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Las diversas teorías sobre los mitos nos aseguran que aquellos que trascienden el tiempo no son “meras” fábulas. Northrop Frye sostiene que lo primero que hace una ideología es dar una versión de lo que considera relevante en su mitología tradicional, y utiliza esta versión para formar y reforzar un contrato social. Una ideología es por tanto una mitología aplicada. Es por ello que los mitos tienen una función social diferente y distintiva. Esa función es, fundamentalmente, la de contar a la sociedad en la que se desarrollan todo lo que necesita saber sobre sus dioses, su  historia tradicional, los orígenes de sus costumbres y su estructura de clase. Y esta función es, justamente, la ideológica.
Como sabemos, las artes audiovisuales se transformaron desde el siglo XX en los grandes canales difusión de mitos y, por lo tanto, de ideologías y los diversos estudios sobre los mass media dan cuenta de ello. El cine primero, luego la televisión y las redes sociales de hoy día, ponen en evidencia las nuevas construcciones imaginarias sociales.

En este trabajo, analizaremos la manera a través de la cual la multipremiada serie Game of Thrones se apropia del mito de Ifigenia.
· Ifigenia y su mito
Ifigenia es un personaje determinante para la guerra de Troya y, sin embargo, es una de las grandes ausencias de las epopeyas homéricas. Los primeros registros que tenemos de ella están en las epopeyas cíclicas, especialmente los Cantos ciprios (Grimal, 1981: 284) y su historia se desarrolla en los trágicos, fundamentalmente en Eurípides, quien la tiene como protagonista en dos obras: Ifigenia el Áulide e Ifigenia en Táuride. Según la versión del mito de Eurípides que es, de hecho, la más difundida, Ifigenia es una princesa de Argos, primogénita de Agamenón y Clitemnestra. Cuenta la leyenda que antes de que las naves aqueas partieran rumbo a Troya, los vientos dejaron de soplar en Áulide (lugar donde estaba la tropa apostada). Calcante, el adivino, vaticinó que esto sucedía porque la diosa Ártemis había sido ofendida y reclamaba, para aplacar su furia, el sacrificio de la hija mayor de Agamenón. El rey (y jefe de la tropa) manda llamar a Ifigenia, con la excusa de que Aquiles quería casarse con ella y se rehusaba a zarpar hasta tanto se celebraran las bodas. Apenas ve partir al mensajero, se arrepiente de su decisión; pero ya es demasiado tarde. No obstantes, estando Ifigenia en la pira sacrificial, Ártemis la reemplaza mágicamente por una cierva quien muere en su lugar. La princesa es trasladada mágicamente a un templo consagrado a la diosa en Táuride, del que será rescatada años más tarde por su hermano Orestes.
Ifigenia en Áulide es una obra de difícil datación, pues es una de las tres tragedias póstumas de Eurípides. Fue estrenada  por su hijo, Eurípides el Joven y por primera vez nuestro dramaturgo obtuvo el primer premio en los concursos de Atenas. Y como sucede en otras obras del autor, el título es engañoso pues desvía la atención respecto al héroe trágico de la obra.

Las obras de Eurípides suelen tener por título a un personaje que no es necesariamente el héroe trágico de la obra. En el caso de Ifigenia en Áulide, se torna evidente que ese héroe trágico es Agamenón. En principio, porque es él quien se enfrenta a una situación dilemática:

Menelao: ¿Quién te va a obligar a matar a tu propia hija?

Agamenón: El conjunto entero de la tropa de los aqueos

Menelao: No, si las envías de nuevo a Argos

Agamenón: Eso lo podría lograr encubrir. Pero no podremos ocultar lo otro

Menelao: ¿Qué cosa? No conviene, ciertamente, temer a la masa

Agamenón: Calcante dirá sus vaticinios al ejército de los argivos (…) [y también] El descendiente de Sísifo
 sabe todas estas cosas (…) Así que imagínatelo erguido en medio de los argivos para decirles los vaticinios que nos expuso Calcante, y que yo prometí el sacrificio y que luego me niego a cumplir mi voto a Ártemis. Y tras arrebatar al ejército, y después de matarnos a ti y a mí, ordenará a los argivos degollar a la doncella. Y si huyo hacia Argos, se presentarán ante los muros ciclópeos, los tomarán y arrasarán la comarca.

(Eurípides, 1998: 187-188)
Más adelante, en diálogo con Ifigenia, dirá Agamenón que “ellos matarán en Argos a mis hijas, a vosotras y a mí, si incumplo los oráculos de la diosa. No es Menelao quien me tiene esclavizado, hija, ni he accedido a los deseos de éste, sino a la Hélade (…) Es algo más fuerte que nosotros” (íbid: 216). García Gual acompaña nuestro pensamiento al afirmar que “quien está sometido al conflicto de tomar una decisión trágica es Agamenón, que tiene que elegir entre su deber como estratega en jefe y su deber como padre” (1998: 161). Esta decisión imposible, si bien no figura en esta obra sino en Ifigenia en Táuride, es consecuencia de un acto de hybris del propio Agamenón: cazando en los bosques sagrados, mató a uno de los ciervos de Ártemis. El ultraje a la diosa es lo que hizo detener a los vientos y exigir el sacrificio de la princesa en compensación. Finalmente, es Agamenón quien comete una de las transgresiones del tragema clásico: el filicidio. La muerte de su hija es de su entera responsabilidad.

Cabría preguntarse entonces por la relevancia del personaje de Ifigenia, ya que es ella quien da título a la tragedia. García Gual (op.cit.) afirma que la pareja de jóvenes –Ifigenia y Aquiles- contrasta con Agamenón, pues si este aparece en su ethos ambicioso y se ponen en evidencia acciones pasadas que no lo favorecen, Aquiles es quien va a estar dispuesto a morir luchando por la princesa e Ifigenia decide, en su anagnórisis, convertirse en ofrenda sacrificial.
Ifigenia: (…) En verdad es justo dar las gracias al extranjero
 por su generosidad. Pero también hay que prever esto: que no vaya a enemistarse con el ejército y en nada salgamos beneficiados, mientras él cae en desgracia (…) Está decretado que yo muera. Y prefiero afrontar ese mismo hecho noblemente, descartando a un lado todo sentimiento vulgar (…) En mí toda la poderosa Hélade fija en este momento su mirada, y de mí depende la travesía de las naves y el asolamiento del Frigia, para que los bárbaros no cometan ningún delito contra sus mujeres en adelante ni rapten ya más esposas de la Grecia feliz, una vez que expíen la pérdida de Helena, a la que raptó Paris. Todo esto lo obtendré con mi muerte, y mi fama, por haber liberado a Grecia, será gloriosa (…) ¿Ahora que miles de guerreros embrazando sus escudos, y miles de remeros empuñando sus remos, por el honor de su patria agraviada están decididos a luchar contra los enemigos y a morir por Grecia, mi vida, que es una sola, va a obstaculizar todo? (…) Y si Ártemis quiso apoderarse de mi persona ¿he de resistirme yo, que soy mortal, contra la diosa? Sería imposible. Entrego mi cuerpo a Grecia. Sacrificadme, arrasad Troya. 

(Íbid: 221) 

Numeroso estudiosos (Aristóteles el primero) ven en el hecho de que Ifigenia se presente primero como suplicante ante Agamenón, rogando por su propia vida, y luego acepte tan noblemente sacrificarse por su patria, una falla en la construcción del personaje
. Sin embargo, no coincidimos con esta lectura pues consideramos que lo que Eurípides pretende abordar es una visión crítica del tema del sacrificio. Es sabido que nuestro autor no fue un dramaturgo especialmente querido por la polis; de hecho, muerte fuera de Atenas. Y parte de ese desencuentro se relaciona con la profunda crítica a la ciudad que  realiza en sus tragedias. Eurípides vive el inicio del fin de la hegemonía ateniense, propiciada por guerras intestinas en el marco de la Hélade. Por lo tanto el sacrificio de los jóvenes en pos de la pervivencia del mundo de los adultos, resulta en un campo imaginario que resuena políticamente en las guerras de la Grecia Clásica y también en el mundo contemporáneo (pensemos, sin ir más lejos en nuestra guerra de Malvinas). 

El sacrificio de Ifigenia resulta especialmente trágico pues nosotros, los espectadores, sabemos que las causas que esgrime la princesa en su entrega no serían exactas. Ninguno de los héroes de esta obra, emblemas de las póleis griegas, es configurado como personaje positivo. Menelao le recrimina a Agamenón: “¿Recuerdas, cuando ansiabas dirigir a los Dánaos en su marcha a Ilión, sin anhelarlo en apariencia, pero queriéndolo con toda tu voluntad? (…) tratando de comprar con tus modales lo que ambicionabas del público mercado. Y luego, una vez que conseguiste el poder, cambiando a otros modos, dejaste de ser amigo de los que antes fueron tus amigos, inaccesible y raro de ver tras los cerrojos” (Eurípides, 1998: 181). A lo que Agamenón responde: “¿Deseas recobrar una mujer virtuosa? No puedo procurártela. La que conseguiste, la dirigiste mal. ¿Ahora voy a pagar yo la pena por tus daños, yo que no he delinquido?” (íbid: 183). También va a decir con respecto a Calcante que “la raza entera de los adivinos, ambiciosa, es una peste” (íbid: 188). Y Menelao, al describir a Odiseo, afirmará que “está dominado por la ambición, un terrible vicio” (ídem). El único héroe que demuestra nobleza en la obra es Aquiles, quien está dispuesto a poner bajo su protección, con todo lo que ello implica, a Ifigenia. Es útil recordar entonces que Aquiles es una generación más joven que Agamenón y Menelao; y además nunca ejercerá (ni aspirará a ejercer) el poder político de los aqueos. Es un hombre de armas; como tal será respetado y valorado.

Si los varones (con la excepción de Aquiles) no son tan “heroicos” como en las epopeyas homéricas o en las tragedias de Esquilo y Sófocles, el sacrificio de las mujeres las colocan en una nobleza superior a la masculina, aunque se pone entre paréntesis la virtud de ese sacrificio. Veamos por ejemplo el caso de Clitemnestra, quien le recuerda a Agamenón: “me desposaste contra mi voluntad y me conseguiste por la violencia, después de asesinar a mi anterior marido, Tántalo, y tras haber estrellado contra el suelo a mi pequeño hijo, que arrancaste brutalmente de mis pechos (…) confirmarás que hacia ti y tu casa fui una mujer sin reproche (…) Y si alguien te pregunta por qué la vas a matar
, di, ¿qué le contestarás? O puedo responder tus motivos: “Para que Menelao recobre a Helena” (…) ¡no me obligues a convertirme en una mujer mala para ti ni seas tú mismo malvado!” (íbid: 212-213). En términos metafóricos, Clitemnestra aceptó el sacrificio (la muerte) de su primogénito para casarse con Agamenón, según la orden de su padre Tindáreo. Pero eso sólo le sirvió para ver sacrificada, nuevamente, a una hija.

Ifigenia se sacrifica así misma por el bien de Grecia, pero durante toda la obra se recuerda que las faltas que está reparando no son propias. Fue Paris quien secuestró a Helena, Agamenón quien mató al ciervo sagrado. Además, varios son los personajes que se manifiestan en contra de esta acción. El Corifeo dirá que “no hay que sacrificar a los hijos” (íbid: 183). Menelao reconsiderará sus demandas reconociendo que “era necio y alocado, antes de advertir, considerando las cosas de cerca, qué crimen es matar a un hijo” (íbid: 186).

Es cierto que el designio de los dioses es inescrutable y no contempla el sufrimiento humano, pero también es verdad que la masa, azuzada por un político astuto como Odiseo y esgrimiendo la razón religiosa, es capaz de cualquier atrocidad. Dirá Clitemnestra que “la masa es, desde luego, un monstruo terrible” (íbid: 219). Como citamos en el resumen, René Girard será una de las voces que lea al mito sacrificial como un acto político que instaura un orden social, con especial énfasis en el rol de la violencia fundadora a través de una víctima propiciatoria: “Si la violencia uniforma a los hombres, si cada cual se convierte en el doble o en el gemelo de su antagonista, si todos los dobles son idénticos, cualquiera de ellos puede convertirse en cualquier momento en el doble de todos los demás, es decir, en objeto de una fascinación y un odio universales (…) Una sola víctima puede sustituir a todas las víctimas potenciales (…) a todos los hombre sin excepción, en el interior de una comunidad” (2006; 87). El paso decisivo para que la violencia recíproca pase a convertirse en violencia sagrada, consiste en que la violencia de todos contra todos se transforme en la violencia de todos contra uno.

· Mito e imaginaire
La Teoría del Imaginario (Wunenburger, 2005) es una aliada imprescindible para el análisis de la pervivencia de los mitos y el imaginario clásico en el mundo contemporáneo, especialmente considerando al cine y el audiovisual como dispositivos privilegiados para su reescritura y circulación. Definimos al imaginario (l'Imaginaire) como el conjunto de imágenes mentales y visuales mediante las cuales el individuo, la sociedad y el ser humano en general organizan y expresan simbólicamente su relación con el entorno. Pensando al ser humano como homo symbolicus, tanto Gilbert Durand (2000) como Claude Lévi-Strauss (1968) constatan que la expresión del mito no puede ser reducida a estructuras lingüísticas. Tampoco admite la traducción. Sólo el relato, la ficción, la imagen y -sobre todo- la experiencia dan cuenta de la naturaleza del mito y lo imaginario. La conocida sentencia de Wittgenstein, “de lo que no se puede hablar, hay que callar”, se hace viva en los confines de esa traducción. La imagen no puede ser reducida a una estructura lingüística, a una serie de filiaciones históricas o a un encadenamiento de significados. Sólo la imagen puede explicar la imagen y confesar así la imposibilidad de una aprehensión total. 
Pero a la vez, los imaginarios sociales son singulares matrices de sentido existencial, elementos indispensables en la elaboración de sentidos subjetivos atribuidos al discurso, al pensamiento y a la acción social. No se trata de la suma de imaginarios individuales: se requiere para que sean imaginarios sociales una suerte de reconocimiento colectivo (Baczko, 1984). Asimismo, tienen un carácter dinámico, incompleto y móvil; de esta manera su poder para operar en las acciones de las personas a partir de procedimientos socialmente compartibles, los constituyen en elementos de cooperación en la interpretación de la realidad social.
Estos mismos atributos pueden aplicarse al mito. Si bien hay diferentes abordajes epistemológico y teorías al respecto, coincidimos con Bauzá (2005) en sostener que, en principio, un mito es un relato que nace, se trasmite y se conserva en forma oral, más allá de que la sociedad en la que emerge conozca o no la escritura. Los ámbitos de difusión son, consecuentemente, las reuniones sociales: fiestas, banquetes, simposios, rituales, etc. Pero si bien estos encuentros no tienen necesariamente que ser religiosos, tampoco llegan a ser netamente profanos, pues el mito instala una temporalidad sagrada. Asimismo, los mitos son útiles a las sociedades para resolver sus conflictos con los problemas de ultratumba, con las manifestaciones de la naturaleza, o incluso con las bases políticas y morales de la organización social. A través de los mitos, las sociedades se narran a sí mismas. Y en las modificaciones de las leyendas de un mismo mitema (Lévi-Strauss, 1968) reconocemos la lectura específica que el artista aporta.

· Game of thrones, Ifigenia y matriarcado
La serie estrenada en 2011 y creada por David Benioff y D. B. Weiss, está inspirado en la serie de novelas Canción de hielo y fuego, escrita por el estadounidense George R. R. Martin, lo que colocaría a nuestro ejemplo como una transposición de segundo grado, pues se basa en una versión literaria del mito de Ifigenia. La narración -de género mixto entre la épica y la fantasía- relata la lucha de varias familias nobles por ocupar el trono de los Siete Reinos, sin saber que un peligro mayor los amenaza: los muertos se están levantando para apoderarse del reino de los vivos. Esta información, que sólo unos pocos tienen, se irá expandiendo a lo largo de sus 8 temporadas y más de 60 episodios.
Como corresponde a la épica de inspiración medieval, en Game of Thrones cada una de las familias nobles tiene un emblema que, en este caso, se corresponde con un animal. Pero la historia se nutre además de diversos corpus míticos, sin distinguir entre griegos y celtas, arcaicos y contemporáneos. Como sostiene Graciela Sarti (2013), el campo del cine y del audiovisual es territorio propicio para la propagación del mito. Ligado a la cultura popular, propone reescrituras clásicas fundando imaginarios contemporáneos. Esa cristalización del mito que veía Bauzá (2015) en el pasaje de una cultura oral a otra letrada, se quiebra y problematiza con la cultura audiovisual.
En este contexto, nos va a interesar una pequeña línea dramática que transcurre en la temporada 5 de la serie. Allí Stannis Baratheon, uno de los aspirantes al trono y conocedor de la amenaza sobrehumana, debe recuperar fuerzas para enfrentarse a una casa rival. Tiene como primera consejera a Melisandre, sacerdotisa del dios R'hllor. Ella es verdaderamente una persona de fe, sin dobles intenciones, con poderes mágicos otorgados por el dios, quien se comunica con ella a través del fuego. En una de sus profecías, le mostró que sólo Stannis podía liderar a un ejército victorioso en la batalla contra los muertos, y que eso era posible por la sangre que corrían por las venas de la familia Baratheon. Esa sangre posee atributos mágicos y su sacrificio tiene grandes recompensas. Así es como convence a Stannis de matar a su única hija, la princesa Shireen.
El rey tiene además otro concejero, bastante más escéptico con respecto a las virtudes de Melisandre. Se trata de Davos Seaworth quien, además, adora a la niña. Para evitar conflictos, Stannis lo manda a una misión en tierras lejanas. Davos, antes de partir, le regala a la princesa una figura tallada en madera del animal-emblema de la casa Baratheon: el ciervo. Shireen lo llevará en la mano durante todo el recorrido rumbo a la pira sacrificial y morirá inmolada con él. A diferencia del mito euripídeo el patriarca, una vez tomad la decisión, no dudará. Tampoco habrá salvataje a último momento por parte de ninguna entidad divina.

Pero lo más interesante de esta reversión del mito es la mirada aberrante que se le otorga al sacrificio. La madre, nuevamente en un reverso de Clitemnestra, acordará en principio con la muerte de su hija. Pero en el último instante, con los gritos de Shireen pidiendo ayuda, se arrepentirá. Ante la inutilidad de su ruego frente su marido, va a terminar suicidándose en la escena siguiente. Los soldados, asimismo, van a bajar la cabeza o apartar la mirada, con gesto de estupor o de desacuerdo. Ni siquiera por la lucha entre los vivos y los muertos, vale la pena matar a una niña. 

¿Patriarcado en crisis?
Como vimos en el caso de Ifigenia, la serie pone en crisis el valor del sacrificio que, en definitiva, sólo da como resultado un aspirante al trono menos. En este sentido, podemos postular que la trasposición invierte el sentido del mito, transformando a la muerte en un acto de absoluta gratuidad.
Pero como decíamos al comienzo, el mito de Ifigenia narrado por Eurípides tiene un aspecto de ambigüedad respecto del valor de lo masculino y lo femenino. Al igual que en gran parte de la producción euripidea que nos ha llegado, el epicentro femenino sobre el que gira la fábula pareciera poner en cuestión algunos valores del patriarcado. En Game of Thrones ese cuestionamiento también pareciera estar presente.

El deseado trono que da nombre a la producción, ha sido regentado a lo largo de la historia por varones. No obstante, surge una heredera legítima, Daenerys Targaryen, quien será perseguida y denostada sistemáticamente por quienes ejercen el poder. Sus peripecias la llevan a Oriente donde, merced a un viaje que le llevará las 8 temporadas que la serie estuvo al aire, irá superando pruebas, reclutando aliados y finalmente conformando un ejército que le permitirá reclamar el lugar que le corresponde. En definitiva, emprende en la temporada 1 el “viaje del héroe”
 (heroína, en este caso) que cierra en el octavo año. 
En el Poniente, mientras tanto, el trono cae en manos de Cersei Lannister luego de que todos los varones de su familia mueran en diversas circunstancias, siempre vinculadas a la intriga palaciega. Cersei, al contrario de Daenerys, es cruel y desalmada. Su violencia va in crescendo y su poder se basa solamente en el dominio de la fuerza. El ejército le es fiel, cuenta con un científico capaz de construir armas sumamente letales y no duda en matar a cualquiera que dispute su poder. Desmerece las noticias sobre un mal mayor que se cierne sobre su reino, vacía las arcas del estado y suma en su figura todas las características de una mala gobernante. La joven Daenerys, bella, inteligente, poderosa y piadosa, se perfila durante la última temporada como la gran sucesora de la tirana. Pero en el último capítulo, casi abruptamente, el personaje cambia su carácter. 
Sufriendo el asedio a la ciudad capital y como acto de demostración de poner, Cersei mata públicamente unos amigos muy queridos y fieles a Daenerys. Es entonces que toda la mesura, la estrategia, la inteligencia política y la piedad desaparecen abruptamente de nuestra joven promesa. Montada en su dragón, destruye la ciudad que desea conquistar, aún cuando ya se ha rendido. Daenerys deviene así en un ser más cruel aún que su predecesora.
Volvamos al mito entonces y recordemos que el derecho materno, representado por las Erinias, nace merced a un acto violento: Cronos, en alianza con su madre Gea, castra a su padre Urano; de las gotas de sangre que caen a la tierra nacen las Erinias, vengadoras de los crímenes de sangre. En Atenas se plantea que el derecho matriarcal ha dado al género humano tal serie de sufrimientos (por lo sanguinario), que necesariamente hubo que subordinarlo a una ley “más pura y más elevada” (Bachofen: 1987: 170). La época del derecho femenino es la época de la venganza de sangre y de los sacrificios humanos, mientras que la del derecho paterno es la del tribunal, tal como lo verifica Orestíada. Por eso la mujer no puede aplicar con éxito la ley superior apolínea.

· A modo de cierre

Adhiriendo al cambio de paradigma que el movimiento #MeeToo (viralizado en 2017) pretendió para la sociedad, la serie fue otorgando a lo largo de sus 8 temporadas (2011-2019) una relevancia cada vez mayor a los roles femeninos. Daenerys se construyó como la gran esperanza para un nuevo orden mundial que cuestionaba la esclavitud, la violencia, la diferencia entre los sexos, etc. Pero sobre el final, el imaginario patriarcal organizado a través de los mitos occidentales, parece finalmente prevalecer. Bachofen afirma que Plutarco destaca la pasión de las mujeres por las costumbres crueles y bárbaras. La mujer, sanguinaria y nociva en el poder, se convierte en una bendición para la Humanidad cuando está subordinada al hombre (181 y ss.). Game of Thrones parece darle la razón.

Daenerys no es ya la gran esperanza, pues se ha dejado llevar por la pasión, la venganza, y eso la volvió cruel y sanguinaria. Su amado Jon Snow, el otro gran protagonista de la serie que también ha realizado su viaje heroico, la mata con la anuencia general y por el bien común. Y casi en contra de su voluntad, asume el trono poniendo orden a los desastres heredados de las dos crueles mujeres, a la vez que pone fin a la disputa por el trono. 
A lo largo de la serie, los guionistas no dudaron en echar mano de cuanto mito ha circulado por occidente, ya sea griego (como vimos con Ifigenia), celta o romano (que no retomamos por la extensión del trabajo). 
Al principio de nuestro trabajo y parafraseando a Frye, sosteníamos que una ideología es una mitología aplicada. Y qué mayor productor y transmisor de mitos en el siglo XXI que el terreno del audiovisual. 

La disputa por el cambio de paradigma patriarcal fue explícito y contundente en Estados Unidos desde 2017, motorizado por estrellas del cine y la televisión. Las dos últimas temporadas de Game of Thrones dieron cuenta de ello y, en algunos casos, hubo un intento de apropiación y resemantización, 

No obstante, pareciera que el imaginario patriarcal y su mítica poseen una potencia que, como todo imaginario, es reaccionario y tradicionalista. Es cierto que los cambios vienen por los movimientos sociales, pero es verdad también que sin la mítica que acompañe, esos cambios no están destinados a durar.
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� Odiseo


� Aquiles


� Conocemos la bibliografía que aborda este tema desde una perspectiva de género. Si bien la consideramos muy valiosa, no la reponemos pues no resulta pertinente para el análisis propuesto.


� A Ifigenia


� Por su puesto nos referimos a la emblemática noción trabajada por Joseph Campbell en su conocida obra El héroe de las mil caras (1949)





