad como “

eventualmente la interpretación del mismo, y que es lo contrario a la lectura lineal” (



“far from bein

texts echo each other, defines the condition of literary readability (Conte 1986: 29)”; 

, “the author 

constructs the addressee and motivates the text in order to do so” (30

“ regulates it”

“

coinciden con los derechos del texto” (1992

lugar de descifrar la intención del autor, “cabe preguntarse si lo que se descubre es lo que el 

Jenny observa dos procesos que convergen simultáneamente durante el acto de lectura: “Cada referencia 

paradigmático «desplazado» y proveniente de una sintagmática olvidada” (1997: 115).



expectativas” (2002: 76). Así, al menos dos elementos se ponen en tensión: e

En consecuencia, conviene adoptar “criterios «económicos» según los cuales 

determinadas hipótesis serán más interesantes que otras” (Eco 1992: 13). Con respecto al 

textualidad, si la lectura de T [el texto] a T’ [el intertexto] pasa por I [la 

te. Si se lee directamente de T a T’ [sin interpretación] [...], sólo se percibe 

“it is an invitation to the double 

”



siempre y cuando sean “probadas sobre la coherencia del texto” (Eco 19

“obligado a rendirse cuando el texto no aprueba sus atrevimientos más libidinosos” (41). En 

La obra de Esther Seligson, “no recibe aún toda la atención que sus páginas 

merecen, que sus enigmas suscitan y sus tramas exigen” (Gutiérrez y Domenella 2017

es “compleja y enigmática” (14), o bien, “

escritura densa y sofisticada, difícil o exquisita, la propia de una «autora de culto»” (Beltrán 

. Adriana González Mateos llega al extremo, cuando propone que “la 

literatura de Esther Seligson es decididamente elitista” , porque “a

” (30). Ciertamente, fue

Seligson proporcionó en una entrevista: “la literatura, y que me perdonen, no está escrita para 

los ignorantes, lo siento muchísimo, de ninguna manera, un inculto no puede leer nada” (

a lo que Seligson declaró, de manera extensiva: “



” (5). Por supuesto, la afirmación de Seligson, “un inculto no puede 

leer nada”, es exagerada; pero hay que matizar. Para ella, un inculto es aquél que le pide 

de manera fácil: “ ”, “leí tus libros y hay cosas 

que no entendí y quisiera que me explique”

una lectura minuciosa revela “la dificultad de su entramado intertextual y retórico” (2017



arnos a establecer algunos “criterios 

económicos”, porque sirve como herramienta para identificar la diversidad de relaciones 

“ , o trascendencia textual del texto”, definido como “todo lo que lo pone en 

relación, manifiesta o secreta, con otros textos” (

previene que estos tipos de transtextualidad no son “clases de textos, sino […] aspectos de la 

textualidad” (18) que están en constante intercomunicación. El crítico francés cons



alguno de los siguientes objetivos: “a) identificar un rasgo ontológico de la literatura, es decir, 

para describir la particularidad de ciertos textos literarios respecto de otros” (2011: 45). 

En cuanto a la intertextualidad, Genette la define “de manera restrictiva” (1989: 10), 

, se trata de “una relación de copresencia entre dos o más textos, es decir, 

eidéticamente y frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en otro” (10). Como 



(plagio), o mediante el uso “menos literal” de un enunciado que remite a otro texto (alusión) 

—

—

al lector a seguir esas “piedrecillas”, migajas que no

inicien con las mismas palabras, “Oh vida”, aunque de poetas distintos.

paratextuales. En la introducción menciona que el paratexto, en todas sus formas, es “un discurso 
servicio de otra cosa que constituye su razón de ser: el texto” (2001: 

de Rilke: “Oh vida por vivir y ya vivida,” (
14) y “Oh vida, vida, tiempo milagroso, que va” (



“relación crítica”

iluminan su creación artística. Pienso, por ejemplo, en “Electra”, que

“No te conozco, no sé quién eres” 

: “

” (

éstos representaban para Seligson una “tablita 

de salvación en medio del océano de las palabras”, una “voluntad de diálogo”, una forma de 

“hacer confluir otros rostros en el mío” (2009

diferencia de una cita dentro de un texto (por lo que funcionaría como intertexto), está ubicada en “
de la obra”; pero prefiero cómo Genette replantea ese exergo como “un ”



Esta “necesidad” la comparte en la segunda parte de 

fundamental que orienta la lectura del texto, “por afinidad o po dicción y rechazo”.

de lectura, habría que irse con cuidado, pues también pueden ser “una falsa pista”.

punto, Esther Seligson y Julio Torri coinciden. En su texto titulado “Del epígrafe”, contenido 

“el epígrafe se refiere pocas veces de manera 

sutiles de las cosas” (2011 Si bien “es una liberación espiritual”, continúa Torri, “a 

rre a la “autoridad” de la identidad autoral; d) como índice de cultura 

No me parece que busque un “respaldo” autoral, más bien, equipararse con otros, en la medida en que un 
“epígrafe es casi la consagración de un escritor, que por él elige sus pares y su lugar en el Panteón” (136).



capricho, relampagueo dionisiaco, misteriosa comunicación inmediata con la realidad” (102). 

Para Seligson, este elemento despierta “ ” 

(2009: 119); en tanto, Torri menciona que “el epígrafe es como una lejana nota consonante 

pasado” (2011: 102). Como puede observarse, ambos señalan el aspecto me

relacionada con la luminiscencia: ella ve en el epígrafe “una suerte de incandescencia”; el 

otro apunta que “su naturaleza es más tenue que la luz de las estrellas” (2011

— —

“sutiles” que, a su vez, conforman la propia voz de los autores. A pesa



porque quien opta por el primero “se apodera de un texto y lo transforma de acuerdo con una 

uniformemente y como mecánicamente a otro estilo” (100). En pocas palabras, prevalece un 

su “Cuadro 
general de las prácticas hipertextuales”, 1989: 41), los cuales, por lo mismo, también han sido motivo de crítica.



hipotexto. En cambio, desde los términos genettianos, el imitador “se apodera de un estilo” 

la dramática. Quien transforma, sintetiza Genette, “se ocupa 

esencialmente de un estilo y accesoriamente de un texto” (

los mitos recorren “por debajo” los 

totalidad y se enfoca en alguna parte de ella. Aunque Genette enfatiza que “la cita directa, o 

el pastiche” (96), ext

En palabras de Linda Hutcheon: “allusions to and brief 

echoes of other works would not qualify as extended engagement” (2006

“ ”



“Antígona o la elección”, de Marguerite Yourcenar

configuran una especie de “mosaico”, y, en conjunto, dan un sentido unitario (por pertenecer 

—siguiendo con el ejemplo de “ ”, éste podría

—

hipertexto […] puede […] leerse en sí mismo, y comporta una significación autónoma 

Las relaciones transtextuales aquí señaladas no son las únicas en “Antígona”; por el momento



Añade Genette que es un desatino cuando se le “amputa” al hipertexto esta dimensión real,

y un “desperdicio de sentido o de valor estético” cuando los autores han tomado 

define el vocablo como un “manuscrito antiguo que conserva huellas 
de una escritura anterior borrada artificialmente” (



— —

Ahora bien, Genette también afirma que “cuanto menos masiva y declarada es la 

decisión interpretativa del lector” (19). Sin embargo, opino que, cuando también es 

—

“ ” o “Antígona”—

Efectivamente, el crítico francés anota que “hay […] en el título, una parte, muy var

claro está, de alusión transtextual, que es un esbozo de «contrato» genérico” (51). Los títulos 

De acuerdo con Joaquín León, “la diferencia entre lo «palimpséstico», uso tradicional del adjetivo, y lo 

íntimamente que ya no existe la posibilidad de pensarlas de forma independiente o diferenciada” (2020: 147. 

, en el que la “«referencia» en homenaje [a la obra de Daniel Defoe] está contenida en el título, que 

en el juego: la sustitución del «punto de vista» de Robinson por el «punto de vista» de Vendredi” (1989: 460).



“Antígona”, en el cual hay que 

estructural para su relato. Si pensamos en “Voz sin sombra”, la 

“una pragmática consciente y organizada” (

es una relación “de pura pertenencia taxonómica”, 

—



—

Esta percepción “orienta y determina en gran medida el «horizonte de expectativa» 

del lector, y, por ende, la recepción de la obra” (14). Si tomamos en cuenta que la antología 

“ monte hacia la mar” o “Luz de dos”),

considerarlos como “aspectos de la textualidad” (18), sino como 

, la memoria era fundamental en todo su quehacer artístico: “Así toca al 

que hoy tiene entre sus manos...” (2006

“Por el monte hacia la mar” y “Luz de dos” se publicaron juntos en 

Esther Seligson, “Juego de luces”, en 
424; “Por el 

monte hacia la mar”, 24; “En los orígenes”, 
“Tampoco diré que llovía”, en 



Genette coincide en que “e

”

Si nos acercamos al “Epílogo” de —

—

[…]

—
— — —

tanto al acto creador como al lector, es para ella “perecedero, fugaz, efímero,

en su instantaneidad”. Si el lector se convierte, usando la metáfora de la autora, en un 



caminante que se aventura por “los senderos descombrados en un libro”, la invitación radica 

en transitar la literatura “ ” (11). 

José María Espinasa considera un error que los comentaristas de Seligson señalen “la 

necesidad de una educación previa para su lectura”, pues para el crítico basta la conexión que 

ella logra con el lector. Sin embargo, también aclara que “distinto es si se

analizar su literatura” (2006: 348). Como Seligson veía en el lector una 

Si bien Genette juzga que los tipos de relación transtextual no son categorías “estancas” 



artístico derivado de otro tiene un valor menor por ser “secundario”, porque no es tan “bueno” 

como su “original” o no es “fiel” a él, puesto que las “fuentes” se privilegian (Hutcheon 200

no fue “exacta” o como la habíamos imaginado, no logró “captar” la psicología o la “esencia” 



“

” 

créditos, de tipo “basada en” (en el caso del cine, la 

“
”



“If we know the adapted work, there will be a constant oscillation between it and 

adaptation” (2006

deal with adaptations as adaptations is to think of them as […] inherently 
“palimpsestuous” works, haunted at all times by their adapted texts. If we know that 

It is what Gérard Genette would call a text in the “second 
degree” […],



horizontal y no vertical. Es decir, pone énfasis en que “ ” 

de “creativity and skill to make the text one’s 

”

“other 

works […] resonate through repetition with variation” (8)

“an eccentric order of repetition, not one of sameness” (cit. 

—

—

en biología, la replicación refiere al “p
” (

“ ” 



“

”

en la literatura contemporánea se da gracias a que han sido adaptados, “mutados”, en épocas 

“

”

“to adapt another work 

and to make of it an autonomous creation” (85). 

“part of this 

pleasure […] comes simply from repetition with variation, from the comfort of ritual 

” 



: “

” (169). 

(2000) e “Ironía, sátira, parodia: una aproximación pragmática a la ironía”.

“A 

” (2000

“ ” (18), 

s: “no puede tener como 



«blanco» más que un texto o convenciones literarias” (Hutcheon 1992: 178). Como se trata 

crítica. El prefijo significa “contra” o “frente a”, pero también denota “al lado de” (1992: 

es “canto”. Por tanto, la parodia es un “contra canto” 

o algo que está “al lado del canto”. Así, aunque la primera representa el acostumbrado uso 

“ ”

Tal desdoblamiento, dice Hutcheon, sirve “para marcar la 

interiorizado” (1992: 177.); mas atañe al receptor identificar las disparidades. 

la “

”

hacen uso de la ironía como un tropo, aunque de forma distinta. La diferencia, sobre todo, radica en el “blanco” 
a los que apunta cada una. En el caso de la sátira, “es la forma literaria que tiene como finalidad corre
ridiculizándolos, algunos vicios e ineptitudes del comportamiento humano”, las cuales son extratextuales “en 
el sentido en que son, casi siempre, morales o sociales y no literarias” (1992: 178). En cambio, la parodia 

“consiste en un señalamiento evaluativo, casi siempre peyorativo” (176).



“would eliminate a significant part of both the form and the content of the text”



“ ”

ámbito familiar. Como bien menciona Pilar Hualde, en su artículo “Mito y tragedia gri

la literatura iberoamericana”, la joven ha sido retomada “con frecuencia para hablar de las 

la figura de la madre” (2012: 195). Lo que más ha llamado

En “Electra, un espíritu subversivo”, la escritora 

Seligson publicó las primeras versiones de “Electra” en la década de los setenta. Más adelante, desarrollo 

—
—



—

—

“razones de Estado”: codicia y orgullo […] Rebelión contra la mentira e hipocresía 

representaban “las contradicciones que planteaba una democracia donde empezaban a 

palabra y de pensamiento” (19). Observa 

de Agamenón experimenta “en carne propia la imposibilidad de vivir su libre albedrío” (20).

segundo plano, al igual que evidencia el relato de “Electra”.

caracteriza, en palabras de Vicente Leñero, por su “mirada aguda, personal, interrogante pero siempre amorosa 
sobre el teatro mexicano”

anoto los datos hemerográficos correctos: Esther Seligson, “Electra, un espíritu subversivo”, 



A Seligson no le importa tanto si “una representación ha permanecido fiel o no al 

espíritu de la época o, ni siquiera, del texto” (21) —

—

. el apartado “Transformación y adaptación” del 
En su “Epílogo” a —

— “la sensación de 

»” (1988

con un brillante panorama: “h



contemporánea a la de Seligson y titulada “

”, que Julio Bracho había montado

Octavio Paz en la entrevista realizada por Seligson, “ ”

“

escenografía de Juan Soriano” (

” (2003: 388). La escenificación en el Teatro Xola 
se basó en la traducción y “libre versión de la obra” (Seligson 2008: 21) de Pablo Ballester, publicada luego 

comenta, en su reseña “
”: “ […] con la trilogía esquileana […]. 

” (1962: s. 

. Su primera publicación fue en Esther Seligson, “
”, 

(“
” 1961: 3669



ensayo de Alfonso Reyes, “Las tres del teatro ateniense”, escrito en 

justificar el “

”

de “Electra”, pues surge la pregunta de 

— —

(“Nómina de los teatros 
capitalinos” 1961: 3

Douglas, debía encarnar el personaje señalado como “Ella” y “([…] 
)” (12), según señala una acotación; indicio de que se transforma 



“Estela en la luz” y el que da nombre al libro, tienen relación directa con el mito.

hubiera leído antes de que publicara su segunda versión de “Electra”, en 1977. Menciono la 

Como bien destaca Hualde, el cuento de Machado de Assís, “ ” (1903), y el 

“Estela en la luz” es el único que tiene como destinatario poético la figura paterna, pues 
el primer verso así lo anuncia: “Padre, se desgrana el racimo de tu sangre…” (Ochoa 1978: 141). En “Retorno 
de Electra”, la relación con el mito es más explícita porque al inicio se establece una analogía con Electra, pues 
el sujeto lírico solloza sobre la tumba del padre: “

” (150)
: “Anoche le llamé a Enriqueta Ochoa: que hace tres días recibió 

mi tarjeta felicitándola por su cumpleaños número 75 […]; que terminó 
, pero que no le gustan y no quiere darlos a publicar” (2010b: 161). Además, dedica a la poeta 

coahuilense “Mandala”, del poemario 
Ochoa, los encontramos en el relato “I. Conjunción”, de ensayo “¿Qué traduces 
traductor?”, 
“XVI”, de (2004b: 71), y “Fisuras”, de 

textos que preceden a la primera versión del relato de “Electra”.



(1931), del estadounidense Eugene O’Neill, pues tuvo repercusiones en 

“reposa […] sobre el hipotexto de 

O’Neill” (

Efectivamente, sus “ ” (195).

…

“Electra en la niebla”, del nobel chileno, Gabriela Mistral. Sin 

su reseña sobre la puesta en escena de “
”

su ensayo “Existencialistas”, 

“Marguerite Yourcenar dramaturgo”, 

completa de la escritora belga, pues juzga: “de las seis obras de teatro, publicadas por Gallimard en dos tomos, 
—



“Fedra o la 

desesperanza”

“una serie de prosas líricas unidas entre sí por una cierta noción del amor” (Yourcenar 1985: 

para centrarse “en ”;

—

— “

” (2012: 197).

“en el 

” (2006 insinúa “el adiós del 

perseguido por las Furias” (312).

—” (1985: 15). Entonces, seguramente las leyó en la edición francesa 

“ ”
“

”,

Electra, existe uno sobre su madre: “Clitemnestra o el crimen”.
La ópera “se estrenó el 7 de diciembre de 1984, en la Sala Nezahualcóyotl, durante la temporada de la 

Orquesta Filarmónica de la UNAM” (Enríquez 1985: 9), aunque Enríquez fecha su escritura en 1978.
“Estrenada, bajo la dirección escénica de José Enrique Gorlero, el 22 de abril de 1986 en el teatro Wilberto 

” (Argüelles 1995: 297).
En adelante, cito la versión de “Electra” de 
El narrador en tercera persona lo nombra, dirigiéndose a Electra: “las voces que te alimentan la espera de 

Orestes” (Seligson 2006 309); y cuando pregunta: “¿Estaría el cuerpo de Egisto, en el momento en que le 



“Electra” 

l veracruzano, “desde su 

(1992)” (2011 “

la dramaturgia de Hugo Argüelles”. A su vez, el inicio del ensayo “Trilogía de la voz 

florida” evidencia que existió una relación epistolar entre ambos: “En una carta personal […] 

Hugo Argüelles me escribe:” (11). Curiosamente

influencia directa sobre “Electra”, 

“Electra” sea una de las primeras manifestaciones del mito en la prosa mexicana del siglo 

” (311)
enuncia sólo una vez, cuando le reprocha a Clitemnestra: “me ahoga […] la misma pegajosa solicitud con que 
entregabas a Orestes en manos del ayo” (312).

Esther Seligson, “El animalario divino. Aproximación a la dramaturgia de Hugo Argüelles”, 

“Trilogía de la voz florida”, “Humanimales” “El 
descenso de la diosa”



— —

—

—

(1987), son “

” (2006: 358), pero no 

se ha encargado de estudiar “Electra” en su tesis doctoral, 



heroica de Agamenón y cómo los personajes seligsonianos están “

” (2014: 151). Marrufo tiene razón cuando decide vincular las obras de Esquilo y 

Sófocles con la Electra seligsoniana, aunque omite la de Eurípides “porque en ella la figura 

” (2014: 137, n. 78).

el desenlace de “Electra”.

, de Eurípides, donde Electra resume así su linaje familiar: “

”

realizado las ofrendas que encuentra en la tumba de su padre: “Y yo no lo hice, lo sé bien, ni tú tampoco. 
no te es posible alejarte de esta casa impunemente, ni siquiera para el servicio de los dioses?” 



e hija. En conjunto, durante el análisis de “Electra”, los textos clásicos los consideraré como 

“E ”

“Electra”

“Electra” es

“De Electra”, en su libro de relatos …

Esther Seligson, “Electra”, 
Esther Seligson, “Electra”, 



—como “los mástiles de mil barcos aparejados para el combate, quietos en 

espera de un viento favorable” o “el llanto de la hija inmolada”—

. “Las ventajas de identificar distintos tipos de relaciones textuales” del 



Por lo tanto, la imagen de los barcos “

” delinea un paralelo con el lugar del crimen.

“

” y, en esa condición, “

que me han quedado de tu vida” (

de sus propios deseos, de “esos fragmentos que no me pertenecen” (306), en la memoria, 

primera mitad del relato. Efectivamente, “

” (Marrufo 2014: 141),

suyo, vaticina el crimen: “¡Ya está cayendo en la bañera llena de agua!” (1993: 418); en 
confirma el lugar del asesinato, cuando ruega ante la tumba de su progenitor: “Orestes:

” , de Eurípides, recuerda: “Aquel 
día cayó en el baño mi señor, mi señor” (1985: 331). En contraste, 
testimonian que el asesinato ocurrió durante un banquete. En la primera obra, la joven exclama: “¡Oh noche! 
¡Oh terrible aflicción del banquete inenarrable!” (Sófocles 1992: 384); en la segunda, Casandra también da 

“ n festín dispuesto en la mansión real”

inframundo al rey de Micenas, quien le narra su muerte: “Egisto me urdió la muerte y el destino, y me asesinó 

unto al pesebre” (Homero 2006: 213).



Se trata de la tumba de su padre, descrita como una “lápida blanca” sobre la que 

Electra se inclina, “bajo el sol del mediodía” (308). Ensimismada en sus recuerdos de 

se altera cuando llega Clitemnestra al sitio; momento en que “el sol empieza a rayar” (312). 

“ ” (Marrufo 2014: 149), porque “aquellas voces imposibles de 

expresar” se manifiestan a través de sus ojos. 

inmóvil sobre el sepulcro paterno, “entregada sin defensa a la justicia de las fuerzas 

nocturnas, disolvente mudez de la tiniebla…”



protagonista, excepto en el desenlace, donde también señalan las palabras “no dichas” de 

“Vamos, tiéndeme la mano, no importa que seamos solos, el 

camino está delante y un sino oscuro nos impulsa. O Quizá nos haga rodar…” (308).

reblandecidas… recostar la cabeza y aspirar del seno materno el calor de la vida… 
reconciliarse, reconciliarse con ambas… Demasiado tarde (311).

De sueños…

ejemplo: “«…la recuerdo, recuerdo sus breves pechos bajo la túnica, el temblor de sus muslos buscando ya el 
embate del guerrero…»” (Seligson 2006: 308). Sin embargo, este uso aparece hasta Indicios…



mencionados, Seligson logró que “Electra” fluyera de manera más orgánica, en comparación 

“De Electra”, … 

observarse, sufrió un cambio sutil y significativo. Seligson le agregó la preposición “De”

“De San Jorge”, “De Electra” y “De Orfeo y Eurídice” 

“Presagios”. …

con los de “Antígona” y “Eurídice”, 

“Indicios”. Finalmente, 

Indicios…



esta manera, “Electra” se resignifica en su tránsito histórico

En su ensayo “De monstruos y quimeras”, Seligson describe esta creatura mitológica 

como aquélla que tiene “cabeza de león, cuerpo de cabra, cola de dragón, vomita fuego” 

proporciona otro valor simbólico. Para ella, “hablar de cosmogonías originarias es hablar de 

subterráneos que nos habitan” (129

heterogéneos y, más aún, hacia “la lucha, al parecer irreconc

el humano que nos habitan simultáneos” (130). Tanto “Electra” como las otras “quimeras” 

abras de Seligson, es una constante en su “iconografía 

personal” (130).

En segundo lugar, hay que detenerse en los paratextos adicionales de “Electra”: la 

está dedicada “A Silvia”, 

…



se mantiene: “…cada quien elige su permanencia según el gusto de su muerte”.

protagonista comparte un supuesto recuerdo de su niñez a la Nodriza: “«[…] llevaba 

ansioso de fálicos rituales…»” (Seligson 2006: 310). Sin estar s

“Ella, mi hermana”, de 

“«la tierra de la gran promesa» donde encarnaban la 

libertad, el amor, la alegría de vivir, de ser amadas, deseadas” (2010

“las adversidades de la realidad, el desam

heredada particularmente por el padre” (

conforme crecieron, se fueron distanciando. De hecho, “Ella, mi hermana” manifiesta el 

r ser su “ ” (Zamudio 2013: 245)



de “Electra” se entrevé también la ausencia del padre, por lo 

— —

…

escrito un ensayo sobre él, titulado “ ”;

traducido el “ ” de Robert Musil, y “

”, de Maurice Blanchot.

De sueños…
Esther Seligson, “Rilke y la transfiguración de lo divino”, 

, el título cambia al de “Rilke y la transfiguración de lo visible” (1988b: 15); éste se mantiene en la 

Robert Musil, “Discurso sobre Rilke”
11; Maurice Blanchot, “ vida”



, como epígrafe de “Electra”. 

desierto… es la sensación de que a su muerte no le complace la casa en que vivían; 

complementa la interpretación que puede realizarse de “Electra”, 

“esos jirones de nostalgia y deseos contenidos 

se vinieron en un sollozo a mi conciencia, desterrándome de mí misma” (



“apenas antes de que tu impulso al engendrarme me desterrara de la nada” (

—en “una especie de memoria ancestral” (Marrufo 

—

“trazo de un destino que tal vez no sea el tuyo, ni siquiera el mío, sino el de t

estirpe señalada” ( ligson 2006: 306), a la “historia que se repetirá trunca” (307). Esto 

explica que Clitemnestra debía morir por órdenes de Apolo: “Febo nos ha sacrificado al 

encomendarnos el asesinato lastimoso, criminal, de una madre parricida” (Eurípides 1979: 

193); por su parte, Orestes exclama: “Somos esclavos de los dioses, sean

dioses” (200). Como puede observarse, ambos vituperan la intervención divina; actitud que 

la idea de que los personajes de Eurípides “cuestiona[n] su dependencia del 

Hado” (Seligson 2008

Mírtilo muere por culpa suya. Finalmente, “
se disputaban el cetro. Y, en convite criminal, Tiestes, engañado por Atreo, devoraba a sus propios hijos” (Reyes 

, por un lado, escribe: “
nuestro destino familiar […] tiene el tinte de los Atridas, pero hay algo de ciclicidad imposible de rebasar que 

” (2010b: 
49). Por el otro, más adelante, habla sobre el “«síndrome Seligson» que, ya dije, no es similar al destino de 



que reitere en tres ocasiones: “No te conozco, no sé quién eres” (Seligson 2006: 305, 306 y 

: “En mi concepción se duele tu descuido 

[…], y tal vez por ello he de alejarme de tus brazos, abando

herencia de tu nombre, renegando incluso de él” (306).

: “¿Será 

destellos que sacuden nuestra vida alucinada? […] Escucha los ruidos de la casa: parecen 

” (307). Además, ha 

“ ” (305), donde no ha podido encontrar a su padre y cuyas páginas 

amarillas, más adelante, “volarán finalmente, y se perderá el reflejo de mí misma” (307). 

Tampoco es fortuito que la protagonista insista en borrar “las del destino” (307),

: “…c ”. En este sentido, 

reino y sin corona” (128).



Querías hacerte hombre para salir de tu casa […], que la rondarás como un ladrón, un 

“La infame hija de Tindáreo, mi madre, me ha arrojado 

a Orestes y a mí marginados de su casa” (1985



le recrimina directamente a Clitemnestra: “También a mí me 

expulsaste del palacio como una prisionera. Destruido el palacio, destruidas fuimos” (326)

a: “En el campo, 

que en el sueño te acerca a mí” (2006: 306). El campo, los m

: “En tu 

Según Reyes, Eurípides presenta una Electra “tan humana y tan ” (1996a: 31). En efecto, al 

“

” (1993: 381). Por su parte, Clitemnestra, 
una vez que cometió el asesinato, le reprocha al coro de ancianos: “

” (431). Llama la atención que, en la primera parte de la



la nube; porque tú querías hacerte hombre primero y olvidaste lanzar la moneda dentro” 

libaciones: “mis ofrendas te acompañan sin penetrar tu tristeza” (306). Así, Seligson 

“No 

” (306

en esos momentos por el poeta era similar a la que sufre su personaje. Rilke menciona: “

nuestro amor…” (1994: 95),

De hecho, Seligson se había referido al poeta como “un vagabundo siempre en busca de una 

diluirse” 

En el manuscrito facsímil aparece subrayado “ ” (Rilke 1994: 94).



en “Electra”, 

“¡Qué extraño que tengamos que ser vagabundos y ajenos hasta en nuestros propios sueños!”

carácter solitario de Electra, quien “eleva el lamento, llano, sin raíces, en un desierto insomne, 

vacío de contornos y ecos” (308); mientras que, en la segunda, subraya el “mie

moverse” (308) que siente la joven, así como su estar “solitaria, inmóvil” (312), frente a la 

“E ”



Decía que podemos reconocer la identidad de Electra, en la primera parte, gracias a “los 

mástiles de mil barcos aparejados para el combate, quietos en espera de un viento favorable” 

y a la referencia del “llanto de la hija inmolada” (Seligson 2006: 206), i

—

—

desde que Menelao y Agamenón partieron “con una escuadra de navíos” (1993: 375. 

Énfasis personal). Además, compara las tropas con “buitres que con inmenso dolor por sus 

crías giran y giran surcando el aire sobre sus nidos con remos de alas” (375). Esquilo utiliza 

cantidad de navíos, pero recrea la imagen funesta: “tintos ya en un mar sangriento cuyo oleaje 

bañará mi espera y tu regreso triunfal” (2006: 30



insinúa la partida del ejército, en “Electra” ésta se yuxtapone con dos momentos adicionales: 

con nostalgia su despedida: “y del barco que te aleja de mi orilla sólo escucho el eco grave 

de un adiós” (306). 

: “Sentada sobre el peñasco quito el 

la llegada del navío con las negras velas replegadas”

invocación de Calcante hacia Apolo: “para que la diosa no envíe a los dánaos unos vientos 

así su exigente deseo de un sacrificio diferente” (Esquilo 1993: 379). No obstante, ocurrió 



que Agamenón la asesina: “Lo que ocurrió a partir de ese momento ni lo vi ni lo voy a contar, 

pero el arte profético de Calcante no careció de cumplimiento” (384). De modo seme

en una frase contundente: “en mis lágrimas llorarás el llanto de la hija inmolada” (2006: 306). 



El personaje de Ifigenia cobra más peso en la segunda parte de “Electra”, al erigirse 

como motivo central de los recuerdos de infancia. Esquilo describe una Ifigenia “virginal” 

que cantaba en el salón del palacio con una “voz pura” (1993

“gime 

ra” (Seligson 2006

—por metonimia de “el montecillo rubio” 

—

“Mientes, Electra, deliras” (309)”, “Eras una niña apenas, ¿cómo podías saber?” (310), la 

borde de la tumba, las voces que te alimentan la espera de Orestes […] Corre, corre 

vientre… (309)



— —

vida tan odiosa! […] Aceler — —

egún Reyes, “así gusta Electra de exacerbar sus dolores, y se complace así con su 

llanto” (1996

. Ifigenia explica: “Pero Ártemis me arrebató, 

país de los tauros” (1985: 354). Seligson reelabora esta versión mítica en “Voz sin sombra”.



— —

explica Reyes, en su “Breve noticia”, ese “mutuo reconocimiento” es “otro lugar canónico 

que se abordan como extraños, acaban de reconocerse, ya por inferencia o por accidente” 

“Breve noticia” se publicó por primera vez en francés, en 
l’Am

En palabras de Reyes, Electra va “reconociendo por los signos a Orestes, y desconociéndolo por su 
presencia” (1996



y “en lo más alto del túmulo un bucle cortado de algún joven” (1992: 408). Ella asegura que 

— —

“este anillo de mi padre” (420) como prueba de identidad.

sacrificada en el altar, junto con “un mechón cortado de pelo rubio” (1985: 307). No obstante, 

“

Crisótemis y le propone luchas con armas en contra de Egisto y Clitemnestra” (1996



misma sangre […] ¿Cómo puede quedar en suelo duro la impronta de los pies? Pero 

El varón es más robusto […] ¿No sabes que cuando Orestes se exilió del país yo era 

momento, necesita ver para creer: lo reconoce hasta que el anciano identifica “una cicatriz 

junto a la ceja” (Eurípides 1985: 309) de Orestes, 



Electra o la caída…

en relación a sus enemigos apareciera de pronto bajo una nueva luz […]; si de golpe 

caen, cuando el joven se percata de que: “desde los doce años he llorado a un padre falso” 

del mito, eligió la de Eurípides porque le pareció “la más sombríamente realista, por 

un modo de vida subterráneo, donde la miseria y la humillación envenenan el odio” (1986b: 21).



Electra, soy Orestes… tu hermano. Yo también soy un Atrida, y tu lugar está 

—

—

de su relato (“No te conozco, no sé quién eres”), comentado anteriormente.

, la anagnórisis se cumple en el siguiente diálogo: “Orestes: ¿Vas a retroceder, ahora? Escóndeme 

no te esperaba así […] ¡Oh momento tan esperado y tan temido! Ahora los instantes se encadenarán como los 

tú, que tenías ojos tan dulces. Ay, nunca volveré a ver aquella dulzura, nunca volveré a ver a Filebo” (Sartre 

negación de Electra, dirigida a Orestes (“ ”), con el 



protagonista con su padre, sino que también todo vínculo familiar: “Mientras tanto, te busco 

el hijo te niego y te recojo” (Seligs

“bastará un rizo para atarte al recuerdo” (307).

de Seligson, cuyo destinatario es Agamenón (“No te conozco, no sé quién eres”). De todas formas, el parecido 
y “Electra”.

—“Pero las flores de la victoria no ceñirán tu frente y en mis 
olada” (Seligson 2006: 306)—

con “la hija inmolada”, lógicamente el hijo debe designar a Orestes; en tanto, el hermano y amigo sería Menelao. 

“El secreto de su virginidad la estremeció” (308). En conclusión, no es factible que la protagonista remita a un 

“El devenir histórico de los 
paratextos de «Electra»”.



“Electra” se aproxima a 

afirma: “Inútil develar el armario, los objetos perderán su forma y el polvo cubrirá nuestras 

que no se disperse?” (307). En consecuencia, la mención del rizo no tiene un efecto relevante 



como señala Marrufo, omite “ ” (2014: 

parte, “ heroicas”; mientras que, 

en la segunda, “el ”

— —

está “ ” (Marrufo 2014: 145) y explica por qué “un apremio 



de amor […] le hace olvidar su misión de odio y venganza” (Seligson 2006: 308). Entonces, 

— —

de Esquilo, Clitemnestra confiesa su crimen sin tapujos: “

” (1993: 429). Mientras que en 

clama al muerto que recuerde cómo fue del mismo modo apresado: “

estrenaste la red!” (199

prescinde de la mención de la red, cuando narra el momento del asesinato: Clitemnestra “sosteniendo en sus 

ado esposo! […] Como leona montaraz, que frecuenta los pastos de los bosques, 
llevó hasta el final este crimen” (1985: 331



A diferencia de Esquilo y de Eurípides, la voz narrativa de “Electra” emplea la tercera 

ellos con el hierro, así balancea hacia acá y hacia allá su mano impía […] Aún no se

También el monólogo de “Clitemnestra o el crimen”, de Yourcenar, menciona la 

, se le despoja de su valentía y fuerza; por consiguiente, “n

” (Marrufo 2014: 149). Si bien la autora 

sobre el crimen: “Te lo digo sin tapujos: no lamento la muerte del viejo cabrón; cuando lo vi sangrar en el baño 
canté de alegría, bailé” (Sartre 1998



la caída…

Yo lo vi todo… No: no lo vi… Escuchaba la muerte de mi padre. La puerta del baño 

[…] La lucha sorda sobre la losa empapada, y la manera en que salió, ella, mi madre… 
[…]

—

—



la voz narrativa también desengaña el amor hacia el padre: “Tampoco imagi

aprendería, y no porque amara a su padre” (Seligson 2006: 311). A ello añade detalles sobre 

el carácter de Agamenón: “en realidad le temía, era brusco, torpe cuando intentaba acariciarle 

esclavas” (311). Entonces, el relato de Seligson sugiere la agresividad del rey, su violencia o 



esta razón, el tono de “Electra” no deja de ser apesadumbrado y nostálgico.

quienes envían estas ofrendas concediéndoles bienes iguales […]?
—

—

coro de mujeres fúnebres, cuando entran por primera vez en escena: “Con voz estridente 

exhaló ira en plena noche […] <Y> los intérpretes de est

mataron” (Esquilo 1993



“¿Dónde queda mi ser primero? ¿Dónde mi envoltura original? ¿Cómo saber quién eres si 

tinieblas?”

reproche hacia al padre: “¿qué cimientos nos dejas para levantar la morada?, ¿qué lecho 

cobijará al amor para que no se disperse?” (307). Por tanto, la autora adapta las 

“por primera vez renegó de las diarias ofrendas, de los lloros y libaciones” (308). Cabe 

“Las visiones de oscuro

enemigos” (



adornos ni riquezas exuberantes, “Electra escucha el roce de sus pies descalzos, el frotar de 

la seda que la envuelve bajo los vestidos negros” (310); sólo la tela nos señala el estatus 

de Ifigenia: “¡Tú, la que antes de que se decidiera la inmolación de tu hija y, apenas partido 

embellecerse se tacha a sí misma de mala” (1985: 328). 

con “Electra”, en este aspecto. Un

para echarle en cara su belleza: “Justo es que atraigan alabanzas la belleza de Helena y la tuya; ambas sois 

Pero no te conocen bien, como yo” (1985: 328).



venganza, aunque no se explicite como tal y quede en estado germinal: “…es a ti a quien 

temo, tu belleza es la que me hechiza y empuja al mal” (2006: 312).

Electra o la caída… 

Por ejemplo, Pílades se refiere a ella como “la mujer gorda y fofa” (Yourcenar 1986a: 44); 

mientras que Electra, cuando la asesina asfixiándola con sus propias manos, exclama: “¡Ah, 

que calle!... […] Toda fofa, toda caliente, con su papada que tiembla…” (65). Por el otro, 

juventud en la segunda: “Electra: ¿Mi 

En ti, Electra, me odio a mí misma. No tu juventud, ¡oh, no!, la mía” (1998: 25). 

Ella… ella es una madre: la mía. Es de cabellos blancos y manos arrugadas. Sus 
manos no se parecen a las mías; son secas, duras por dentro… es lógico, el oficio de 

y… (1997

Además, Hernández agrega que la madre “cubre los cabellos con una peluca rojiza 

como el sol del verano, como las hojas del otoño” (

—



emerge gracias al cruce de miradas: “Condenadas a la exacta visión que la una descarga sobre 

voces imposibles de expresar” (Seligson 2006: 312). Sospecho que 



“ ” y “

” (2014: 149); mas tales reproches se quedan en los pensamientos de una 

Así, otros elementos sobresalen en el intercambio “mudo” que los personajes tienen 

expresa: “…con toda tu majestad a cuestas, no eres más que una esclava bajo 

despides al apartarte del hombre, vencido tu porte de reina…” (Seligson 2006

“Me echas en cara tu virginidad como si ella fuera tu garantía de juventud […]; en mi 

sensualidad detestas tu propia lujuria, en mi corona, tu ambición sojuzgada” (

en realidad, los motivos que “mueven a

” (Marrufo 2014: 150).



diálogo mudo termina del siguiente modo: “Detesto la caricia que me niegas, los cuidados 

matarle…” (Seligson 2006: 312). Ese rechazo lo encontramos también en la 

Eurípides: “¿En qué te faltamos yo y mi hermano? ¿Por qué no estrechaste nuestros lazos 

comprando su amor con dinero?” (1985: 329). Así, “Electra” no sólo desmitifica la figura de 

Si bien el narrador comparte que “Muerta la madre, huérfana al fin, empezaría 

Nodriza” (Seligson 2006: 311), no menciona cómo la reina morirá. Remarca que su posible 

“ ” (Marrufo 2014: 151), aunque no 



Orestes: Las moscas… (Sartre 1998: 53). 

hermano. Al contrario, “calla, doblada sobre la lápida, solitaria, inmóvil” (

“resignada la carne, entregada sin defensa a la justicia de las fuerzas nocturnas, disolvente 

mudez de la tiniebla…” (312), sólo le queda doblegarse ante la oscuridad.

El análisis de los mitemas en “Electra” revela cómo Seligson le otorga a este personaje 

— —



En este sentido, “Electra” condensa momentos emblemáticos de distintas 

—

—

—

—, “Electra”

—

—



Eurípides, su Electra también “cuestiona su dependencia del Hado […], sabe que su destino 

depende del poder de sus propias pasiones y contradicciones” (Seligson 2008: 20). 

euripideano porque “la búsqueda insaciable del cumplimiento de una justicia que la 

empuja al crimen” (20) se transforma y orienta, en este caso, hacia la necesidad de recuperar 

En “Él, mi padre”, 

“solía ver a su padre hundido en un pasmo abrumador, del cual reaccionaba sólo ciertas veces 

ción” 



que conocía muy poco a Salomón, ya que “El caso es que de boca de mi padre poco escuché 

sobre sí mismo” describe su historia como “un destino que no escogió y demolió sus 

y sin Oráculo de por medio” (2010

—“No te conozco, no sé quién eres”—

sentidos. Así pues, “Electra” podría interpretarse como un anhelo nostálgico que intenta 

la elaboración de “Electra”, como las de Yourcenar y Sartre

—

—

“ al mal” “ ”





—

—



“A ”

“que ninguno le tribute [a Polinices] los honores postreros con un enterramiento, ni 

perros, y ultraje para la vista” (Sófocles 1992: 256

“según su propio criterio”, “en ella cierta conciencia ética” (Saba 2022: 



“la rebelde 

por excelencia” “la gran heroína víctima del «terror» del 

estado, la afirmadora de una moral individualista y la mártir del amor familiar” 

— —

—

—

titulada “Antígona rechaza la «cochina felicidad»”

: “

”



“
”

Cuando Seligson menciona las “componendas, mentiras y dim siones”, y al hombre 

como “remedo de sí mismo”, 

Esther Seligson, “Antígona Guevara”

: “
vuestra vida que hay que amar cueste lo que cueste. Como perros que lamen todo lo que encuentran” (Anouilh 

“Dicen que es una faena, pero si uno no la hace, ¿quién la hará?” (112
de “Alejandro Aura, 

respectivamente” (2008: 35)

mantienen el poder: “¡Ah, qué caras las 
”

Polinices, el supuesto “buen hijo […] 
asesinar al padre”

“

el otro donde estaba. Ni siquiera sé cuál. Y te aseguro que me da lo mismo” (100)



“la vida, quizá sólo sea, después 

de todo, la felicidad” (Anouilh 19

mantiene su “derecho 

a decir no a la enajenación y a la mediocridad” (

Por ejemplo, en “El teatro y la lírica”, 

de Sófocles entre las obras dramáticas que “son ejemplo 



de unidad lírica de propósitos y de acción” (2016: 361).

en “El teatro es así” “El repertorio del Teatro Orientación, escogido 

Jaime Torres Bodet, “El teatro y la lírica. Primera meditación sobre el teatro”, 

de México, entre 1941 y 1942 (Düring 1955: 22). De acuerdo con Carlos Montemayor, “Alfonso Reyes no sabía 
griego. O al menos, […] no sabía el griego suficiente para traducir, ya no digamos para leer con gusto, la 

profundidad, de su obra total” (1989: 12). 

La obra de Cocteau se estrenó el 20 de diciembre de 1922, en el Théâtre de L’Atelier de París, “con 
decorados de Pablo Picasso, música de A. Honegger y vestuario de G. Chanel” (Cocteau 1952: 22). 

que consiste en “a

original” (1989: 300). En 



” (1940: 

titulada “Encuentro con Cocteau en 

”

organizado por Villaurrutia y José Gorostiza: “un experimento menos informal y deportivo, pero 
” (

“su [la de Cocteau], que yo dirigí en Monterrey, hace, ¡ay!, veintitrés años, casi” 

se estrenó en el Théâtre de L’Atelier de París el 4 de febrero de 1944, durante la 



— —

p.); ambos sacerdotes católicos. Antonio Guzmán anota que la de este último es la “m ” (s. 



[…] […]

—

— —

“

[…] 

” (1963: 

estacan los siguientes: “
” (13 de noviembre de 1976): 71; “Teatro para despertar la conciencia”, 

: 72; “Ineficacia de la bondad intelectual”, (11 de diciembre de 1976): 70; “Perfecta 
traducción del espíritu brechtiano”, 69; “Valor, astucia, arte para decir 
la verdad”, “Grotowski, ¿antítesis de Brec t?”, 

; “La danza de las corrupciones [reseña de ]”, 
1977): 57; y “ ”, 



el caso de “Electra”, es “Antígona” 

“Yocasta confiesa”, 
—

—

“Antígona” 

Esther Seligson, “Antígona”, en 

“Electra”, tratado anteriormente.

Núñez como una “re[e]scritura contemporánea, construida como una especie de dispositivo textual de memoria, 
” 



—

—

“defendió 
separación entre filosofía y poesía, de su obra más poética” (2011: 259).

ejemplo, “La esfinge” (2006: 61), “Umbrales” y “Voz sin sombra” (2017: 215; 362). 
de “Simplicidad” (2006: 85) y de la segunda parte 

(1990) en “A propósito de 
Luis de Tavira)” (2005

Zambrano en ciertos ensayos, tales como “El camino y el 
caminante: la página en blanco”, “Edmond Jabès o la transparencia escrita” y “Miedo a la libertad” (2005

Ese “aunque no lo creas” quizás revela la innovación de Seligson de vincular dos sistemas

ntas personas la conocían. “

Mariana Bernárdez y Angelina Muñiz” (Lizaola 2008: 111

de su libro, “Algunas notorias 
europeas” (2015: 87



de “Antígona” en formato de libro.

poema “Antígona” de Gabriela Mistral

“
obra” (López y Pociña 2010: 359)

A pesar de que Mistral escribió “Antígona” entre 1938 y 1954, 
—al igual que el otro poema antes referido, “Electra en la 



— —

“ha 

” (2020: 

Creón Molina está basado en “el dictador dominicano Rafael Trujillo 

Molina” (274), mientras que otros personajes ficticios

Steiner “intenta hacer visible el infierno en el que viven los 

niebla” (

: “

heliotropos recoge al último caído de la tarde bajo el tilo ansioso” (1989: 36). Debido 

la Segunda Guerra Mundial: “Luna griega y ozono 

s níveas los defienden” (40).
Según la lectura de Núñez, Antígona Pérez es un eco de “Olga Fiscal Garriga, una líder estudiantil del 

política de Estados Unidos sobre Puerto Rico” (2020: 274). Mientras tanto, “los hermanos Tavárez aluden a 

del dictador dominicano Rafael Trujillo” (275).



nicaragüenses durante el primer somocismo” (272), en 

se concibió “un par de años después de terminada una de las dictaduras más 

umanidad” (Córdova 2018: 131

—

—

—

—

está bien definido, pues ocurre “en

n. México, primavera de 1910” (Harmony 2001: 6). Cristina, la protagonista,

“¡Sí, fue por ellos! Cuando dejé el bolso y me retiraba, uno de aquellos niños me miró 
y me sonrió… ¡Jamás podré olvidar aquella sonrisa inocente!... Era la de un niño que no tenía por qué morir. 

”



“Antígona o la elección” de 

los trabajos existentes sobre la “Antígona” de Seligson, hay que 

en el capítulo dedicado a “Electra” 

y “ o el crimen”. Por tanto, es coherente tomar en cuenta “Antígona o la elección”, 

, en este caso, de “Antígona”.



la “transformación del personaje al entregarse a la muerte” (2014: 174)

que éste “es el móvil” (166); atinadamente menciona que “juega un papel fundamental […] 

venganza” (168). A

: “hecho que opaca la 

Polinices” (2017: 48 como “supuesto”, 

conjetura que acaso es “resultado de un profundo amor hacia Creón” (49)

existe un “sesgo erótico que borra el 

tradicional énfasis del amor fraterno”

de “Antígona”

, “4.1 Antígona: la 
muerte como renacimiento” (2014: 



publicó “Antígona” en la revista 

lo incluyó dentro de la sección titulada “Indicios”, de …

(2002, 2006), bajo el conjunto de “Las quimeras”. Finalmente, Geney Beltrán 

: “A todo bien supera el no haber nacido. Pero, si ya [se] ha 

nacido, el bien más rico es regresar de prisa por la misma senda por donde uno vino” (cit. en 

palabras de Laura Cázares, “el total desencanto, la negación del ser”, así como “el tono con 

impregna al lector” desde el inicio del relato (2017: 47).

. el apartado “Las ventajas de identificar distintos tipos de relaciones transtextuales” 



Para Karla Marrufo, la cita dirige “la atención, más que al desenlace, al trayecto para 

llegar a él” (2014: 161). Por lo tanto, la senda señalada por Sófocles adquiere vital 

José S. Lasso de la Vega, en su “Introducción” a las 

hacia el final de su vida, para muchos representa su “despedida de la escena y de la escena del mundo” (97). 
“hija de la vejez” (94).

“Los límites del análisis transtextual: intertextualidad, 
transtextualidad y adaptación”, distingo los tipos de relaciones transtextuales denominados por Gérard Genette, 



es, más bien, uno hacia un nuevo nacimiento. De aquí que “el lazo de 

fina urdimbre” (Seligson 2017: 159), referido en el desenlace, sea identificado por Cázares 

con “el cordón umbilical” que une a Yocasta con su hija (2017: 55). De manera parecida, 

rrufo la muerte de la protagonista es un regreso “al origen, a la tierra/madre” (2014: 

e de “Antígona”, es 

recorre “por debajo”

testimonio inicial de “Antígona”.



—

contiendas, luchas, combates, envidia…! ¡Y como don final, la vejez fría, horrible, 

su conferencia “El coro en la tragedia griega”, explica: 

Las estrofas corales suelen tener una estructura tripartita dividida en estrofa (‘ ’), 
antístrofa (‘ ’) y epodo (‘ l’) […] Se ha pensado que durante 

Sepan Cuantos… De lo contrario
iniciales del siguiente modo: “Antístrofa: 

” 

apreciar en griego antiguo: “Estas partes líricas están compuestas en metros no estíquicos [si bien entiendo, 
ή

ἀή

έῳϛ)” (2007: 30



Según Alamillo, en su “Introducción” a tercer estásimo “es una 

realista y bella evocación de las penalidades que trae consigo la vejez” (1992: 502).

tangencial, cuando describe a Creón, quien inventa “leyes que absorben el vigor de un cuerpo 

donde ya las fuerzas flaquean” (2017: 157).

como algunas oraciones interrogativas la dejan traslucir: “¿Y antes? ¿Qué fue de su vida 

antes?”, “¿Qué era lo suyo? ¿Dónde quedaba entre tanto escombro?”, “¿hacia qué podría 

abrirse su vida?” (159).

“L ἀ
” (Fuentes 

La estrofa del coro inicia de la siguiente manera: “Quien no haciendo caso del comedimiento desea vivir 
más de lo que le corresponde, es evidente, en mi opinión, que tras una locura anda” (Sófocles 1992: 559).

“expresa, por boca de los ancianos coreutas, lo que lleva dentro de sí, del mo
poético y emocionante imaginable” (



los siguientes versos: “De 

puertas de Hades y yacer bajo un elevado montón de tierra” (Teognis 1981: 197). Se trata de 

favoritos y modernos, para la selección del epígrafe de “Antígona”. Me refiero a

En su “Introducción” a “ ”, Francisco R explica: “La colección de elegías que los 

griega en la época de su decadencia” (1981: 95).

en el célebre poema de Rubén Darío, “Lo fatal”, publicado en su libro 
podemos leer los siguientes versos de tono similar a los de Teognis: “pues no hay dolor más grande que el dolor 

y un futuro terror…” (2018: 594, vv. 3

A modo de homenaje y con motivo de la muerte de Cioran, Seligson escribió “Reencuentros”, 

departamento de París, ubicado en la 21 Rue de l’Odéon, en febrero de 1972. Mantuvo correspondencia con él 
a partir de esa reunión; sólo la interrumpió a finales de 1986: “no volví a verlo desde entonces; tampoco 



los griegos con el segundo aforismo de su libro: “«Desde que estoy en el mundo», ese 

me parece cargado de un significado tan espantoso, que se torna insoportable” (Cioran 1995: 

No corremos hacia la muerte; huimos de la catástrofe del nacimiento […] Nos 

como “una 

meditación en textos breves, sobre el hombre, pero por primera vez […] del hombre Cioran 

[…]. Testigo que sonríe con un rictus helado (y tal vez piadoso) que nos devuelve la 

dimensión de nuestra miseria”. A , resalta “la angustia ” que comunica, 

junto con su “actitud cínica y desesperanzada” (

más sobre sus libros, ni leí los que empezaba a rescatar de sus inéditos” (Seligson 2011

“Del inconveniente de nacer”, 
en “Del inconveniente de haber nacido”, 



“sin imaginar, supongo, que iba a 

frente a las circunstancias de su muerte […], se me revolvió proustianamente en el corazón 

con la imagen de ese primer encuentro” (

y el del relato de “Antígona” 

Seguramente su relación estrecha alentó que él “se transmuta[ra en su guía y su inspiración”, 

y ella “se adhiri[era] a múltiples reflexiones de su sistema, en el sentido que manifestó su 

Así lo registra en la dedicatoria de su ensayo, “Cioran, Fausto y Lear”, incluido en 

Seligson afirma en “Cioran, Fausto y Lear”: “No cabe duda de que no únicamente som

se tiene en común […], o por lo que nos hace falta y el otro complementa, o por lo que nos es radicalmente 
contrario” (2005



perdido, la ausencia de Dios como el camino para descubrir lo humano, etc.” (Gutiérrez 2017: 

de “Antígona”, la cuestión de la búsqueda de la pérdida aparece cuando la protagonista va de 

camino a la caverna: “recuerda algo que nunca poseyó y que, no obstante, siente perdido”

es “la voz de un 

lenguaje olvidado”

sobre Cioran, “Anatomía y elogio de la decadencia”, 

la nuestra actual, despojada de todo su prestigio […] Su pesimismo, por paradójico 

Ese “análisis despiadado de la condición humana” sobresale en 

con respecto al oráculo sobre el asesinato de Layo y al incesto con Yocasta: “¿cómo podrías 

padre y mi madre, y aún no había nacido” (Sófocles 1992: 550). Asimismo, maldice la 

ignorancia de su nacimiento infortunado: “Me dio a luz [Yocasta], sí, me dio a luz —

— sin que yo supiera nada ni ella tampoco” (551). Al igual que los 

“el hombre es un error de la naturaleza, algo así como 

una desgracia o una enfermedad” (Seligson 



mito subraya la postura cínica y rebelde del personaje principal: “quiere que la vean, que la 

cadáver insepulto” (Seligson 2017: 156

desafiante cuando avanza prisionera, “entre los guardias, victoriosa”

rabia, causada por el edicto del tío, que desata en ella “la venganza que ansía espectacular y 

pública”; del sentimiento de “piedad sarcástica”

de los vaticinios desgraciados del adivino Tiresias que “los dejan

insensibles” (157); y, sobre todo, del “paciente aprendizaje que su ser ejecuta en aras del 

odio” (155). Dichas sensaciones y conductas de la protagonista se emparentan con el 

“Entre el arco y el limo”

“con la condición expresa de que yo lo tradujera” (2011

la revista: “él no podía creer 

“«esa adolescente — —

[…] tuviera nada que ver con la literatura»” (57). Cuando le llevó el texto traducido, sintió 

“que le decepcionó no tener que objetar” (58). A pesar de lidiar con el escepticismo 



En ese mismo testimonio, Seligson autorreconoce su “espíritu irreverente e 

iconoclasta” que siempre la caracterizó, y menciona que no se dejaba intimidar por Paz (58). 

poéticas, como la de Antígona caminando en medio de la noche: “El viento no ha dispersado 

la neblina de humos que flota sobre los campos, y ella camina, rayo lunar entre la bruma” 

lenguaje. Como menciona en “Nota sobre Cioran”, “él no cree en la literatura porque no cree 

en la palabra” (2003: 11).

“Vigilias”, en 
Una versión previa se encuentra en Esther Seligson, “Nota sobre Cioran”, 



contrario, para ella el arte es “un misterio, y como tal no ofrece soluciones ni da respuesta 

alguna” (12). Si bien coincide con el pensador francés en no dar respue

partir de 1986. En “No recuperable”, 

respuesta fue breve: “Falta de congruencia” (2011

se rindió “a las exigencias del mercado” (Gutiérrez 2017: 122). Tampoco le perdonó que no 

: 364). Era “un pensador demasiado europeo” cuya visión de Occidente y de su 

decadencia no “contempla a los pueblos latinoamericanos con sus propios procesos históricos 

y políticos” (363). 

“retraducidos sin escrúpulos sobre las traducciones mexicanas” 

Por último, resalta que Seligson, “a treinta años de haber leído el 

”, se sintiera y se denominara a sí misma como la “hija de Yocasta” (122). 



Cioran: “¡Ah! 

murió a tiempo como para no contradecirse tan flagrantemente” (

Ante la pregunta de “¿Para qué y para quién escribir?”, título de otro de sus ensayos, 

Seligson respondió que escribe “para medir constantemente el anhelo de libertad y ensanchar 

sus límites” (106).

la “Antígona”

“ ”

“Antígona” es un relato breve compuesto por seis párrafos

ya que los individuos se describen “desde fuera y desde dentro, exhibiéndolos como si fueran 

ad” (Marrufo 2014: 166). Así, el espacio 

El primer testimonio de este ensayo se encuentra en Esther Seligson, “¿Para qué y para quién escribir?”, 





otra, pues ahí ocurre “un clímax en el que los deseos de ambos apuntan ha

de atracción que ninguno logra explicarse” (Marrufo 2014: 166).

La cuestión de la peste en “Antígona” 





y “Antígona”, puesto que las 

el adjetivo calificador de la divinidad (traducido como “que produce la peste”) literalmente 

significa: “«que lleva fuego abrasador», 

síntomas de la peste” (Sófocles 1992: 312, n. 6).

enfermedad como “ardor de la plaga” o “el fuego irresistible” (318); por el otro, invocan a 

distintas deidades, asignándoles atributos ígneos: “el terrible Ares […] me abrasa saliéndome 

al encuentro”, “las fuerzas de los abrasadores relámpagos [de Zeus]”, “las antorchas 

llameantes de Ártemis”, o “Baco, el de rojizo color […], ¡que se acerque resplandeciente con 

refulgente antorcha contra el dios odioso entre los dioses!” (319).

de Layo: “Prohíbo que en este país, del que yo poseo el 

sabiendo que es una impureza para nosotros, según me lo acaba de revelar el oráculo pítico del dios” (Sófocles 

Este aspecto se ve más claro en la edición de Garibay: “un numen que arde en fuego contra la ciudad 
pugna. La destruye, la anonada. Es la tremenda Peste” (Sófocles 2021



total e interiormente a la princesa tebana: ella “quiere que su odio vibre en su mente, que su 

la piel y brote de cada poro” (155); desea conservarlo y hacerlo crecer. De 

hecho, el edicto de Creón lo consolida y lo explota: “Y el decreto fue lo que hizo 

” (156).

entre la ciudad y Creón. Al igual que ésta, “él 

” (2017: 157). Si para Antígona el campo semántico 



mientras observa a su sobrina desde la ventana y cuando la imagina “tendida al lado de Edipo 

en la desesperación del destierro, cuántas más la ve en el lecho con Hemón” 

interior de la joven, pero termina exteriorizándose hacia otros: “Siente haberle contagiado su 

del tirano” (157). En 

aparece ante su sobrina “igual que un supliciado” (157). 

titulada “Antígona o la elección”, de Marguerite Yourcenar, incluida en 

comienza el relato con una pregunta y un símil: “¿Qué dice el mediodía profundo? El odio 

se cierne sobre Tebas como un espantoso sol” (Yourcenar 1985: 53). Luego 

contagia a todos sus habitantes: “El odio infecta las almas;

conciencias sin reducir su cáncer”, pero sólo Antígona soporta esa luminosidad “como si el 



dolor le sirviera de gafas oscuras” (53). 

“los lúgubres focos de los campos de concentración”, y proyectaba sombras del inminente 

“peligro político que pesaba sobre el mundo” (17)

cuerpo de Polinices, en el que ella vierte “todo el vino de un gran amor” (55).

“aquella 

con la tierra de las tumbas” (53. Énfasis personal). 

“viñeta” (así la llama) de “Antígona o la elección” 
“borra la diferencia entre la πόλις [polis] y el campo de batalla”, ya que “las calles de Tebas están sacudidas 

”



el ambiente árido, detalla cómo la protagonista escruta su rostro “

” ; mientras que la escritora belga refiere el “agua insípida al fondo de 

las cisternas” o “los corazones tan secos como los campos” (Yourcenar 1985: 53)

joven regresa, después de la muerte de su padre, se ve obligada a atravesar “los siete círculos 

” (

consecuencia, podría decirse que alude discretamente a “Antígona o la elección”.

Es imposible reconocer en “Antígona” un 



respecto, en “Nota sobre Cioran”:

en “Cioran, ciudadano de ninguna parte”, ensayo publicado en 

la vida […] Frente a los gritos de dolor de los que se revuelcan azotados por la 
epidemia, ella eleva su propio clamor rencoroso […] Quiere darse tiempo, el 

Seligson, “Apasionamiento inagotable: 
Cioran, ciudadano de ninguna parte”, 



de ese modo: “Antígona me suplicaba que la dejara cuidar a los enfermos. Yo le contestaba 

ellos», me ha dicho” (1952

consecuencia, el verbo “inventar”, repetido a lo largo de la narración, se convierte en punto 

sentido de “hallar o descubrir algo nuevo o no conocido” o en el de “decir algo presentándolo 

como verdadero sin serlo” (

de Brecht, “Antígona o la elección” de Yourcenar, 

El verbo “inventar” se repite ocho ocasiones a lo largo del texto, 



el significado que se le da al verbo “inventar”, el pasaje introduce un sentido colectivo en la 

de reconocer en ellos el miedo que Creón infunde: “Humillada por la espera de su caída, 

espectacular y pública” (Seligson 2017

éste tiene sobre el tirano. Así encara a su padre: “Tu rostro resulta terrible al hombre de la 

sombra, me es posible oír cómo la ciudad se lamenta por esta joven” (Sófocles 1992: 274). 





de Sófocles “

” (2000: 26). Sin entierro no habría transgresión; tampoco se aplicaría el castigo de muerte 

— —

otra función en la “Antígona” de S

decreto de Creón: “Tuvo que repetírselo mil veces en voz alta para comprender que la 

prohibición de enterrar al hermano sería el instrumento de su venganza” (Seligson 2017: 

cuando los expone en “Antígona” con 



Más allá de que Seligson enlista los mitemas (“suicidio de la madre”, “ceguera del 

padre”, “fratricidio”, “condescendencia de la hermana”, “amor que profesa el hijo del 

tirano”), éstos se presentan concatenados por medio de alusiones concretas que aparecen

su ruina. Quizás la clave está en el verbo “amalgamar” que,

“u ” (

estrategia narrativa de Seligson consiste en utilizar sintagmas nominales “amalgamados” que 

duda, “el suicidio de la madre” y “la ceguera del padre” remiten a 

En tanto, “el fratricidio” apunta hacia 

Por último, “la condescendencia de 

la hermana” y “el amor que profesa el hijo del tirano” remiten a la 

“Y gritando de horrible modo, 
combándolas […], se precipita en la habitación en la que contemplamos a la mujer colgada, suspendida del 

que la sostenía. Una vez que estuvo tendida […] arrancó los dorados broches de su vestido con los que se 
adornaba y, alzándolos, se golpeó con ellos las cuencas de los ojos” (1992: 359).

pleno campo de batalla, después de que sus hijos se asesinan entre sí: “
”



—
—

cambio, a causa de su condición sexual: “Y ahora piensa cuánto mayor infortunio pereceremos nosotras dos, 

que éstas” (Sófocles 1992: 251
se suicida “hundiéndose en su costado la mitad de 

su espada” (295)



—

—

Es relevante la repetición verbal reflexiva (“mirase”), junto con la del sustantivo 

(“mirada”), y el oxímoron (“mirada ciega”) empleados en este fragmento. La insistencia 



“Desde entonces [o sea, desde 

que no amaba a su padre. En cambio, en Creón había centrado sus esperanzas” (

Este último enunciado podría interpretarse de dos maneras: “Hacia Creón puede 

puede dirigir a los dioses tejedores del funesto destino familiar” (Cázares 2017: 49). El 

prometido, y la llena de odio, sin que “ningún otro sentimiento podía distraerla de su afanosa 

tarea: se diría una novia obsesionada con la noche de bodas” (Seligson 2107: 156).

de la joven para enterrar a su hermano. Ésta se arregla especialmente para la ocasión: “Salió 

ivalizaban en blancor con la faz de la luna a quien dedicó sus votos de éxito” 

ojos de Antígona. Es loable que anote también que quizás esta lectura sea “muy retorcida” y corra el 

cuál era la relación de Edipo con Yocasta, quien fue “madre y esposa” al mismo tiempo.



Ahí Antígona recuerda cómo ella e Ismene estaban “vestidas de blanco las dos” (1967: 35); 

Hemón, a su vez, describe a la protagonista “ ”, 

luego se convierte metafóricamente en “rayo lunar” (2017: 156); por último, es contemplada 

a de Creón, “como una diosa blanca” (157). Así, la función 

tiene un “arranque de entusiasmo” y extiende su mano hacia la segunda, invitándola a 

acompañarla. En ese instante, Antígona reconoce en la otra a “su doble, su yo tierno y 

pasivo” (156). Seligson aprovecha la técnica de contraste que, según María Rosa Lida, 

es fundamental en las tragedias de Sófocles: “A la novedad de poner en escena doncellas 

contraste, las hermanas débiles o normales” (1944: 47).

el pleonasmo en “vestirse vestiduras”
“rivalizaban” y “votos”.

La innovación de esta versión radica en colocar a Antígona “

” (López y Pociña 2010: 361
No queda claro qué entiende Lida por “norma ”, pero es cierto que la diferencia de personalidad entre 



describe, por un lado, a Antígona como una “flaca muchacha morena”; por el otro, a Ismena 

“rubia” y “hermosa” (70). El dramaturgo francés recurre a este aspecto visual para evidenciar 

es enunciada como el “doble”, el otro “yo” de Antígona. 

una oración adversativa: “Pero en 

pasiones” (156).

: “se 

a la luz de las estrellas”

…



Ismene: […] 

morir haciéndolo […] Tú, si te parece bien, desdeña los honores a los dioses.

“Yo, ¿sabes?, no soy muy valiente” (1983: 76). Más adelante expresa: “No puedo dormir. 

Tenía miedo de que salieras e intentaras enterrarlo a pesar de la luz” (83). Su miedo es 

En este caso, Ismena “representa la salud mental” (Steiner 2000: 178) porque prefiere actuar 

la negativa de Ismene también “pone en movimiento la audacia de Antígona y la lleva a su 

muerte” (Lida 1944: 46), como en la versión sofoclea del mito. La autora mexicana n



neblina de humos que flota sobre los campos […] [Antígona] No siente el frío, es 

—

—

silenciosa. Las quejas diurnas de viudas y enfermos ceden ahora a “los ayes” personificados 

que “guardan silencio”. Mientras tanto, la imagen del fuego se atenúa o 

crepitar de los leños “descansa”.

“Hubiera podido cruzar invisible entre los dos guardas somnolientos, pero quiere que la vean, 

“
[…]

” (2007: 70). 



que la observen erguida sobre la muralla” (156

[…] ni había golpe de pala ni restos de tierra cavada por el azadón. La tierra está dura 

logrado cubrirlo de “fino polvo”. En esta tragedia,

los guardias la interrogan “sobre los hechos de antes y los de entonces, y nada negaba” (264). 

“¿Es que no hablo claro y 
manifiestamente?” (263). Sospecho que Sófocles emplea este personaje para potenciar el acontecimiento 



torbellino de aire levantó del suelo un huracán […] que llenó la meseta, destrozando 

“Alguien lo había descubierto. ¡Oh! No gran cosa. No habían tenido tiempo con 

… Pero, con todo, lo bastante para esconderlo de los 

cuervos” (1983: 84. Énfasis personal). A diferencia de la versión del ateniense, donde no hay 

ningún “golpe de pala”, en la del francés se señala la herramien

“una palita de niño muy vieja, toda oxidada” (85). Ésta adquiere un carácter ridículo porque, 

Antígona; y, como señala Lida, utilizarlo como un “intermedio humorístico” (1944: 52).
Antígona confiesa que ella es responsable de los dos intentos. Primero, utilizó la “palita de hierro que 



ire temblaba como gelatina, yo ya no veía […], me vuelvo: allí estaba ella 

[…] Continuó con todas las fuerzas tan rápido como podía, como si no me viera llegar. 

todo cubierto todavía… (89

voz de un personaje secundario, Seligson altera algunos de sus elementos en su “Antígona”. 

obras, por “la frescura nocturna” que envuelve y acoge a la protagonista (2017: 156

hacerlo con las manos” (Anouilh 19



simbólico de la joven para sepultar al hermano. Recapitulando, en la primera el “fino” y “seco 

polvo” sirve para cubrir el cuerpo “con triple libación”; mientras que en la 

esparce sobre él “ ” y, luego, la atrapan “escarbando la tierra con las manos 

[…] recubriéndolo otra vez”

Antígona levanta “

vez, hasta que el amanecer la delata” (

ἀγών

—

—

ἀγών

Con relación a la tragedia, apunta que “
” (2022: 19, n. 17).



Juan Pablo Arancibia, “el discurso 

” (2022: 19. Énfasis personal). Dado que los argumentos 

inmediatas, donde las palabras son “agresivas” debido a su contundencia y precisión; 

la siguiente discusión: “Antígona: Sé 

/ Heraldo: Pero contra todos era su empresa, en lugar de contra uno solo” (Esquilo 1993: 313). Posteriormente, 
— —



variaciones literarias del mito, pues “e […]

” (Steiner 2000: 278). 

resistencia, porque “es 

” 

—

—

de este mitema, su transformación distintiva en la “Antígona” de Seligson es la de un 

36). Por su parte, en “El reflejo de lo trágico antiguo en lo trágico moderno”, 



el relato de Yourcenar, “Antígona o la 

elección”, cuya narración tampoco incluye diálogo alguno

—

—

“Desde lo alto de las murallas”, cargando con dificultad el cuerpo del traidor (1985: 55).

forma en que inclina la cabeza para enfrentar su condena con todo “el peso de Dios”; en 

y lo carga. El narrador nos cuenta con tintes claramente cristianos: “Sus delgados brazos [los de Antígona] 

que se derrama como un recuerdo” (Yourcenar 1985: 55



y nervioso ante el encuentro con su sobrina, pues no sabe bien “cómo va a enfrentarla. 

los celos, nada coincidía con esa extraña emoción que se le hace nudo en el pecho” (2017: 

157). Por su parte, la muchacha “se desconcierta ante el aspecto de esa

la frialdad y el tímido calosfrío del niño que destaza un animal” (157

l rey comparece como “un supliciado, cuando ese rol le 

correspondería a Antígona” (Cázares 2017: 52), entonces, se le representa afectado ante la 

Con respecto a “Antígona o la elección” de Yourcenar, como bien señala Marrufo, 

“el diálogo de personajes se omite para dar paso a un juego de contrastes narrado desde fuera, 

Antígona” (2014: 169). Al igual que la autora de 

…



lugar, lo sugiere con una frase breve y específica: “Durante el interrogatorio evitan mirarse a 

los ojos” (2017: 158). En segundo lugar,

de Creón y Antígona: “Él invoca las 

razones de Estado. Ella alardea de los deberes fraternos” (158). Estos dos enunciados, sin 

Así, en lugar del “enfrentamiento de imágenes y metáforas” relativas a la luz y la 

oscuridad “que representa la discordia entre ellos” (Marrufo 2014: 169), elaborado en la 

juego gramatical de oposiciones: “Ella avanza entre los guardias” / “Él la espera”, “Ella 

escucha […] Siente” / “Él la manda traer […] Ensaya” (157). Entonces, má

el “contenido” del agón, Seligson es hábil en utilizar de modo constreñido el lenguaje, con 



acotación: “ ” (1952: 34). 

como “amantes enemigos” y, así, justificar el sesgo erótico del relato (2017: 53). A pesar de 

oce que “sus miradas se encuentran, intensas, sorprendidas” (Seligson 

también en medio de la disputa: “al privarme de un hijo, el cielo me arrebata un rival” (Racine 

Racine apunta en el prefacio de su tragedia: “A grandes rasgos elaboré mi plan sobre 
Eurípides […] El desenlace de mi obra tal vez sea demasiado sangriento, pues apenas aparecen personajes que 
no mueran al final” (1982: 171). Cabe mencionar que este texto dramático fue el primero que escribió Racine. 



[…]

porque no soporta que ella huya de su “amante odioso” (226). Su altanería llega al 

está convencido de que podrá abrumar a la joven en los infiernos, donde “Eternamente 

” (226).



“

” 

“ ” “ ”

“a ” (157), 

El personaje de El Prólogo lo introduce como un hombre “de 

pelo blanco […] tiene arrugas, está cansado” (19

de las características físicas del personaje, quien en lugar de “inventar”, “Juega el difícil 

juego de gobernar a los hombres” (70). El verbo 

introducción a la tragedia: “

potestad de su cargo, aspira a revestirse de una autoridad […] que en realidad no tiene”



hombres. Si no será un oficio sórdido que ha dejarse a otros más apáticos… (70).

que tuvo que abandonar su “ocio” para asumir 

a a sí mismo, refiriendo que le “ha tocado el papel 

malo” y a Antígona “el bueno” (94) —

—

su propia historia: “

poetas” (

personaje para escindirse del legado de Edipo: “

” 



tedio, incapaz, pues, de disolverse en el absoluto, o en la Nada […], se entrega sin 
ambages a la dislocación y a la anarquía […] 
libertad, y como “no se pide libertad, sino apariencia de libertad… ¿qué diferencia 

?” Fabricantes de catástrofes, aquellos que pretendieron 
—

—

también con ironía que éste “

” (

—

—

cambiantes que desestabilizan su autoridad: le “faltan un sentido y una fe que no tiene ni 

nunca ha tenido” (2017: 157). En

publicó originalmente este texto como “Prólogo”, en la serie “Los Heterodoxos” de Sergio Pitol 
22), y lo fechó en octubre de 1975, en París. Posteriormente, lo tituló “Del inconveniente de 

haber nacido y otras herejías” y lo incluyó en 
“Cioran: del inconveniente de haber nacido 

y otras herejías”,
: “Entonces, 

Yo haré desaparecer a esos tres hombres” (Anouilh 19



Tanto Antígona como Creón quedan “despojados e indefensos” y se sienten “exhaus

vacíos”, ante la multitud que ha presenciado su conflicto, enardecida por “tan larga epidemia 

y tan inútil guerra” (158). Por un instante, pierden aquello que los motivaba: “¿Dónde 

deseo?” (158). Cada

, pues cobran conciencia de que “Nada tenía que ver esa realidad con la que 

inventaran” (158). Nótese el cambio del verbo — —

por la vida de su prometida, “ambos se avergüenzan”; y al escuchar las desgracias que augura 

Tiresias, los dos quedan “insensibles” (158).

“rescatar su pasión” (158). Es 

término en su sentido etimológico (πάθος : “

” (López 1), y no como “pasión 

amorosa”. 



“Ni Antígona puede aceptar 

quede vivo” (Seligson 2017: 158)

construcción perifrástica, en la que se señala una acción en proceso: “Es preciso seguir 

inventando” (158). Antígona y Creón necesitan reafirmar las respectivas narrativas que han 

“el encuentro, en vez de saciarlos, los ha 

desecado” (158).

Para puntualizar el trayecto de la protagonista, Seligson escribe: “Camino a la 



que va llenándole el alma y sometiéndole el pensamiento” (2017: 158).

“¡Una 

siempre…[!]” (Sófocles 2021: 269) Seligson, al emplear la cita directa “caverna en la 

roca”,

a tapiarla en un pozo, exclama: “

Completamente sola…”
: “Y entonces, camino a la honda 

caverna en la roca que habrá de servirle de sepultura y tálamo” (1979
…



ό

ese canto, la joven entrelaza “imágenes de muerte e imágenes nupciales” (Lida 1994: 74), 

significativo porque la muchacha tiene “un momento de debilidad o de normalidad, q

subraya el precio de su lucha y su sacrificio” (1944: 75), lo cual potencia su figura como 

ahora es enfrentar su muerte y, en consecuencia, proyecta unas “bodas fúnebres”. Dicha 

siente perdido “algo que le habla desde el reflejo del atardecer” (2017: 158).

relato la habíamos observado como una “novia obsesionada” —

es la “lamentación lírica alternada entre coro y actores” (Fuentes 
2007: 45). Proviene del término “ό [que significa] «golpearse (el pecho en señal de dolor)»” (45).



—

el cálido soplo […] le barre los cabellos del rostro y acaricia sus manos atadas, sus 

— —

sentencias con respecto a la familia. Antígona “vuelve a sostenerse en la memoria de su 

mención de los cuidados supremos que ella y no otra tributó a los suyos” (Lida 1944: 78). El 



cuidado: “Y ahora me lleva [Creonte], tras cogerme en sus manos, sin lecho nupcial, sin canto 

epulcro de los muertos” 

ención del “vientre vacío” y “hambriento 

de vida” refleja la duda sobre su odio y rencor, ya que inesperadamente anhela su propia 

pregunta reiterativa: “¿Y antes? ¿Qué fue de su vida antes?” (Seligson 2017: 159); a la que 

le sigue esta respuesta: “— —” (159).

Este fragmento es emblemático, ya que “es un despertar de la conciencia”, […] del 

cosas más simples” (Marrufo 2014: 168). Cioran, por su parte, expresa que en es

persona, junto con unos puntos suspensivos: “«Toda mi vida vivida y deseada, soñada y perdida…»” (Seligson 
… los quita y agrega por primera vez los guiones: “—

—” (Seligson 1988: 76). A partir de 



ocurren las revelaciones iniciales: “E

conciencia” 

consecuencias de una infancia dichosa: “No a todo el mundo le es dado tener una infancia 

permanecer impune” 

Efectivamente, “Antígona” se aproxima al hipotexto sofocleo cuando 

cómo ciertas voces “murmuran sobre su futuro, un p

materno, aterrado, cruel” (Seligson 2017: 159)

De hecho, el pasaje sobre la infancia de “Antígona” puede relacionarse con el 



A pesar de que este texto es muy posterior a “Antígona”, observamos cómo Seligson 

—

—

Esa búsqueda del “tiempo proustianamente perdido”

radiante, para mostrar las dificultades que tuvo en el exilio junto a Edipo: “Después, Antígona 

autorrecriminaciones” (Seligson 2017: 159). Recordem

de Marcel Proust. En “El espesor 
de lo vivido (en el centenario del nacimiento de Marcel Proust)”, Seligson aprecia la obra del escritor francés 
como una “manera de descubrir y de iluminar (

no la sucesión” (2005 : 17). Desde esta perspectiva, concluye que lo que hace la creación literaria “es remover, 
sucitar la llaga, el dolor de lo «perdido»” (18). 

“VI. El espesor de lo vivido”, 

cuidar a su padre en el exilio: “desde que dejó de necesitar el cuidado propio de la niñez y fortaleció su cuerpo, 

¡infortunada! Piensa que son secundarias las ventajas de la estancia en casa si su padre tiene alimento” (Sófocles 



paso “menudo” que arrastra con dificultad y sin una dirección determinada. 

“¿Qué era lo suyo? ¿Dónde 

quedaba entre tanto escombro?” (159). La protagonista reflexiona sobre su pasado, su lugar 

sentido a su existencia, la joven se aferró a “la fuerza del odio”, intentando reunir “como un 

imán, esos fragmentos” (159). Al encontrarse con “la boca del abismo que aguarda para 

llevársela, polvo y nada” (159

fiabilidad de sus recuerdos: “¿y sus deseos? ¿y su propia memoria? Tarde, demasiado tarde”

: “Algo se desprende de su ser por detrás de todo lo que ha inventado” (15

el “demasiado tarde”

expresa: “Nadie ha amado este 

Sin que pueda comprobarse la influencia directa de Luis de Góngora, “polvo y nada” recuerda aquel 
—me refiero al que inicia con “Mientras por competir con tu cabello”—

de que sea tarde y todo mude “en tierra, en humo, en polvo, en sombra, 
en nada” (Góngora 2000: 27). Como es bien sabido, este verso fue retomado por Sor Juana Inés de la Cruz —
también en un soneto: “Este, que ves, engaño colorido”— “es cadáver, es polvo, es 
sombra, es nada” (2009: 388). Al respecto, agradezco los comentarios y la orientación de Martha Lilia Tenorio. 

“Antígona”; por tant
Quevedo, como evidencia el epígrafe de “Eurídice vuelve”



»” (1995: 

importante destacar que la frase “ emasiado tarde” también se encuentra en 

: “Demasiado tarde” (19

: “No nos atrevamos a injuriar a los dioses. ¡Demas

Creonte, demasiado tarde!” (55). 

“Es demasiado tarde. 

Esta mañana, cuando me encontraste, venía de allí” (1983: 83).

se arrepiente de haber descuidado a su padre: “

criminal he sido!” (Sófocles 2021: 233)

“Antígona 
” 



“permanece en temeroso silencio a la espera de que un suceso inesperado ocurra, aun a 

persigue…” (Seligson 2017: 159). El 

… , “dios” está con 
mayúsculas, y el pronombre “lo” se sustituye por “le”. Estas modificaciones responden a una corrección 



“un vuelo de viento enfría la tarde” (Seligson 2017: 159)

adentra en la caverna y “ya no quiere ningún rescate: ¿hacia qué podría abrirse ahora su 

vida?” (159). A pesar de que podríamos detectar cierta resignación para enfrentar su muerte, 

[…]

[…]
Creón: […] Antígona, tienes tiempo aún, mira, mira el Sol: se está yendo.

percibe “un claro acento de esperanza que explica por qué su Antígona no muere al final, 

sino que elige el Amor” (Marrufo 2014: 174), en la mexicana está despojada de esa 

condición: “Su capacidad entera de amor ha sido consumida” (Seligson 2017: 159). 

“Y yo que me quedaré aquí como una lámpara que se enciende en la oscuridad

de ellas. Pues que sólo me fío de esa luz que se enciende dentro de lo más oscuro y hace de ello un corazón […] 
in ocaso en el centro de la eterna noche”



encuentra con “la única que puede reintegrarla al aliento anterior a todos los alientos” (159): 

su madre, quien es descrita “con rostro de sombras y su morral de semillas sin germinar” 

Seligson, Perséfone “ha tomado semilla de la granada” y representa “la diosa madre [que] 

puede, en la iniciación a sus misterios, decirme quién soy” (2011

implica una experiencia de aprendizaje. En “Diálogo con el 

oficio de vivir” — —

transformado: “Mas d

del descenso” (

En “Antígona” no apreciamos un ascenso semejante, ya que el relato se interrumpe en 

Según Alfonso Reyes, Perséfone “reúne en sí los caracteres de una diosa de los muertos y una diosa de 
la fertilidad” (1964: 417). En algunas versiones del mito, Perséfone es raptada por Hades y, tras consumir 



devorada por la tierra […] Esa pasión de la hija virgen, que la tragedia nos ha dado 

del Padre, de la estirpe […] Mas Perséfone es hija de la Madre y, ellas dos, madre e 

Entonces, en “Antígona” se restaura la relación madre e hija, l

Al igual que Marrufo, observo que la joven se sumerge en “la oscuridad para 

experimentar una suerte de comunión con el origen de todo” (2014: 174). Es curioso que la 

“yo, Perséfone, la amante de la profundidad, fui feliz consumida por la pasión 

” ; por el otro, afirma: “

”

Por cierto, esta frase es una cita textual proveniente de la versión de Anouilh. Antígona declara: “Somos 

” 



Ahora bien, el último enunciado del relato es ambiguo. Se nos describe que “En el 

está el abrazo, el largo y tibio abrazo de la madre…” (2017: 159). 

¿El pronombre refiere a Yocasta o a Antígona? ¿Quién está “colgada”? La mayoría de las 

, cuando el siervo relata la muerte de Yocasta: “Allí 

¡Ahorcada, ahorcada por sus manos mismas[!]” (2021: ligson elige omitir “en la 

cuerda atada”, pues prefiere la construcción que encontramos en la segunda cita, localizada 

descubrieron el cadáver de Antígona: “Llegamos, miramos. Allí estaba 

… pero él, estaba abrazado al cuerpo de ella, por la cintura, y 

vociferaba sin freno contra los que le robaron a su novia por la muerte” (275). Es notable 



en “Antígona”

— —



se le compara con un “bicho escarbando” (1983: 90).



setenta: “la angustia [que] surge de la imposibilidad de encontrarle un significado último a la 

existencia. Este sentimiento de sinsentido es el absurdo […] que no surge tanto de la amenaza 

ada omnipresente” (Seligson 1973: 15). 

Esto confirma cómo “Antígona” mantiene una 

aquellos años: “detrás del no de la Antígona actual está también la aceptación del sentido de 

dice ni se dice lo que se piensa” (



doble repetición: “el 

de la madre…”

“abrazar” 

Lo cierto es que la “Antígona” de Seligson se 

sofocleo. Frente a la célebre réplica de la joven tebana ante el tirano: “Mi persona no está 

l odio, sino el amor” (Sófocles 1992: 268), Seligson invierte tal 



“V ”

— —

zarpasen aproxima el sacrificio de Ifigenia a uno de los “tantos conjuros de la 

mago»” (1964: 65).

convertirse en un “ejemplo de víctima social y, a su vez, [en] la razón del odio de una madre 

engañada y azotada por el dolor”; su sangre virginal es “vertida para la salvación de la 

”, pero también este motivo es el pretexto que utiliz

Calcante o Calcas, según las distintas versiones del mito. En “Voz sin sombra”, Seligson utiliza la primera 

capítulo (3.3.1), en relación con el relato de “Electra”. Sin embargo, es importante recuperar algunos de estos 

“Voz sin sombra” es la segunda parte del mito, es decir, los hechos que 



“ ” que acepta su destino en favor de un bien común, en lugar de enfocarse 

las citas de Esquilo recuperadas en “ ”

palabras de Reyes, “Allá también la divinidad se 
satisface con la obediencia de Abraham, y sustituye a su hijo por un cordero” (1964: 185).

no es mencionado en “Voz sin sombra”.
En su “Introducción” a , Carlos García y Luis Alberto de Cuenca señalan la “posible 

suposición de que Eurípides no hubiera concluido del todo la pieza”. La crítica ha identificado que el final 



en su prosa breve, con la publicación de “Voz sin sombra” en 

En palabras de Geney Beltrán, “Salvo la dramaturgia, Seligson tocó todas las orillas 

—

monólogos dramáticos” (2017

to de “Eurídice vuelve”.

producción literaria. La autora mexicana murió el 8 de febrero de 2010, por lo que “Voz sin sombra” es su 

Así lo deja entrever la primera versión rastreada en Esther Seligson, “Obra en un acto. Voz sin sombra”, 

Una primera versión se publicó en Esther Seligson, “Eurídice vuelve”, 

de nacimiento, titulado “A ella que es ya luz, toda luz”, realizado digitalmente debido a la pandemia de 

Según Ángel Vargas, la actriz “explora 

” (2023: 4)



versión de “Voz sin sombra” 

—

—



—

“Breve noticia”—

, titulada “Dislocaciones”,
“Prólogo en el cielo” de 

de 1922: “Anoche, a las nueve, después de cuatro horas de trabajo continuo, acabé la obra. Ahora sólo me falta 
lo que Juan Ramón llama «depurarla» […] Se llama 
costado” (cit. en 

, donde explica: “Escrito 
entre agosto y septiembre de 1923, el poema parte de mis lecturas juveniles de los trágicos griegos” (1990: 330



es “ ” 

“[the] marked absence of scholarly work on staging the ” 

—

— al ser el espacio escénico “un festín efímero” (2005a: 193; 2008: 473), es 

“

sabor reseñado, cuando no las opiniones divididas” (

comunicó el jueves 10 de abril de 1958 que se realizarían dos funciones: “el viernes y el 

sábado, a las siete de la tarde, en el salón de actos del Instituto de Cultura Hispánica” 

“Staging Alfonso Reyes’s 
”, por ser el único, dentro de la bibliografía consultada, que 

Laura Monrós Gaspar, en “«¡No quiero!» Staging Alfonso Reyes’s Ifigenia cruel in Francoist Spain 
(1958)”



en la que se elogia al director: “La obra fue largamente aplaudida, recibiendo Aitor de 

Goiricelaya numerosas felicitaciones por el acierto de su dirección” (Anónimo 1958b: 21). 

tercer y quinto “tiempos” del poema, de acuerdo con la categoría que brinda el e

mexicano en su “Breve noticia”. Es fascinante tener acceso a estos audios correspondientes 

ella comenzara a dar clases sobre teatro. Así lo testimonia en el “Epílogo” de 

. Curiosamente, la “Cinta 1” no contiene las palabras preliminares de Souvirón. Disponibles en 



—

—
la Casa del Lago allá por 1965, y de ahí pa’lante… (2008: 472).

dedicado al análisis de los mitemas de “Voz sin sombra”. Aunque 

entonces, “N ” (1977: 

Según los datos recopilados en la “Nómina de los teatros capitalinos y de las obras o espectáculos en 
ellos ofrecidos desde octubre de 1911 hasta el 30 de junio de 1961” —

—

Al año siguiente, Laura Zapata, quien interpretó a Ifigenia, ganó por “unanimidad de votos” el premio 



clasifica las versiones en “

político, el femenino y el metapoético” (2022: 29), con el objetivo de organizar de forma 

(1721), de José Cañizares, es una traducción “bastante libre, de la 
”, de Racine (Márquez 2022: 125). El mismo autor escribió una continuación, 

traducción “más relevante de la obra de Racine en España. Se trata de la tragedia 
de Jovellanos, escrita en 1769, en Sevilla” 

de Alfonso X, en la que “el mito clásico aparece narrado dos veces” (Márquez 2022: 35), para fortalecer la 
figura de Agamenón como “ ”

(1507) de Alfonso Fernández Ribera de Madrigal, donde “la orden del sacrificio no procede de la 
divinidad, sino que se trata de una artimaña diabólica” 

1623), donde “el mito del sacrificio de Ifigenia aparece en cuatro 
ocasiones” y se hace “hincapié en las cuestiones políticas, tratadas desde un punto de vista pragmático” 



“ ”, de 

(1772), de Ramón de la Cruz, “cuyo argumento presenta la puesta en escena de la 
” (139).

—

“Voz sin sombra”—

, “en el que se establece una comparación entre la reina doña María e 
Ifigenia” 

“la influencia de la 
de Miguel de Cervantes” 

“ )”



“never played in Mexico City—

1837” (2015: 252). 

the myth, but an adaptation seems more likely, given Calderón’s free treatment of the 

and his dramatization of Voltaire’s short story 

Pilar Hualde de que las dos tragedias de Eurípides no son “las más populares ni las que más 

representaciones han tenido” (2012: 193)

… 

los personajes, ni tampoco para el desarrollo de la acción. Ciertamente, “las referencias 

se concentran especialmente en los paratextos” (194): la tercera 



parte se titula “Hacia el puerto de Áulide” (Parra 1977: 297), mientras que la cuarta, 

“Ifigenia” (373). También es verdad que el nombre de la protagonista, María Eugenia, evoca 

doncellas!… (

compara “ ” (509). Toma consciencia de su situación, 

“ ” (509), decide contraer matrimonio con un hombre a quien no 



(1925), modernizó la “

luza” (1998: 95). O

titulado “Ifigenia, el zorzal y la muerte” —

—



de Reyes. La primera es el soneto “Ifigenia en 

Táuride”, escrito por el poeta cubano Gastón Baquero, en 1940 —

“ ” —

“Sombra entre sombras donde el aire empieza,” (Baquero 1995: 188), es semejante al 

fragmento que podemos leer en “Voz sin sombra”: “sombra de muchas sombras fenecidas” 

cuentos en 1987. Según explica Torrente en el “Prólogo”, retoma la historia de la joven 

porque quiso despojarla “de su encanto mítico” y le “sirvió para desahogar [sus] desilusiones 

del presente. En su tiempo fue, aunque nadie se dio cuenta, un libro de intención política” 

De hecho, el mito se desestabiliza desde el inicio: “Todo el quid de la cuestión — —
—

o […] Ifigenia fue la hija clandestina de Helena y Teseo” (



españoles Antonio Martínez Ballesteros y Ramón Gil Novales, respectivamente, “

” (Paco 2001: 287); la figura femenina 

equivalente a Ifigenia “ ” (289). Por su 

monólogo que al mismo tiempo funciona como “una especie de epílogo a la versión 

euripidea” (Amado 2009: 64), pues aquí el autor imagina al rey Atrida haciendo una parada 

el lugar que ocupa “Voz sin sombra”

—

—

“Voz sin sombra”, 

Teresa Amado describe la estructura del monólogo del siguiente modo: “

temnestra” 



Seligson que todavía no ha recibido la atención académica que merece. Al situar “Voz sin 

sombra” 

“Voz sin sombra”, en la 

“Obra en un acto. Voz sin sombra”. Un par de años después i

“Voz sin sombra” se distingue claramente del resto del corpus analizado 

en esta investigación. En los capítulos previos, observamos cómo los de “Electra” y 

“Antígona” orientan al lector desde el inicio; lo previenen o, mejor dicho, anticipan un pacto 



es el sujeto que emite el discurso de “Voz sin sombra”, 

“Aquí estoy de nuevo...” —

—

“No sé si me siento a mí misma o a otra que quisiera desperezarse por debajo de la vieja piel 

” (362)

Por ejemplo, “Eurídice” nos ofrece una pista engañosa, aunque no completamente falsa.
Marrufo, “Entre las reescrituras del mito en la obra de Esther Seligson, […] es la más peculiar de todas, pues 
[…] 

” (
—

—
sica de un modo “sutil” (206). El nombre por sí mismo mantiene una carga simbólica que 

brinda indicios sobre el personaje o sus acciones. Marrufo acierta al explicar que este relato “se trata de una 

como lastre que es necesario dejar atrás” (195).



configura la posición corporal del personaje: “Aquí estoy, sentada, quieta, y sin 

embargo me tambaleo”

verano: “un balanceo de barcas varadas en el sopor veraniego...” (362).

del deíctico: “aquí estoy, yo, Ifigenia, la resurgida de su propia tiniebla” 

El tercer capítulo está dedicado al análisis de “Electra” cuya focalización recae en el personaje 



caracterizarla como una sombra. Enseguida, añade otros detalles, como los siguientes: “

”; “el ruido de fondo del mar abierto estrellándose” que 

debiera oírse durante todo el acto; “

”; y el aspecto de Ifigenia descrito como 

“harapiento” (Seligson 2007: 9). Al transformar el texto dramático en una narración, 

cuando prefirió fijar “Voz sin sombra” en una obra narrativa. Vuelvo sobre este asunto más 

Seligson dedicó “Voz sin sombra” a “Antonio Vera Crestani” (2017: 362), quien, 



Seligson impartió durante más de tres décadas el seminario “Teatro y 

mito”, que siguió ofreciendo hasta antes de morir (Cázares 2017: 46

“Epílogo” de 

“ ” 

durante 32 años, “pero con vacaciones porque viaja mucho, ha vivido mucho 

de lo que traduce” (1996: 6).



infancia, asistir al teatro “era un acontecimiento de tal magnitud” que implicaba arreglarse 

como para “una gran gala” (Seligson 2008: 469). Esta “tenaz pasión” perduró en su adultez, 

ya que no dejó de sentir una “fascinación irrestricta: no tengo otra forma de nombrar a esa 

espectadora de una obra de teatro” (469

de estas inquietudes pueden encontrase en la serie “Reflexiones en torno al teatro mexicano 

hoy”, publicada en 

ibuye políticamente a hacer del “instrumento” teatral un espejo de la realidad y 

“Relaciones entre público y teatro”



— —

que la escritura debido a su capacidad para incentivar el diálogo. En “Edmond Jabès o la 

transparencia escrita”, enfatiza: “D

instaurar un nuevo espacio donde los interlocutores […] instaurasen, igual, un nuevo lenguaje 

para una nueva conver(sa)ción” (2005

que “por el solo hecho de tener acceso a la 

palabra, y con ella, al diálogo, invencible arma contra el mayor de los males: la indiferencia” 

Por estas razones, Seligson considera que el teatro requiere de un “lenguaje común y 

marginados […], un lenguaje universal que, no por accesible, tenga que ser pedestre”.

La primera versión de este ensayo se publicó en Esther Seligson, “Relaciones entre público y teatro”



aspiración es formar “un público capaz de hermanarse sensible e intelectualmente” (Seligson 

que sucedió “en la época del teatro griego, cuando autores, actores y púb

manera” (144). 

“Voz sin sombra” encarna este pensamiento

, donde la frase reiterativa “Aquí estoy” que se erige como 

presentes en cada relato. “Voz sin sombra” no es la excepción. Al igual que en “Electra” y 

“Antígona”, el diálogo comienza con un epígrafe, en este caso tomado de la introducción a 



“... pues no es enteramente desdichado el que puede contarse a sí mismo su propia 

historia” (Seligson 2017: 362). 

alude al trabajo de la memoria como medio para articular un relato: “El 

que no sabe lo que le pasa, hace memoria para salvar la interrupción de su cuento” (1973: 

Atrida sea una “voz sin sombra” (Seligson 2017: 368), la escritura se convierte en la huella 

El epígrafe invita a leer “Voz sin sombra” bajo la óptica filosófica de Zambrano, cuya 

stos “en el sentido elemental de una realidad 

distinta y superior a lo humano” (1973: 14 15). Como explica Marrufo, “para Zambrano, 

” (2014: 2). “Voz sin sombra” es también un 

de “Antígona” actúa tanto , mientras que el de “Electra” tiende más hacia la primera. De 
manera similar, el epígrafe de “Voz sin sombra” también opera como , pero se distingue del de “Electra” 



admite que “ningún texto avisa cómo finalmente murió” (Seligson 2017: 364). Su narración 

“¿Qué es lo histórico?” (1973: 14). En épocas antiguas, 

de los dioses y al concepto de destino. La creencia en la(s) divinidad(es) era “un viviente 

hálito” que asumía distintas formas, “engendrando «vivencias», cuyo eco encontramos en las 

artes y en la poesía” (13). En otras palabras, esta conexión era fundamental para la 

comprensión de la realidad, por lo tanto, “una cultura depende de la calidad de sus dioses, 

la configuración que lo divino haya tomado frente al hombre” (27), según indica Zambrano 

en el primer capítulo, “Del nacimiento de los dioses”. Lo anterior explicaría la abundancia 

no está limitado a una única religión monoteísta o politeísta. Como subraya Marrufo, “a

[…] [es] mucho más abarcadora” (2014: 49).



alcanzar el “Reino de Dios”, lo que implicaba que los seres humanos interiorizaran lo divino 

“tragedia humana”: “ vivir sin dioses” (14

una tendencia hacia la “religión de lo humano”, que abolió lo divino para que el hombre 

“ocupar[a] su sede vacante” (20). Luego, en Nietzsche ocurre lo que la filósofa española 

denomina “el más trágico acontecimiento que al hombre le haya acaecido: […] soñar con dar 

nacimiento a un dios nacido de sí mismo” (20

— —

de “Voz sin sombra”.

moderno, la de proyectar su sentido de vida hacia el futuro: “el lugar hacia el cual se ha 

vivido” (20). Tanto el presente como el mundo ultraterreno dejan de ser los pivotes 

con Zambrano, esa orientación hacia el futuro no es más que “la transferencia de este anhelo 

“descubrió la historia como una vicisitud necesaria, inexorable del 
espíritu”

de Madrid. Dice Zambrano: “Aunque haya recorrido mi pensamiento 
lugares donde el de Ortega y Gasset no aceptaba entrar, yo me considero su discípula” (cit. en Ortega 2007: 



de una vida divina, de este contar con Dios” (20). Sin embargo, Seligson pone en crisis dicha 

con Artemisa, a quien le guarda resentimiento: “

” 

educida a ser “sombra de 

futuro”

“dominio netamente humano, donde lo divino no interviene, ni se refleja; la conciencia […] 

busca y necesita de la soledad” (1973: 21). Este carácter de total desamparo 

, quien “se olvidó de que existo…” (Seligson 2017: 368)



—

—, Ifigenia no se “lanza hacia el futuro”, como lo haría el “ser de 

conciencia” descrito por Descartes, que encuentra un nuevo eje de sentido en el conocimiento 

no sabe qué o a quién aguardar: “

” 

“«futurismo» 

consustancial de la filosofía europea” (20), pues incluso el “sujeto de conocimiento” orienta 

divino “como tal, borrado bajo el nombre familiar y conocido de Dios, aparece múltiple 

misma insaciable e indiferente avidez de los ídolos más remotos” (23). Por ello, 

Zambrano concibe el sentido de la existencia como una resistencia: “Existir es resistir, ser 

Escribe Zambrano: “En el idealismo alemán esta pasión de lo divino en el hombre está volcada en el 

especie de «entusiasmo»” (1973: 22).



«frente a», enfrentarse” (23), ya sea ante la divinidad o ante la historia, lo cual se logra a 

percibirse la influencia del pensamiento de Zambrano en “Voz 

sin sombra”. Al igual que para Zambrano el único modo de liberarse se logra al “hacer 

memoria” (23), Ifigenia también lo intenta. Sin embargo, existe una sutil diferencia. Mientras 

rano Job “es el más antiguo «existente» de nuestra tradición occidental” (23), 

confiesa: “No tengo ningún 

de anhelos de victoria o corona de laureles, he renunciado a cualquier frenesí guerrero” 



—

—

“ ”

“Voz sin sombra” presenta la narración de Ifigenia sobre el estado cautivo en el que vive, 

—
—

, pero no incluye “Voz sin sombra”.



y contempla el horizonte sin “ánimo para extender las manos y frotar los párpados, que se 

desvanezcan los grumos, lentejuelas pinchadas de luz, relumbre de fuego fatuo” (Seligson 

atmósfera; en un principio existe la “oscilación de girasoles mientras el sol los encandila” 

(363), en tanto que en el desenlace “el cielo se raya de índigo y malva, gaviotas cruzan el 

ardiente máscara, en la pura desnudez de la penumbra” (368). Este ciclo de luz y oscuridad 

se consolida por la expresión “Atardece una vez más” (

La versión inicial, “Obra en un acto. Voz sin sombra”, consta originalmente de seis párrafos. Cada uno 

del primero se especifica: “ ” (Seligson 
2007: 10); movimiento enlazado con el comienzo del segundo: “Aquí estoy, sentada, quieta” (10). Más adelante, 

“ .” (10), pues entre el tercero y cuarto párrafo la autora indica: 
“

” (10). Es significativo este gesto de abrazarse, el 



Además, el ritmo en “Voz sin sombra” es lento, gracias al uso de cuarenta y nueve 

En otro aspecto formal, a lo largo de “Voz sin sombra” Seligson utiliza comas, y en 

, “Iphigenia is the only priestly figure to be a protagonist 

in any extant Greek tragedy” (2013: 28). 

cuando escribe: “E igual preciso de leña, agua, resina para ofrendar en el ara de Artemisa, la 

Diosa que me consagró sacerdotisa, mi funesta bienhechora” (2017: 364). Sin duda, el 



xto predominante, dado que “Voz sin sombra” acontece después de 

—

—

el escritor alemán. Es oportuno mencionar que también pongo “Voz sin sombra” en diálogo 

— —

Si los recuerdos de Ifigenia son parte sustancial de “Voz sin sombra”, los espacios 

configurados en su subjetividad señalan el lugar donde habita para procurarse “el sustento 

recogiendo frutillas y otras vituallas que la generosidad del bosque me otorga” (



se encuentra la protagonista, pero ésta puede identificarse como el “país de los tauros”,

Lo primero que hay que destacar es el término “bárbaro” con el que se designa a los 

son contrarias a las actitudes “civilizadas” de los griegos, quienes rechazaban los sacrificios 

—

En su “Introducción” a 
— —

lugar no existe (1985: 341). Por eso decide cambiarle el título en su traducción, pues identifica el “país de los 
tauros” en la región de Crimea (Eurípides 1985: 354, 

—
—



pero, como Pura López Colomé señala, “no por estar dedicada a tan sangrienta tarea carece 

exilio” (1986: 27). El prólogo de la tragedia de Eurípides está a cargo de

iniciales de su versión: “Aquí estoy de nuevo… Siento como si todos mis muertos hubiesen 

finalmente terminado por morir, aunque el dolor, el profundo dolor persiste” (2017

— —



—

—

Como menciona Lorna Shaugnessy, “en las versiones heredadas del mito, Ifigenia 

[…] está representada como una encarnación del perdón: añora la reunificación con su 

familia y patria” (2015: 65). Por ejemplo, la joven también expresa su dolor por la separaci

osa: “devuélveme también a mis amados. / ¡Y pues que de la muerte me libraste, / 

” (238).

“
encounter”



“an improbable vision of a world in which violent antagonism, atavistic ritual 

by an ideal gentleness, or kindness, embodied in Goethe’s psychologically implausible 

Iphigenie” (2013: 210 —

—

Eurípides. La Ifigenia clásica se identifica como una “

” (Eurípides 1985: 

“

“ ” (Eurípides 1985: 358, n. 11), o sea, lo que actualmente conocemos 
traducción de Ángel María Garibay lee: “Hoy habito en esta mansión en 

medio de bosques sombríos, cercana al mar inhóspito. ¡Ni esposo, ni hijos, ni amigos, ni patria hay para mí!” 



” (362)

una tierra “salvaje” —

—

en que ocurre la acción: “Tarde. Costa de Táuride. Cielo. Mar. Playa. Bosque. Templo. Plaza: 

empieza la ciudad” (1996

en “Voz sin sombra” 

imágenes sugerentes, como cuando la joven describe el paisaje: “hablo para desahogar mis 

golpear la roca muda… El mar…” 

—

—

Las Simplégades refieren las “
” (Eurípides 1985: 358, n. 11)



personificados: el viento “escucha”, el mar con sus olas está “harto de tanto golpear” y la 

roca es “muda”. En consecuencia, trascienden su función como meros telones de fondo y se 

Quizás la pista más significativa para equiparar el espacio de “Voz sin sombra” al de 

sea el vocablo “inhóspito”. En ambos textos, este término evoca un 

— —

“carente de comodidad u otras condiciones que ha

estancia en él” (

su descripción: “Me detengo en el atardecer todos los días a contemplar cómo su Nada 

cielo ni noche…” (Seligson 2017: 364).

alfonsina: “Y os envidio, mujeres de Táuride, / alargando mis manos a la canción perdida / (¿Veis? 

toros…)” (Reyes 1996b: 322



la “Nada inmensa” 

sino “lo que devora, lo que más puede devorar: «Lo otro» que amenaza a lo que el hombre 

tiene de ser; pura palpitación en las tinieblas”

“

” (2022: 3). 

Para la autora mexicana, la “Nada” es el origen de la exploración creativa, 

como señala en “Laberinto de tiempo y sueños”:

El tiempo es orden, disciplina […], reordenamiento interno y externo del Caos 

explica Juan Fernando Ortega, “Esta nueva filosofía es ciertamente «razón», saber discursivo, 
” (2007: 29). El filósofo se ve enfrentado a un modo 

distinto de mirar y pensar el mundo, para “dar la imagen correcta, el concepto, la palabra adecuada para expresar 
aquello que siente como dado por la intuición o conseguido por razonamiento” (29). Zambra

Seligson, “Laberinto de tiempos y sueños”, 



“Caos” y “Tiniebla”. Mientras tanto, en “Voz sin sombra” se usa un léxico semejante que 

“devora” la identidad de Ifigenia; pero también moviliza y desencadena los recuerdos. En 

“inacción” de Ifigenia — —

tencia, pues “l

” , según anota en su ensayo “Cioran, Fausto 

y Lear”.

en el sentido de hacer literatura, como afirma en “Edmond Jabès o la seducción del Libro”:

“ ”

Para Marrufo, este tipo de declaraciones conlleva “una 

” (2014: 61). Aunque 

La primera versión de este ensayo aparece en Esther Seligson, “Edmond Jabès o la seducción del Libro”, 



particularmente en “Voz sin sombra”, se inscribe en esta interrelación entre la Nada y el 



En “Voz sin sombra” predominan otros sentimientos, como la nostalgia, el 

persistente del personaje: “Siento en la nuca el cosquilleo de un pestañear constante, trému

es la tristeza”, que se intensifica en “esta resaca de tristeza feroz” (2017: 363).

como una “p
[…]

[…] […]” (



— —

Al usar el presente de indicativo, como Rogelio Arenas ha destacado, “se refuerza en 

este primer verso del poema” (2004: 157). Seligson también abre su versión con 

— —

“el 

agrio gusto de ignorar tu historia” ( . En “Voz sin sombra”, por el contrario, 

ella sabe perfectamente quién es: “una Princesa hija de 

la guerra, muerte por muerte, cuchillo por cuchillo, sombra contra sombra” (Seligson 2017: 

Ifigenia “ha olvidado ya su vida primera e ignora cómo ha venido a ser, en 

Táuride, sacerdotisa del culto bárbaro y cruel de su divinidad protectora” (

su “Breve noticia”.

acontecimientos ocurridos en Áulide, es indiscutible que vive “como en sueños” (1996: 358). 

Reyes “intentó sanar las heridas de su espíritu mediante su 
inserción en el marco de cosmogonía del dolor universal humano que le ofrecía la tragedia griega” (2004: 113). 

convincente sobre si existe una analogía entre vida y obra, “ésta no será entre las muertes trágicas de Bernardo 

Ifigenia en Táuride” (2015: 62).



[…] 

vertiendo “en su alma todo el horror de la certeza” (1996b: 359) del linaje Atrida, v

maldito. Según Shaughnessy, “esta estrategia permite que Reyes ponga en marcha una serie 

predeterminados divinamente en las versiones recibidas del mito” (20

[…] (Goethe 1944: 291). 

de la divinidad: “Nacía entre mi mano el cuchillo, / y ya soy tu carnicera, oh Diosa” (1996b: 

318). Es más, sobresale “lo informe humano de su oficio y la veneración y fidelidad que 

devotamente le profesa” (Arenas 2004: 157). El coro revela incluso que la muchacha ha 



—

En el último “tiempo”, cuando rechaza la 

posibilidad de marcharse con Orestes y exclama “estas dos conchas huecas de palabras: 

” (348), queda claro que la joven decide con plena

Artemisa, privada de cualquier elección y de la posibilidad de huir: “no hay escapatoria 

posible pues Ella lo decidió así” (Seligson 2017: 364). Si bien realiza ofrendas, 

El peso de su situación queda manifiesto: “Y nadie quiere hacerse responsable 

para memoria de los mortales” (364). Por tanto, hay una especie de resignación ante su 

“



mimada y feliz...” (366)

ancia que yo… ¿Yo?... Yo que qué soy sino desabrigo puro, oquedad sin límite 
que el Tiempo va ahuecando más y más… (367).

en pretérito: “fui […] ” (364), mediante 

“ ” (365). Después, ilustra su incapacidad de escapar, aun 

de forma imaginaria: “[transformarme en] 

” (366). Finalmente, evoca las

“esas que 



” (367). En cada uno de estos momentos, 

“y aquí estoy yo 

disolviéndome, deformándome, ni animal ni vegetal ni piedra ni muchacha” (367)

“Aquí 

estoy, sentada, quieta, frente a la inmensa Nada del mar...” (368), 



en el prólogo: “Conque me arrebataron de junto a mi madre, por las artes de Odiseo para 

casarme con Aquiles” (Eurípides 1985: 354).

— —

—

—

“

” (1997: 

debían permanecer en casa y entrenarse para los deberes del hogar, “
” (1997: 70



genealogía de la familia Atrida en el quinto “tiempo” del poema dramático, comienza a 

estimular los recuerdos perdidos de su hermana que “[…] se abren paso ent

sombra” (1996b: 339). De esta suerte provoca que ella paulatinamente rememore su pasado: 

“Me devuelvo a un dolor que presentía; / me reconozco en tu historia de sangre” (339). Más 

destino familiar: “Te asiré del ombligo del recuerdo; / te ataré al centro de que parte tu alma. / Apenas llego a 
ser tu prisionero, / cuando eres ya mi esclava” (Reyes 1996b: 340).



— —

hijo de Tetis “era ajeno al engaño, y fue a salvarme” (344). En este diálogo entre ambos 

ista: “Desde este momento, 

o recordar lo que pasó” (Shaughnessy 2015: 73). Tal traspaso no está exento del impulso de 

—

exigirle: “Hínchate de recuerdos” (341). A mi parecer, el verso imperativo es contundente y 

hubiera enunciado: “Llénate de recuerdos”



—
— —

“Fue él, el propio padre 

” (

exprese lo siguiente: “

” (366). 

por héroes: “Ay, 

…” 

Ella también es un “objeto invisible”, pero, en su caso, 



“O, 

sacrificada” (366).

“haber concluido mis días como cualquier 

vida utilizada, sólida” 

ntre esposa y víctima se quiebra en “Voz sin sombra”, pues 

refiere. Hija y madre saltaron del carro que las transportaba “como

/ Ignorando las rudezas del campamento, / yo, corazón nupcial, fiesta hacía de todo” (

con Aquiles, en ese “corazón nupcial”.



Entonces, enlista sus virtudes: “Lloraba sin rubor: ¡era tan joven! / No negaba el pavor: ¡era 

tan bravo! / No quiso conocerme: ¡era tan casto!” (341). La exaltación alfonsina del capitán 

Esta imagen de Aquiles es opuesta a la de “Voz sin sombra”. Obsérvese cómo 

“La fugaz 

…” (Seligson 2017: 366).

seligsoniana lo recuerda sólo por sus defectos. Es posible que esa “fugaz presencia” refiera

Sin embargo, ¿cuál es esa “petulante solicitud”? Según las tragedias de Eurípides, 

encuentra con Clitemnestra en el campamento. Sorprendido, le reafirma: “Jamás pretendí a 

tu hija, mujer, y ninguna alusión a la boda recibí de los Atridas” (Eurípides 1979: 

presencia: “Hermano, no había cantos de himeneo cuando a la tienda y al lecho de Aquiles a 



lustraciones!” (Eurípides 1985: 383). ¿Acaso Seligson introduce una innovación al sugerir 

“El joven Aquiles […] 

antorcha en las llamas de Troya” (Racine 1982: 722. Énfasis personal). En esta adaptación 

—

—

—

—. Luego, arrepentido, ha redactado otra misiva, donde comunica que “Aquiles ha 

que su amor le apremiaba” (Racine 1982: 727), con la esperanza de que madre e hija regresen 

Argos y entregue a Clitemnestra el siguiente mensaje: “

»” (Eurípides 1979: 265). La carta es 

forzando a Agamenón a obedecer a Calcante. Cabe destacar una diferencia entre estas “segundas cartas”: en 



esposa a la que amo? […] Vuestra hija me gustó y yo, a mi vez, pretendí gustarle. 

prometió todo: navíos, armas, soldados, y nada a Menelao […] Yo no conozco a 

ejecución del rito: “Sólo digo que debéis escucharme: tengo que defender conjuntamente mi 

tendrán que pasar vuestros golpes” (774). Fiel a su palabra, esta cuestión la cumple cuando 

fatal sacrificio se ha suspendido de nuevo. Hay amenazas, carreras… El aire gime, 



: “Vuestra hija, asustada por este horrendo espectáculo, veía a Aquiles 

provocaba el pánico en el ejército cual si fuera un dios” (788).

[…] me expuse a un tumulto.

“derrotado por el griterío” (311) porque teme ser apedreado por la multitud. No pasa a la 

entregarse voluntariamente al altar: “me asalta más la nostalgia de tu lecho al observar tu 

carácter natural” (313

y la transforma en una “petulante solicitud”. Evidentemente 

Aquiles le promete a Clitemnestra: “

” 



“Del discurso con que mis lágrimas y palabras 

…”

“Deseo tanto como tú librarte de las 
dificultades y enderezar la casa paterna que se halla enferma, sin odio contra quien quiso matarme” (Eurípides 



de suplicantes tiendo hacia tus rodillas mi cuerpo […] 

“—

te he llamado padre; / tú la primera me llamaste hija;”

—“ ”—

vejez: “y yo soñaba en acogerte, anciano, / entre próspera bulla de la prole” (Reyes 1996

“¿Y de qué me habría servido retenerlo si de tan poca ayuda fue en su momento?” (Selig

—

—

vacila constantemente de sus decisiones, en “Voz sin sombra” 

a: “Así, el primero en traicionarme, en abandonarme a las sombras fue él. Él abrió 



este hueco desterrado que soy” (2017: 367). 

“nefando ”

es “eternizada entre sombras, sombra yo misma ” (362)

Ifigenia se refiere a Artemisa en “Voz sin sombra”. Éstas son: “Diosa ”, “Artemisa, la 

Diosa que me consagró como sacerdotisa, mi funesta bienhechora” (Seligson 2017: 364), 

“Diosa humillada en su divina vanidad”, “aborrecible Señora” (365), “la gran perra cazadora, 

Artemisa, la gran puta virgen”, “Diosa aborrecible” (366), “Diosa abominada” y “Diosa 

abominable” (367). Salvo la primera mención, los epítetos señalados subvierte



Zambrano, los dioses griegos tienen una función en la que el ser humano “se 

persistente. Dioses mediadores entre la naturaleza y la historia” (1973: 59). Recordemos 

“

” (1997: 73)

la descripción de Artemisa contenida en el capítulo “Apolo en Delfos”, de 

eyes sintetiza la representación de Artemisa en las artes del siguiente modo: “Ártemis es una saetera 

antorcha de fertilidad” (1964: 450).



un primer momento, incluso evita el astro que la simboliza: “

” (Seligson 2017: 364). Como comenté en el subapartado anterior, la frase “funesta 

bienhechora” encierra una paradoja, pero también encontramos recursos similares en “Diosa 

humillada en su divina vanidad”, en la expresión irónica “la gran perra cazadora” y en el 

oxímoron contundente: “la gran puta virgen”. En tod

— —



incidental de Leomarte “cuestiona la decisión de la diosa” (Márquez 2022: 164) y la interpela 

irónicamente sobre la intervención de Artemisa: “¿De qué tendría

mi aborrecible Señora?...” (2017: 365)

“eterna”: pide a cambio transformarse en un ser astral y unirse a las constelaciones: “Mas, 

asentamiento en el çielo cabe (ti) luzen” (Leomarte 1932: 187

heroicidad, proclamándose como la “primera batalladora en la vuestra guerra” (188) frente 

sufre internamente: “¿cuándo vendrá por fin a desaparecer dentro este impulso que me 

abito día a día?” (Seligson 2017: 



Tras explorar la figura de Artemisa en “Voz sin sombra”, pasemos ahora a analizar la 

a sí misma como personaje literario: “Yo, Ifigenia, la sustituida por

texto avisa cómo finalmente murió” (Seligson 2017

—“la que ningún texto avisa cómo finalmente murió”—

sacrificada: “

” (364). 

, Agamenón expone otro motivo: “Calcante, el adivino, cuando 

navegación y el aniquilamiento de los frigios” (Eurípides 1979: 264). Por el otro, en 



palabras que Calcante dirigió a su padre: “«Agamenón […], no vas a poder levar anclas de 

ofrecer a la diosa […] lo más hermoso que te naciera […] Tienes que sacrificarla»” (Eurípides 

“disparó a la cierva, dijo: «Ni Ártemis» “(1987: 123). Su arrogancia queda manifiesta en esta declaración, con 



Por su parte, la Ifigenia seligsoniana comenta: “

” (Seligson 

Eurípides, a través de alusiones indirectas: las construcciones indefinidas y negativas “nadie 

vio a la joven” y “ninguno vio nada” resultan similares. Ade

que fue conducida por Artemisa “a través 

del límpido éter” (Eurípides 1985: 354), de Goethe declara que la diosa “

”

primer acto: “Tú tienes nubes, salvadora mía /

/ como tu luz, que es vida de la noche, / en la tierra reposa vigilante” (Goethe 1944: 252).



Entonces, la reiteración del verbo “decir” en pretérito introduce otro rasgo 

muerte: “No existe ni existirá tumba para recordarme” (Seligson 2017: 364). Esta frase 

que Artemisa la tomó “por los aires […] Todo fue tan nítido y súbito, tan claro e irreal… 

Allá quedó el cervatillo inocente en mi lugar” (367). Sin embargo, resta importa

—

—

corte sacrificial: “ ” (366).

intervención de Artemisa, quien la arrojó abruptamente “ […] 

” (366). Seligson 

lo empuña, mientras eleva una oración y “escrutaba su cuello, para hincar 

allí el golpe seguro” (Eurípides 1979: 320). Reyes recurre a una imagen similar, cuando 

Orestes le recuerda a su hermana: “[…] En Áulide fuiste sacrificada; / pero Artemisa te robó 

a su templo / a la hora en que Calcas descargaba el cuchillo” (Reyes 1996b: 341



en su lugar, “corre furiosa, y sobre el altar más próximo, toma el cuchillo sagrado y lo clava 

en su pecho” (1982: 789).

Frente a las adaptaciones anteriores, en “Voz sin sombra” el instrumento trasciende 

“

sobre mi cabeza antes de tomarlo el adivino Calcante”

Para completar el panorama metaficcional, que en “Voz sin sombra” se despliega de 

vida, acepta su muerte con la frente en alto. Como señala García Gual, “su magnánima 

decisión ofrece la solución al conflicto e Ifigenia marcha resuelta […] [y] aclamada por su 

ico” (2019: 115). Le otorga a su sacrificio más de un sentido, pues reconoce que 

, esto le permite a Racine “dar a la obra un final 
feliz” (1986: 45).



un lado, imagina la caída de Troya y declara: “Perezco satisfecha y serena con semejante 

ilusión” (Racine 1981: 781); por el otro, la segunda exclama: “—

ración de sangre!” (

función de un “pacto en que se ofrece algo a cambio de lo demás […] Ofrecerse para 

de ser” (Zambrano 1973: 209

Si bien en “Voz sin sombra” el sacrificio de Ifigenia podría seguir cumpliendo la 

que Zambrano denomina como una “nueva piedad”, es decir, un cambio en la relaci

ser humano con lo divino que se traduce en “verdadera crisis de nacimiento de la conciencia” 



escena en “Voz sin sombra”. No hay indicios de que Orestes pueda llegar en algún momento, 

u hermano intente rescatarla de su “cautiverio”.

“

” (2017: 365). 

construcciones sintácticas. Por ejemplo: “es como si se me deshilachara el horizonte en copos 

de nieve” (363), “corola desmadejada en brazos incorpóreos, invisible urdimbre don

tejo a mí misma”, “el propio temblorcillo me cobija, me arropa en su soledad”, “Me confundo 

entre los entretelones de la vigilia y el sueño”, “por mucho que ande ya hilándome el sudario, 

que en el relato de Seligson, “Electra”, el rizo de Orestes es aludido y adquiere una función simbólica
“3.3.2 El rizo de Orestes”). Sin embargo, la autora prescinde del reconocimiento entre hermanos, al igual que 
en “Voz sin sombra”.



aún respiro”, “trenzo mis palabras” (364) y “cosida a la tristeza” (3

—

—

“es 

perfecta” (1986: 38), porque Ifigenia revela parcialmente su identidad, cuando por accidente 

dicta su nombre en la carta; pero no se consuma hasta que se alude al telar. En su “Breve 

noticia”, Reyes denomina este tipo de anagnórisis como “inferencia” o “formas lógicas” 



sí; por el otro, invoca a la diosa Diana para que interceda por ellos: “no pe



al fin hallado / se pierda en las tinieblas del delirio” (275). Coincido con López

que, en esta versión, “el delirio ofrece, al final, el reconocimiento entre hermanos” (1986: 

“inferencia” en 

“formas lógicas mediante las cuales Orestes llega a comprender que Ifigenia es su propia 

hermana”; pero excusa este procedimiento para que “no se carguen solamente a mi cuenta, 

es Orestes, como nos lo hubiera pintado un griego de los tiempos clásicos: otro anacronismo” 

Antes de que Orestes pueda enunciar una conclusión y nombrar quién es “esta 

mujer” (333), Ifigenia lo interrumpe e intenta silenciarlo, al identificar el lunar que ambos 

En “Breve noticia”, Reyes menciona que recurre a dos anacronismos. El primero refiere a una distancia 
histórica: “pues claro está que, en aquellos tiempos heroicos, las perspectivas y contrastes históricos no se 

distancia que significa a la vez recuerdo y olvido” (1996b: 314). 

cuando reconoce: “y, entre los ojos de la carnicera / me sorprende el halago de una mirada rubia” (333).



— —

“Calla, porque me aniquila el peso del nombre que espero; / oh vencedor extraño, calla, 

— — soy yo” (1996b: 334).  Lo 

interesante en esta versión mexicana es que el proceso de anagnórisis se suspende “unos 

instantes” en el cuarto tiempo del poema dramático, “para que esta situación pueda acumular 

toda su fuerza patética” (314). 

, “el 

tiempo de la verdad” (Arenas 2004: 196), con el monólogo teogónico de Orestes con el que 

— —

En la versión de Reyes, “a partir de la anagnórisis, surge otra Ifigenia, la que cree en 

su libertad” (López

“un túmulo vacío vaciándome día con día de luz, de esperanza, de 

“la anagnórisis suele tener un sentido positivo, pues restituye al personaje una 

decisión” (2004: 199).



de mis venas...”

“Voz sin sombra” es la ausencia total de 

delirio: “Si al menos pudiese ser arrebatada por un viento 

un reptil, que hasta ellos se apartan de mí…” (Seligson 2017: 3

matricidio, en “Voz sin sombra”, de alguna forma, es transf

en “Voz sin sombra” es 

su identidad como autora. Por ejemplo, en su ensayo “El sentimiento de la realidad en la 

visión de Virginia Woolf”, es hermoso cómo se describ

“



” ¿Acaso “Voz 

sin sombra” no representa también ese “tejido de sentires” de Ifigenia, marcado por una gran 

consciente de que no podía negar su origen ni historia personal. Más adelante indica: “c

”

La primera publicación de este ensayo puede encontrarse en Esther Seligson, “El sentimiento de la 
realidad en la visión de Virginia Woolf”, 



muy bien “cuán 

” 

como tal en “Voz sin sombra”. A diferencia de aquel otro personaje feme

A través del análisis de los mitemas en “Voz sin sombra” podemos observar cómo Seligson 

Munguía Zatarain, “ eco de múltiples voces”, 
“Genealogías en 

a partir de los epígrafes”, 



No obstante, dicho intervalo se fija en “Voz sin sombra” como un elemento que podría 

describe esta concepción como “u

” (Seligson 1967: 5), según desarrolla en el ensayo titulado “

”. 

perspectiva, “Voz sin sombra” se detiene en el instante en que Ifigenia 

de Woolf, en el que la escritora británica “

” (4), la Ifigenia seligsoniana experimenta “ ”

como “ ” 

—

—

Así, “Voz sin sombra” revela un “instante del ser” de Ifigenia, fragmentado y fugaz, 



asunto en su ensayo “ oximación a la obra de Elena Garro)”:

continuo, sin intervalos […] La memoria nos habla de otra realidad, como una visión 

“Voz sin sombra”, Seligson genera

experimenta la vacuidad de manera intensa: “

” (Seligson 2017: 364).

después también se reprodujo en Esther Seligson, “ . Aproximación a la obra de Elena Garro”, 



“Nada” del mar se confunde con el horizonte y la oscuridad, éste también simboliza su vacío 

final, paradójicamente, lo que queda es una voz carente de ella, como el título indica: “

….” (368). La sombra no existe sin la presencia de luz; en consecuencia, 



— —

dude de su propia existencia: “¿Existo?... ¿Ifigenia existe?...” (Seligson 2017: 368). Dichas 

“deshilacha” en “Voz sin sombra”.

pensamiento zambriano. Así, “Voz sin sombra” se destaca de otras adaptaciones por el tono 

literarios para envolver al lector en el ritmo narrativo. Por ejemplo, las aliteraciones en frases como: “Siento 
como si todos mis muertos hubiesen finalmente terminado por morir” (2017: 362) o “crujen los huesos como 

as de tamarisco barridas por el huracán” (362), donde predomina el 
/. Las aliteraciones, además, en ocasiones se combinan con reduplicaciones: “sombra de muchas 

sombras fenecida” (362), “sombra entre sombras cada vez más densas” (364) o “sombra contra sombra” (365). 
/: “vacío mi cuerpo, vacío mi corazón, y, vacías, al vacío van a perderse 

mis voces, mi voz sin sombra... (364); “soy un túmulo vacío vaciándome día con día de luz, de esperanza, de 
habitarla de mis venas...” (365).



de Ifigenia en “Voz sin sombra”

: “En el canje, la Diosa me canceló, así, sencillamente, y después 

me desamparó” (2017: 367

de sí misma, “Voz sin sombra” también es una muestra de cómo Seligson pone en crisis los 



— —

— —

en la interpretación de “Electra”, “Antígona” y “Voz sin sombra”. Si bien resulta imposible 



— —

En uno de sus ensayos, Seligson señala: “Para Virginia Woolf crear y vivir son una y la 

misma experiencia” (Seligson 2005a: 34). Esta afirmación bien podría aplicarse a su práctica 

No es casual que, al referirse a Woolf, haya expresado: “Saber qué es la vida, encontrar su 

pasiones, de la felicidad, del dolor, de la soledad” (34). Del mismo modo, para Seligson el 



que en “Electra” desarticula la lógica de la venganza de las versiones 

anteriores del mito, mientras que en “Voz sin sombra” prolonga la interminable espera de 

epidemia en la ciudad, para el caso de “Antígona”; e in

“Electra”, “Antígona” y “Voz sin sombra” se apartan de una narración 





desde las alusiones contenidas en su primer poema, “Salmo 151”, seguido por varias 



“Penélope”, “Tiresias”, “Orfeo y Eurídice”, “Eurídice” y “Eurídice vuelve”

—

—

“Electra”, “Antígona” y “Voz 

sin sombra”, en las que apenas percibí algunas

“ir pisando las huellas” (Seligson 2005a: 11), con una actitud abierta para seguir aprendiendo 

inversa, como un viaje de regreso: “

[…] A 

apareció en 1969, así que éste es un viaje a la semilla de la autora”
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