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34 DEFINICION DE TRAGEDIA

evitan toda interpretacién reduccionista o definitiva. Los
diversos companions (The Cambridge Companion to Greek
Tragedy de P. E. Easterling, A Companion to Tragedy de
R. Bushnell y A Companion to Greek Tragedy de J. Gregory)

ofrecen todos aportaciones valiosas sobre temas diversos.

The Living Art of Greek Tragedy de M. McDonald consiste -

principalmente en resimenes de las tramas pero aporta mu-
cha informacién especifica sobre producciones y adaptacio-
nes modernas. A Guide to Ancient Greek Drama de 1. Storey
y A. Allan es una til introduccién general a todo el teatro
griego.

En cuanto a los dramaturgos individuales, A. Garvie
ofrece una prictica y breve introduccién a Séfocles en Zhe
Plays of Sophocles, mientras que The Plays of Euripides de
J. Morwood trae un muy dedicado estudio completo del
corpus euripideano. >

[ APROXIMACIONES A LA TRAGEDIA

I;]:ABIDA cuenta de que Arist6teles no proporciona una pau-
ta confiable para esclarecer el propésito de la tragedia, ;cudl
podria ser entonces ese propésito? En Las ranas de Arist6fa-
nes, los autores tragicos que debaten entre si declaran expli-
citamente que tienen por cometido educar a su pablico
(1009-1010) y que los poetas ya han ensefiado antes sobre
temas muy importantes (1030-1036). Sin embargo, se da
Por hecho. también que la tragedia es un espectdculo pla-
centero: cuando Euripides se queja de que las tragedias de
Esquilo tienen secuencias de hasta cuatro cantos seguidos,
mientras que los actores permanecen callados, Dioniso co-
_ menta que 2 él ese estilo lo complace (914-917). Hay que
tener en mente que el publico ateniense podia ser grosero y
escandaloso si el espectdculo que vefa no era de su agrado:
gritoneaban, chiflaban, golpeaban los asientos; a veces la re-
 presentacién tenfa que suspenderse porque sencillamente al
_ piiblico no le habfa gustado y reclamaba con hostilidad.
- . En la cultura griega tradicional, la poesia era un ele-
~mento-central de la educacién y su importancia no se ponia
en entredicho. Los sofistas, mas adelante, decfan ofrecer
una forma diferente de ensefianza y asumian una superiori-
dad intelectual que ejemplificaban mediante criticas direc-
tas a los poetas; ya para el siglo v, los intelectuales no nece-
riamente daban por hecho que la poesia tuviera un valor
intrinseco y; mds bien, teorizaban sobre ella y se vefan nece-
tados de-armar nuevos razonamientos para explicar por
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36 APROXIMACIONES A LA TRAGEDIA

qué era atil. Puesto que la tragedia evidentemente tenia un
efecto sobre el publico que asistia a verla, algunos criticos,
como Aristéfanes, exigfan que tuviera una intencién edifi-
cante. La tragedia podfa inspirar la imitacién'de la grandeza
heroica o podia también ensefar al piblico los modos de
argumentar mejor. Platén —que no pensaba que las bonda-
des de la poesfa fueran incuestionables— no le reservé un
lugar en su repiblica ideal.

Los atenienses, sin émbargo, claramente pensaban que
la tragedia era il para su ciudad-Estado: le dedicaban re-
cursos muy considerables. Aunque los beneficios sociales de
la tragedia han de ser mds dificiles de precisar que, por

ejemplo, el gusto que podria suscitar en un individuo, po- .

demos hacer algunas. especulaciones vélidas sobre cudles
etan tales beneficios: en primer lugar, aunque no todos ten-
drfan la: misma respuesta ante una obra en particular, si ha-

bfa momentos especificos que generaban un poderoso sen-

timiento compartido, un sentimiento que era capaz de unir

—asf fuera por un breve instante— a toda una ciudadanfa

que solia ser muy conflictiva; este vinculo generado por ta-
les momentos posefa un valor importante en si mismo. Los

estudiosos y eruditos tienden a considerar la tragedia sélo
desde el punto de vista intelectual —y ello es natural por-
que hay mucho mds que decir sobre el significado de una
obra que sobre su efecto emocional-—, pero el sentimiento

compartido de tristeza ante la muerte de un héroe o el se
timiento-de jibilo-ante una brillinte escapatoria del prota-
gonista:explican por qué asistir al teatro es una: expcnenc1a
muy distinta de s6lo ver la obra en video. :

- En segundo lugar, la tragedia era educativa en‘un senti:

do inmediato: reproducia extractos de todo el repertorio de

mitos panhelénicos 'y ensefiaba a su publico sobre las cosas
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del mundo; cualquiera que asistiera regularmente al festival
estarfa familiarizado con historias que se relacionaban con
fas diferentes ciudades-Estado, con sus santuarios y sus mo-
numentos mds conocidos; ademds, algunas tragedias in-
clufan-un asombroso despliegue de conocimientos geografi-

- cos; como, por ejemplo, el amplio fragmento de la profecia

que hace Prometeo acerca de las travesias de fo en el Prome-
;wenmdemzdo, y este conocimiento era muy valioso pues
pe;mit[a al publico ubicarse en un mundo helénico e incluso
en-un mundo mds amplio que, gracias a la historia, adqui-
rid sentido y vida propia. Ahora bien, aunque la tragedia no

_eraelinico medio para difundir este conocimiento —pues

tanto: la- poesia épica como la lirica también lo aborda-
ban—, con el correr del siglo v nuestro género dramdtico se
convirtié en la fuente mds importante de nueva poesia. Por
otro lado; la tragedia a menudo afiadia un sesgo ateniense a
las historias que provenian de otras comarcas; es cierto que
el certamen’de los poemas homéricos y las Panateneas trafan

~ hasta Atenas la herencia cultural comiin de toda Grecia, pero

la-tragedia tenfa la particularidad de que hacia pasar toda
esa-herencia compartida por un filtro marcadamente -ate-

_niense: Estas versiones, pues, servian para promover a Atenas
 por todo lo ancho del mundo griego y fomentaban el orgu-

llo de sus ciudadanos.
En tercer lugar, la tragedia ofrecia a los atenienses una

modahdad comun de expresion: los personajes de los didlo-
- gos. de:Platén citan de manera casual lo mismo a Homero

que a los personajes de las tragedias; esto quiere decir que
tales:fragmentos de tragedia se consideraban piezas natura-
les del inventario intelectual.

ara nosotros, hoy la tragedia ofrece, por supuesto, algo
mds:que: consideramos de gran valor: nos recuerda que los
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resultados de las acciones humanas son muy dificiles de an-
ticipar y predecir. Las tramas que siguen las reglas aristotéli-
cas de la probabilidad y la necesidad educan a su piblico
sobre las complejidades de la cadena de causas y efectos: en
la trama tipica de la hamartia, un error tiene consecuencias

devastadoras; en la trama de la venganza, quienes cometen

algiin crimen terrible encuentran que, a la larga, sus victi-
mas, aparentemente inofensivas, consiguen cobrar una pa-
vorosa venganza (aunque en el proceso pierdan su propia
humanidad); en la trama de los parientes que se reencuen-
tran, se nos muestran vidas que, tras haber sido devastadas
por la pérdida, alcanzan una insospechada redencién. Ge:=
nere o no una catharsis mediante el consabido sentimiento
‘de compasién y de temor, ver una tragedia puede engrande-

cer nuestra conmiseracion, hacernos mds agradecidos por -

nuestra buena suerte Yy prepararnos mejor para afrontar 108

cambios de la fortuna. Las tragedias apelan tanto a nuestro

intelecto como a nuestras emociones y no lo hacen exacta-
mente a través de las mismas vias: la experiencia es més bien
compleja y bastante intrincada, pero la mayoria de las per-

sonas suelen percibir, al menos de manera intuitiva, que

hay un valor importante en ello; el andlisis que hace Aristé-
teles de la tragedia permite entrever un reflejo de ese valor,
mas no consigue revelarlo completamente.

-Podremos responder mejor a la pregunta sobre qué nos

ofrece la tragedia si- rehusamos dar automdticamente por |

hecho el tradicional relato sobre el encumbramiento y la

decadencia del género. El germen: de ese relato —al que en -

este libro llamaré, usando letras maytsculas, “La Historia’
de la tragedia— se percibe ya desde Las ranas de Aristéfa-

nes. Esta comedia, escrita en 405 a.C., es decir, poco des-
pués de la-muerte de Euripides y de Séfocles, presenta.al
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dios Dioniso, que estd descontento con las creaciones de los
nievos autores trdgicos, dispuesto a descender al inframun-
do para traer de vuelta a Euripides al mundo de los vivos
(66-72), pero al llegar al Hades se encuentra con que Es-
quilo y Buripides estdn en plena discusién sobre quién de
~ jos dos merece el trono al méximo autor trégico (757-765)
= Séfocles respeta demasiado a Esquilo para siquiera inten-
tarcompetir con él (788-790)—; Dioniso es testigo, pues,
~ deun largo debate: Euripides acusa a Esquilo de ser innece-
sariamente oscuro y dificil (927, 1122), le reprocha incluir
demasiados cantos y muy poca historia (945-947); Esquilo
arguye, por su parte, que Euripides propicia la decadencia
moral con sus historias de perversién sexual (850, 1077-
1088) 'y que su estilo carece de suficiente dignidad trigica
(1013-1017); al final, Dioniso prefiere llevar a Esquilo a
Atenas. Asi, en “La Historia”, la explicacién de la evolucién
del género sélo se ocupa de los tres grandes poetas y los ti-
_ pifica con absoluta claridad: Esquilo es grandioso pero pri-
. mitivo, Euripides es agudo pero decadente, Séfocles es toda
 perfeccion y serenidad.

:a-Poética de Aristételes contnbuyo a hacer de “La His-
 toria” el discurso acreditado sobre el género trdgico. Nuestro
 filésofo, que escribia en la segunda mitad del siglo rv-a.C.,
meniciona a algunos autores célebres de su época (Astida-
_mante [1453b34], Teodectes [145529; 1455b29] y Cleofon-
, 448a12, 1458a20]), pero les confiere mucho menor
“tencién que a Séfocles y a-Euripides, y lo-poco que dice
obre ellos es muy critico. Resulta evidente que Aristételes
considera a Séfocles como el mds grande autor trégico y que
clasifica a~ Edipo- rey .como la obra cumbre del canon
£52222-1452a33). Aunque evidentemente admira algu-
asobras de Euripides y lo defiende de las criticas (1453a23),
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también lo considera el primer autor del estilo “nuevo”, que
es claramente inferior (14566a2) al estilo anterior. “La His-
toria’ es un tipo de relato a todas luces aristotélico: la trage-
dia se desarrolla hasta que alcanza su perfeccion, su #los, y
de ahi en adelante debe permanecer igual .o decaer. Siglos
mis tarde, Nietzsche, en E/ nacimiento de la tragedia, anadi-
rfa un detalle més a “La Historia”: Euripides es el responsa-
ble de aniquilar el género porque introdujo el racionalismo
socratico que era totalmente ajeno a la esencia de lo trdgico.
Las ranas, la Poética'y El nacimiento de la tragedia han tenido
una enorme influencia sobre nuestra percepcién de la histo-
ria y la esencia de la tragedia. : ot

~ “La Historia”, no- obstante, distorsiona gravemente la
verdadera historia de la tragedia: los tres trdgicos que nos
han llegado fueron evidentemente muy especiales y ya eran
canénicos én el siglo 1v, pero no fueron los tinicos: la trage-
dia se sigui6 cultivando y no tenemos manera de asegurar
que lo que se hizo después fue de poca calidad. “La Histo-
ria”, por otro lado, impone a cada uno de los tres autores
un papel fijo y definitivo dentro de un esquema que puede
seducirnos porque ayuda a ignorar todas aquellas caracteris-
ticas que no embonan perfectamente. Quizd es mds injusta
con Séfocles porque; una vez definido como el perfecciona-
dor de la forma, sus obras pierden la posibilidad de todo
elemento extrafio, experimental o que cause desasosiego en
el esquema; el Esquilo de “La Historia” es artisticamente

primitivo, -simplonamente pio y patri6tico, mientras que

Euripides se identifica por entero con sus experimentos e

innovaciones y no se le reconocen las muchas maneras en
que fue un verdadero continuador de la tradicién. -~

- “La Historia” no sé6lo interfiere con nuestra ‘capacidad
para ver claramente a los autores trigicos, sino que, ademds, -
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estos canones estrechos y categdricos restringen el placer es-
tético que el ptiblico puede experimentar con una tragedia,
porque de entrada niegan el valor potencial de cualquier ele-
mento que no encaje. Si yo pensara, por ejemplo, que Ana
- Karenina es la mejor novela de toda la historia, limitarfa de
-~ forma lamentable mi percepcién y deleite de cualquier otra
novela:si la evalio exclusivamente seglin se parezca o no a
Ana Karenina. Segln nos cuenta la “hipétesis” (que es una
 suerte de prefacio) al Orestes de Euripides, el publico anti-
guo gustaba mucho de esta tragedia aunque “todos los per-
$onajes, excepto Pilades, son. malos” (y que conste que el
publico y los lectores contempordneos muy probablemente
 ambién juzgarfan a Pilades como bastante malo); hasta
hace muy poco, los criticos modernos no tenfan nada bueno
~ que decir de esta obra, pero resulta que tiene cualidades
_ especificas que son atractivas para la sensibilidad posmoder-
na, y tltimamente ha merecido bastante atencién de los es-
 pecialistas. Sea que uno admire y disfrute Orestes o no, sen-
 cillamente es initil abordarla con esos presupuestos que
. automiticamente implican marginacién del canon —un
canon que, de por si, ya es bastante pequefio—.

Aristételes y todos aquellos que estédn bajo su influencia
(es decir, la casi totalidad de quienes se dedican a estudiar la
tragedia) confieren una gran importancia a la unidad dra-
mitica. Para Aristoteles, la tragedia debe representar accio-
es que ocurren “segiin la probabilidad o la necesidad”, de
‘modo que objeta cualquier evento azaroso o cualquier coin-
idencia; por otro lado, prefiere obras que puedan tener tra-
mas complejas, con mds de un cambio de fortuna pero que,
sin embargo, sean aun asf una sola accién. Edipo rey e Ifige-
4 entre los tauros son, segin estos pardmetros, tragedias
celentes (por mis que Ifigenia tenga un final feliz). No
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obstante, muchas tragedias no admiten esta idea clara de
unidad. El Hipélito de Euripides y Antigona de Séfocles,
obras que siempre se han contado entre las mis admiradas
del canon, cambian el foco de atencién y desvian el objeto
de conmiseracién del publico: la primera parte de Hipdlito
es sobre Fedra, la segunda sobre Hipélito; la primera parte
de Antigona es sobre Antigona, aproximadamente el tercio
final es sobre Creonte. El supuesto de que la unidad exige
que una obra tenga sélo un “héroe trdgico’ (especmlmente
si el critico se siente obligado a identificar un tnico “error
trégico”) ha alimentado controversias inttiles acerca de si
Antigona es la tragedia de Antigona o la tragedia de Creonte
(la cantidad de ensayos que sobre este tema estdn a la dis-
posicién del aspirante a plagiario es sencillamente inquie-
tante). Las traquinias de Séfocles es una tragedia sobre De-

yanira, hasta que deja de ser sobre Deyanira y entonces se

convierte en una tragedia sobre Heracles.

Andyémaca de Buripides comienza con la circunstancia
de que Andrémaca, la troyana cautiva, concubina de Neop- |
télemo, se halla en gran peligro junto con su hijo, porque -

Hermione, esposa de Neoptélemo, pretende matarlos; la lle-

gada de Peleo, abuelo de Neoptélemo, que ocurre a dos ter-

cios de transcurrida la obra, salva a Andrémaca, pero enton-

ces su persecutora Hermione es quien se encuentra en
peligro; cuando Orestes, su antiguo amante, aparece, huyen
juntos v, al final, un mensajero informa a Peleo que Orestes
ha hecho matar a Neoptdlemo en Delfos. Ya se ve que en esta

tragedia la secuencia de eventos y los cambios de focalizacién
son sencillamente vertiginosos. Evidentemente ni Séfocles ni
Euripides compartfan la idea de unidad de AristSteles, pero

incluso el mismo Esquilo puede cambiar de punto de vista

en una sola obra. En Las Euménides el punto inicial es la per-
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secucién implacable de las Furias contra Orestes por haber
matado a su madre; el momento central de la obra es el juicio
de Orestes que se lleva a cabo en Atenas, presidido por la
diosa Atenea, y en el que las Furias fungen como parte acusa-
dora y Apolo como abogado defensor. Cuando Orestes es
exonerado y vuelve a casa, las Furias amenazan con volcar su
ita contra la ciudad de Atenas y, entonces, la tltima parte de
a tragedia relata el esfuerzo de Atenea para convencer a las
Furias de abandonar su ira y, a cambio, convertirse en diosas
de culto especial en Atenas. ;Podrfa considerarse esta secuen-
cia como una sola accién? Quiza.

~El punto aqui no es que sea incorrecto preguntarse sobre
la unidad en las tragedias: es natural que las historias tengan
“suficiente coherencia para que quede claro por qué empiezan
enun punto de la trama y terminan en otro; pero si nos acer-
camos a la tragedia con expectativas rigidas, nos decepcionare-
mos una y otra vez. En cambio, puesto que las tragedias tipi-
camente presentan segmentos extraidos de ciclos de historias
 que son mucho més amplias, resulta mds iluminador analizar
c6mo cada tragedia opta por incluir en el dempo efectivo de
la'obra ciertos eventos que estdn en determinada relacién con
los otros eventos de la historia mayor. El autor tuvo que deci-
dir no s6lo qué incluir en el tiempo real de la representacién
dramdtica, sino también qué informacién proporcionar o su-
 gerir para ubicar la accién dramdtica en el seno de esa historia
mayor. Las conclusiones de las tragedias de Séfocles a menu-
do son ambiguas respecto al futuro, de modo que los lectores
no se ponen de acuerdo, por ejemplo, si en Las tragquinias He-
racles ascenderd al Olimpo como un dios o no.! El Agamendn

"' C. W. Stinton opina que no (¢f “The Scope and Limits of Allusion
Greek Tragedy”), mientras que J. March (¢f The Creative Poet: Studies on
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de Esquilo comienza con un vigla que anuncia la caida de
Troya y refiere una historia de la familia: el adulterio de Ties-
tes con la esposa de su hermano, Atreo, padre de Agamendn
(1193). Electra de Séfocles comienza con el regreso de Orestes
a Argos, pero la historia mayor se remonta a una carrera de
carros que involucra a Péope, el padre (o abuelo) de Atreo.
Orestes de Euripides empieza después de que Orestes ha asesi-

nado a su madre, pero la historia familiar comienza con Tan-

talo, el padre de Pélope (4-10).

. Hay otra aproximacién comin a la tragedla que ha lle-
gado a convertirse también en un obstdculo para apreciarla
cabalmente: el supuesto de que puede —o debe— ser una
forma de ritual. Un gran ntmero de criticos consideran que
la tragedia se deriva del ritual y, en efecto, el anteceden-
te ritual es muy importante para comprender las tragedias
que nos han llegado: la tragedia estd profundamente vincu-
lada con los rituales (a veces incluso de forma perversa, por
ejemplo, cuando el asesinato se describe como un sacrificio
ritual necesario); algunas tragedias, como el Ayax de Séfo-
cles o Edipo en Colono, sugieren claramente que los prota-
gonistas serdn futuros héroes que merecerdn culto; por otro
lado, las tragedias constan de canto coral y danza, activida-
des tipicamente rituales; en ocasiones, los cantos trdgicos se
transforman gradualmente en “verdaderos” actos rituales;
asi por ejemplo; cuando Atenea convence a las. Furias (en

Las Fuménides de Esquilo) de que bendigan la ciudad de
Atenas (916-1020), el ptblico de la época pudo recibir ese

canto como si fuera una “verdadera” bendicién. No obstan-
te, esta transicién entre el coro como un personaje de la

the Treatment of Myths in Greek Poetry) y R. Fowler (¢f J. Griffin, ed., So-

phocles Revisited: Emzys Presented to Sir Hugh Lloyd-Jones, pp. 161- 175) .

opinan que si:
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obra'y el coro como un grupo de atenienses que cantan en
pro de su ciudad no debe tomarse como algo que se aplica
‘en-todos los casos: aunque laidentidad local del coro puede
-difuminarse para que el pablico perciba los cantos como si
estuvieran dirigidos especificamente a ellos, tales cantos
‘ocurrian, de cualquier modo, en el mundo de la obra dra-
mitica y; asi, la tragedia como un todo no “efectuaba” nada.
~Aunque la tragedia formara parte de un festival religio-
‘s0; ver una tragedia no era un equivalente de, por ejemplo,
‘it alaiglesia (para el caso, las competencias deportivas grie-
gas también eran religiosas en ese sentido). La tragedia, a
‘diferencia del drama satirico, en verdad no parece tener
“niada que ver con Dioniso”. Podemos entender por qué
Dioniso era el patrén del teatro (por ejemplo: en muchas
‘pinturas de vasijas de cerdmica se le representaba con una
'miascara, por lo que, en consecuencia, serfa un natural dios
‘tutelar de toda representacién dramdtica que empleara mds-
 caras), pero estas razones no son razones de gran trasfondo:
_nos han llegado sencillamente muy pocas tragedias sobre el
-mitodionisiaco. Conforme el teatro se convirtié en un es-
v pectaculo popular comiin a todo el mundo helénico, aun-
_que se inclufa como parte de las celebraciones a Dioniso
rincipalmente, también llegé a formar parte de fiestas de-
“dicadas a otras deidades; es decir, por mds que los actores,
_cuando se organizaron en un gremio (poco antes del
75 a.C.), llegaron a autonombrarse “los artistas de Dioni-
0", 'no parece haber un vinculo obligado e indisociable en-
re Dioniso y el teatro. -
Aunque una excelente representacién seguramente com-
acerfa a Dioniso como dios tutelar de la tragedia y éste, a
cambio; podfa mostrarse benevolente con los atenienses, la re-
tesentacién trdgica no era una plegaria y no se usaba para
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conseguir una buena cosecha ni para asegurar la fertilidad de

las mujeres. Platén (Leyes, 800c-801a) expresa su condena

ante una costumbre que consistia en que los coros entona-

ban lamentos (inmediatamente después de los sacrificios a

los dioses) y luego el coro que més habia conmovido a la

ciudad ganaba un premio. En el tema de la relacién entre el

ritual y la tragedia es importante recordar que Atenas (que

luego serfa imitada por muchas otras ciudades) presentaba,
afio tras afio, en un contexto sagrado, obras que podian in-

cluir las acciones m4s ominosas imaginables. En Grecia se
consideraba un verdadero sacrilegio que alguien muriera en
un santuario, pero no habfa ningiin problema si se represen-
taba un asesinato durante una festividad religiosa; a nadie le
preocupaba que se suscitaran funestas consecuencias sobre-
naturales por los rituales ominosos que se representaban en
las tragedias. Si Platén se muestra descontento con la di-
mensién ritual de la tragedia es probablemente porque ya
estaba descontento antes con sus efectos psicolégicos. Los
atenienses juzgaban las tragedias segin como las disfruta-
ban; los rituales sencillamente no pueden evaluarse con se-
mejantes pardmetros.

"Este asunto de la tragedia como ritual influye especial-
mente en la dimensién mds prictica del teatro: a pesar de
que la critica académica que cree en la filiacién ritual de la
tragedia suele advertir que ésta debe ubicarse siempre en
un contexto histérico preciso, las puestas en escena que
parten de la tragedia como ritual normalmente derivan en
la universalizacién. Por ejemplo: en las producciones mo:
dernas, aquellos directores atraidos por la idea de la trage-
dia como ritual se interesan muy poco en el lenguaje dela
obra (al menos en el lenguaje como habla articulada); los

famosos Fragments of Greek Tragedy de Andrei Serban y su
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Agamendn hacen de la lengua un elemento puramente fo-
nético que mezcla trozos de griego con latin y con otras
lenguas; en este tratamiento, la obra se convierte en una
suerte de teatro primigenio con estilos y movimientos que
se adaptan de tradiciones dramdticas provenientes de todo
el mundo.
- Hay cierto tipo de publico que descubre un poder in-
menso en estas producciones y en otras igualmente experi-
mentales; en este sentido tales producciones tienen la bon-
dad de recordarnos que la tragedia era una forma de arte
integral: tales producciones pueden transmitir aspectos de la
tragedia que nunca experimentarfamos en una lectura por
mds que nos obliguemos a recordar que las obras fueron he-
chas para ser representadas. Ahora bien, podemos no estar
completamente de acuerdo con las decisiones de los directo-
res; pero resulta igualmente molesto que el critico académi-
co pretenda controlar con ejercicio de pedanterfa la vida es-
‘cénica modérna del teatro de la Antigiiedad. Normalmente,
lo que desde el punto de vista estricto del académico serfa un
grave error, suele convertirse en una abundante fuente de
energfa creativa: las impresionantes adaptaciones de Martha
- Gxaham,de la tragedia como danza (Clizemnestra de 1958 y
Gave of the Heart, basada en Medea, de 1946) son un ejem-
_ plo de esto y resultan absolutamente conmovedoras.
‘Es.innegable que la representacidn ritual puede revelar
aspectos de una obra que de otro modo perderfamos; sin
embargo, tales representaciones también son incompletas.
La evidencia con la que contamos demuestra que las pala-
bras eran el elemento mds importante para el ptiblico de la
Antigitedad. Desde el siglo v, la gente lefa tragedias tanto
como:las vefa. Aristdteles consideraba que leer una obra e
imaginarla era igual de efectivo que presenciar su represen-
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tacién. Por supuesto que esta opinién no era la mds comin,
pero de ninguna manera era tampoco ridicula. Los especta-
dores atenienses solian memorizar parlamentos enteros y
adaptaban proverbios a partir de ciertos versos, se apren-
dian por puro gusto cantos enteros: es decir, sistemdtica-
mente extrafan las partes que mds apreciaban. '

A pesar de que, como ya vimos, las representaciones mo-

dernas de las tragedias a menudo universalizan las obras al

emplear en la misma produccién pricticas de actuacién y de
representacion de culturas diversas, también, paraddj ica-
mente, pueden enajenar a su piiblico: para el piblico occiden
tal contemporaneo, las practicas de representacién dramdti
ca griegas originales resultan muy extrafias: la declamacién
estilizada, la mdscara, la presencia del coro, la danza. Mu-
chas producciones modernas han aprovechado estos elemen

tos extrafios para eliminar deliberadamente toda expectativa
de realismo. Asi, por ejemplo, la célebre versién de Peter

Hall de la Orestiada de Esquilo con el National Theater of
Great Britain empleaba mdscaras, un elenco exclusivamente
masculino y la traduccién de Tony Harrison que subraya los

elementos extranjeros del texto original (especialmente el

uso sistematico de los términos he-god y she-god). Se trata de

una puesta en escena fascinante y en muchos sentidos eficaz;
sin embargo, no hay que olvidar que el modo como el publi

co moderno reacciona ante las convenciones escenogréficas

griegas siempre estard’ determinado por nuestras propids

convenciones (que son muy distintas) y; asi, el resultado nos

dice muy poco de cémo realmente funcionaba el teatro grie
go con'su publico original. Sabemos que el ptiblico de I

Antigiiedad se conmovia mucho con. las- representaciones

tragicas; sabemos que lloraba con ellas; sabemos que las cita-

ba y que discutia mucho sobre ellas. ‘ -
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i Las bacantes de Euripides es quizd la tragedia que mds
ficilmente nos invita a que la asimilemos a un ritual: a dife-
rencia de la mayorfa de las tragedias, su tema es el culto al
djos del teatro, Dioniso. La obra aborda el terrible destino
del rey Penteo, quien se opone a los ritos dionisiacos y es
- desmembrado por su propia madre en una locura de éxtasis
que le inspira el propio dios. No obstante, la distincién im-
portante es que incluso esta obra es sobre el ritual, pero 7o es
ensimisma un ritual; la pieza dramdrica trata de la vengan-
_ zalo-mismo que de la religién. Por otro lado, la parte final
de esta tragedia en la que Dioniso viste a Penteo como una
ménade; es decir, como mujer, y lo envia a espiar a las mu-
jetes en el monte, resulta, segiin muchos intérpretes, un
 fragmento metateatral, es decir, un fragmento de teatro que
 se interesa por el fendmeno mismo del teatro: tal autocon-
ciencia teatral no coincide en lo absoluto con las caracteris-
ticas del ritual verdadero.
Para el publico ateniense la tragedia era esencialmente
lo mismo que para nosotros, en Occidente, es el teatro:
~ unaficcién. Todos sabfan que el autor habfa inventado los
_ parlamentos y que los actores los habfan memorizado y
que, para que se mantuviera la ficcién, era fundamental no
cruzar ciertos limites: el piiblico no podia intervenir direc-
 tamente en la tragedia y la Ginica incidencia que la tragedia
‘tenfa sobre el mundo real ;se relacionaba con la respuesta
‘emocional e intelectual del piblico. La comedia ateniense
normalmente violaba la ficcién dramdtica, pero la tragedia
unca. Los filésofos y los psicélogos atin no han descifrado
completamente todos los pormenores del fenémeno de la
ccién: no queda claro cémo podemos simultdneamente
ocuparnos en serio por las personas que estdn en el esce-
ario-y, a la vez, ser conscientes de que son sélo actores.
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A pesar de que nosotros nos sentamos cn la oscuridad y el
publico antiguo se sentaba a plena luz, a pesar de que nues-
tros actores usan maquillaje y los actores antiguos usaban
mdscaras, a pesar de todas las otras diferencias entre el tea-
tro antiguo y el moderno, la experiencia, por misterioso
que parezca, parece haber sido muy similar (s6lo que ellos -
tenfan que usar mds su imaginacién). :
Muchos estudiosos argumentan, sin embargo, que el es
tilo propio de la tragedia griega define los limites para su
interpretacién. En su influyente libro On Aristotle and
Greek Tragedy, John Jones propone que la trama era lo mds
importante en la tragedia, mientras que los personajes eran,
" cuando mucho, elementos secundarios, tanto porque Aris-
coteles asf lo afirma como porque las convenciones del tea-
tro griego no permitan distinciones psicolégicas sutiles. La
verdad es que resulta muy diffcil saber cudnta sutileza po-
drfamos esperar en la psicologfa de los personajes tragicos:
es cierto que un teatro amplio (el teatro de Dioniso en Ate-
nas acomodaba a quince mil espectadores) favorece un tipo
de actuacién recargada y grandiosa mds que sutil; es cierto
que un actor que lleva una mdscara no podria representar
cambios rdpidos de la expresién facial, pero, aun asi, tam
bién es cierto que la mascara podia ayudar al actor masculi-
no a representar papeles femeninos convincentemente 'y
también es cierto que en un teatro muy grande (en el que €
rostro del actor de todos modos no se distingufa) el publico
siempre tendrfa que imaginar las expresiones faciales. Po
otto lado, debido a que tantas tragedias presentaban varia-
ciones de historias para las que ya se conocfan bien muchas
versiones y debido a que tantos autores ponfan a sus perso
najes en- situaciones similares, al menos algunos de los
miembros del piiblico seguramente contaban con estrate

gias efectivas para percibir sutilezas y llegar a juicios muy
finos sobre lo que presenciaban: cada Electra era muy dife-
tente de otra Electra.

.. Estos recursos de caracterizacién no equivalen a conferir
al personaje una compleja vida interior. Las tragedias griegas
_son, comparativamente, piezas breves y altamente retéricas,
‘de modo que cuando los personajes debaten (especialmente
en Euripides) tienden a presentar agudas argumentaciones
que no revelan cémo ellos, en cuanto individuos, piensan,
. sino mds bien cémo cualquier persona argumentaria en cir-
cunstancias semejantes. Cuando Antigona dice (Antigona,
v 904-920) que ella nunca hubiera confrontado al Estado
araenterrar a un esposo o a un hijo, pero que actué porque
se trataba del caddver de un hermano que esperaba sepultu-
ra; es muy dificil decidir si estas palabras la muestran emo-
cionalmente fria para con Hemén (quien la ama y pretende
casarse con.ella) o si sélo estd buscando, con desesperacién,

un argumento que el coro pueda comprender, o si este argu-
‘meénto no tiene nada que ver con ella como individuo sino

s{gnCillamente refleja lo que Séfocles pensaba que alguien en

su circunstancia afirmaria.

.Por otro lado, cuando el mensajero en Antigona describe

cémo Creonte, cuando llega a liberar a Antigona, encuen-

~ traa su hijo Hemén abrazando su cuerpo (ella se ha colga-

do) y cémo Hemén primero se lanza con la espada desen-

ajngda~ contra su padre (pero falla) y luego cémo vuelve

ontra sf mismo la espada y se suicida, el narrador asevera

que Hemén estaba “enfurecido consigo mismo”, pero no

abemos si estaba enfurecido por su intento de parricidio, o

justo porque fall6 en tal intento (1221-1237). Ya sea que la

tragedia permita la sutileza psicolégica o no, lo cierto es que

: enudo hace explicitos algunos motivos y deja otros en la
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oscuridad; al hacer esto invita al piblico a ver a los persona-
jes como poseedores de un ego interior del que sélo pueden
especular (como ocurre, por lo demds, con las personas de
la vida real). Los autores trigicos también gustaban de re-
tratar los errores que una persona cometia cuando se ponfa
a juzgar el pensamiento y las decisiones de otros; hay pasa- -
jes-en los que nos vemos casi obligados a admitir que el
personaje estd racionalizando. ,
Las interpretaciones freudianas suponen que los perso- ,
najes no sélo tienen motivaciones escondidas, sino que
ademds tienen motivaciones inconscientes, o que la trage-
dia funciona en relacién con los miedos y los deseos in-
conscientes del ptblico. Quizd por el hecho de que la tra-
‘gedia fue tan importante para el mismo Freud, muchos
criticos han aplicado la teoria psicoanalitica a nuestro gé-
nero dramdtico. Hoy en dfa Freud ya no figura tan promi-
nentemente en los planes de estudio de psicologia, pero si-
gue siendo una fuerza poderosa en los estudios literarios,
especialmente a través de la influencia del psicoanalista
francés Jacques Lacan. Algunas obras invitan casi irresisti-
blemente a los occidentales (para quienes ciertas formas de
pensamiento freudianas se han convertido én el acervo co-
tidiano de la psicologia popular) a ver a los personajes
como victimas de neurosis freudianas. En Hipélito de Euri-
pides la aversién por el sexo que muestra Hipdlito facil-
mente puede verse como una forma de repugnancia sexual
derivada de su naturaleza de hijo ilegftimo y de la dificil
relacién con su padre. En Las bacantes de Euripides, Penteo
imagina que.las mujeres que adoran a Dioniso en el bos-
que:cometen ‘actos sexuales ilicitos (225) y rdpidamente
cambia del rechazo total al deseo de espiarlas (812); quie-
nes han crecido con Freud autométicamente interpretan su

‘enojo y aversién inicial como sefial de un deseo repri-
mido:?
Serfa:sensato, no- obstante, proceder con precaucién:
michas tragedias no ofrecen fundamentos suficientes para
una’comprension freudiana, incluso si invitan ficilmente a
ellai Edipo rey es el mejor ejemplo de esto: Edipo no vive
‘pingtin “romance familiar” con el padre que mata y con la
madre que desposa, sencillamente porque ni siquiera los ha
¢onocido.> Quizd la obra podrd aprovechar el complejo de
_ Edipodel ptiblico (si es que tal cosa existe), pero el protago-
nista ciertamente no experimenta tal complejo. Algunos
eruditos arguyen que, en la obra de Séfocles, Antigona tie-
ne deseos incestuosos por su hermano, Polinices, y puesto
que la familia Labdicida parece alternar sistemdticamente
entre el incesto y el asesinato de parientes, ésta serfa una
interpretacién natural de la aseveracién “Yaceré con él, al
que amo y me ama’ (73),* pero, incluso asi, no hay en la
obra ni la menor indicacién de que ella siquiera conozca
réalmente a su hermano Polinices (no queda claro cudnto
tiempo estuvo exiliado) o de que haya tenido alguna inter-
accién personal con él (Polinices sencillamente es un perso-
naje que responde al nombre de “hermano”).
La interpretacién freudiana de Las bacantes responde a
un'problema recurrente tanto en las tragedias como en los

Segal, “Pentheus and Hyppolitus on the Couch and on the Grid:
nalytic and Structuralist Readings of Greek Tragedy”, en Tnterpret-
- ing Greck Tragedy.: Myth, Poetry, Text, pp. 268-293; orxgma.lmente publlca—
do'en The: Classical World, nim..74, pp. 129-148.

3J..P Vernant, en J. P. Vernant y P. Vidal-Naquet, Myzhe ez tmgedze en
Gréce ancienne, pp. 63-81.

4 M. Griffith, “The Subject of Desire in Sophocles’ Antigone”, en V. Pe-
k y S. Oberhelman (eds.), 7he Soul of Tragedy Essays on Athenian Dra-
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En Las ranas de Aristéfanes (959-963), Euripides acusa
a Esquilo de volver a su piiblico incapaz de reflexién critica,
de impresionarlo con visiones y sonidos ostentosos y ex6ti-
cos; mientras que él, Euripides, componia sus tragedias con
base en la vida cotidiana, de modo que, si cometia un error,
¢l ptiblico lo notarfa y podrfa reclamarle criticamente su
equivocacién. Claro estd que en esta comedia tanto Esquilo
- como Euripides son caricaturas, pero tal oposicién ilustra
una tensién que si existe en la experiencia del teatro: el pa-
blico puede dejarse llevar completamente o puede juzgar
¢titicamente cada momento de una obra o de su representa-
ci6n; mientras que algunos espectadores pueden quedar to-
talmente absortos por la trama y se incorporan a la ficcién,
: otroé sencillamente se aburren o se incomodan; o bien (cosa
més dificil de comprender) puede ocurrir que el mismo es-
‘ pcctador quede profundamente conmovido por el sufri-
- miento de una dramdtica Hécuba y, a la vez, no deje de
notar la eficacia de la actriz para dar con un gesto exacto
que represente su angustia. La experiencia teatral en la tra-
gedia puede implicar toda una variedad de acciones aparen-
~ temente contradictorias: emocién arrolladora y andlisis in-
telectual, un sentimiento de conmiseracién y, a la vez, uno
e rechazo por el mismo personaje.

‘Puesto que los diversos autores trigicos echaban mano
de las mismas historias y éstas ya habfan sido empleadas en
nitltiples ocasiones también por poetas épicos o liricos, todo
mundo sabfa que ninguna tragedia podia ser literalmente
ierta; el publico, o al menos la mayor parte del piiblico,
{a.que los personajes de las leyendas trigicas habian vivi-
‘do en alguna época y que las historias habfan tenido lugar,
ero-también reconocfa que los poetas inventaban los deta-
les y se imaginaban las motivaciones. De hecho, los poetas

textos homéricos: es obvio que, de alguna manera, Penteo
se halla bajo la influencia de Dioniso cuando decide espiar
a las mujeres; por otro lado, las mujeres han sido atraidas al -
monte por influjo del dios. En muchos lugares, tanto en
Homero como en otros autores, es evidente que los dioses
influyen en la gente de maneras que se corresponden con su
personalidad: Atenea da buenas ideas a Odiseo, porque ¢l,
ya en si mismo, se caracteriza por tener buenas ideas. El
ptiblico moderno generalmente percibe esta “doble motiva-
cién” cuando los dioses afectan la mente de los personajes
porque la historia adquiere asi mucho mds sentido. Fedra,
en Hipélito, se enamora de Hipélito porque Afrodita busca
vengarse del joven que se ha negado a rendirle los debidos
honores (como bien lo explica la misma Afrodita en su pré-
logo), pero Fedra misma compara su pasién por Hipdlito
con las desventuras eréticas de su madre y de su hermana
(337-343), y el espectador moderno puede ficilmente de-
ducir de ese patrén familiar una predisposicién que serfa
propia de Fedra. En Heracles de Euripides, Hera obligaa
Lisa, diosa de la locura, a trastornar al héroe y a que, ya sin
cordura, mate a sus propios hijos; de nuevo los criticos a
menudo ven en esta “locura” de Heracles la consecuencia
natural de la violencia extrema que él ha ejercido en contra
de sus enemigos.’ Si los personajes tienen deseos reprimi:
dos, entonces los dioses no son indispensables para com-
prender los eventos de la trama; esto no quiere decir que t
tipo de interPretaciones sean necesariamente erréneas, pé
tenemos que ser conscientes de que, muy a menudo, se tra-
ta sélo de la tentacién de hacer una obra de teatro antigu
mucho més accesible mediante tales procedimientos.

CSH Toley, Ritual Irony: Poetry and Sacrifice in Euripides, pp. 147—204
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dela tragedia. Los primeros debates en torno a la unidad se
iciaron con el trabajo de Tycho von Wilamowitz-Moellen-
dorff, quien argiifa que Séfocles sélo buscaba un efecto de
cena en escena y no buscaba la unidad. Otros estudiosos
plicaron argumentos similares a otros autores; para una
aluacién de esta tendencia véase “Tycho Wilamowitz on
the Dramatic Technique of Sophocles” de Hugh Lloyd-Jones
as citas en alemdn no estdn traducidas, pero se puede se-
guir el argumento principal en el texto en inglés). Los prin-
ales defensores de la interpretacién de la tragedia como
tual son Christiane Sourvinou-Inwood (Tragedy and Athe-
ian Religion) y Richard Seaford (Reciprocity and Ritual: Ho-
rand Tragedy in the Developing City-State); para una in-
oduccién a este debate pueden consultarse los ensayos
compilados en A Companion to Tragedy de R. Bushnell: “Tra-
edy and Ritual” de Sourvinou-Inwood (pp. 7-24), y “Trage-
and Dionysus” de Seaford (pp. 25-38).

a caracterizacion en la tragedia griega fue tema de muy
enso debate después de la publicacién en 1978 de “Dra-
atic Character and Human Intelligibility” de John Gould
uien a su vez replicaba al articulo de P E. Easterling
entation of Character in Aeschylus”); en el volumen
ditado por Christopher Pelling, Characterization and Indi-
iduality in- Greeck Literature se pueden hallar andlisis del
«tanto de Easterling (“Constructing Character in
k Tragedy”, pp. 83-99) como de Goldhill (“Character
~Action Representation -and Reading: Greek Trage-
d its Critics”, pp. 100-127); aunque se trata de una
nograffa académica sin traduccién del griego, las pp..13-
del texto de J.-Gibert, Change of Mind in Greek Literatu-
Hypomnemata, niim. 105), es un andlisis muy accesible
roblema de la caracterizacién. - . -

pero, como se trata, también, de una forma ptblica en la
que las ansiedades culturales de la sociedad ateniense que-
daban proyectadas, el neohistoricismo la estudié como m:
nifestacién de asuntos y tensiones culturales; ademds, como
tan a menudo aborda el tema del casamiento y de la condi:
cién de la mujer, el feminismo se identificé muy intensa-
mente con el género. Ha habido una larga tradicién de es-
tudios rigurosos de las cualidades formales de la tragedia
y de su relacién con las diversas interpretaciones; el desarro-
llo de la narratologia confirié nuevo impetu a estos estu-
dios. Como la tragedia aborda problemas humanos univer-
sales, los filésofos también han podido analizarla a partir de
supuestos éticos. Tan pronto como se renové el interés por
la tragedia como teatro, el estudio de cémo se producian

—y se siguen produciendo— las obras y cémo se han de
arrollado las nuevas adaptaciones se ha convertido en un
. campo de investigacién por si mismo. Ninguno de los acer-
camientos a la tragedia es inadecuado siempre que no se les
niegue a las obras nada de su potencial y su significacién

La tragedia, asi, es una forma dramdtica llena de su
penso y de sorpresas, llena de violencia y de inesperada feli-
cidad; hasta en sus momentos mas horribles es capaz de
proporcionarnos una forma de placer estético tinico y; si-
permitimos; también es capaz de ensefiarnos algo.

FuenTES Y SUGERENCIAS DE LECTURA

Este capitulo estd en deuda con The Poetics of Greek Tragedy
de M. Heath, especialmente por lo que concierne a la cues
tién de la unidad en la tragedia, aunque, a mi parecer, Heath
va demasiado lejos en su rechazo de la dimensién intelectual
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Para el estructuralismo, véase Mythe et tragédie en Gréze
ancienne de J. P. Vernant y P. Vidal-Naquet; Tragedy and
Civilization de C. Segal presenta un andlisis estructuralista
de Séfocles; el deconstruccionismo es un impulso poderoso
(aunque no el tnico) detrds de Reading Greek Tragedy de
S. Goldhill; por lo que toca al neohistoricismo, la obra fun-
dacional en relacién con la tragedia es la edicién "de cis' Dunn analiza un elemento formal: la conclusién en la
J. Winkler y . Zeitlin, Nothing to Do with Dionysus. Ath agedia y los modos en que Euripides se resiste a una inter-
nian Drama in its Social Context, mientras que History, Trg- pretacion fija y estable. Narrative Drama: The Art of the Eu-
gedy, Theory de Barbara Goff es una demostracién intenci ripidean Messenger-Speech de Irene de Jong presenta un me-
nal del mérodo; Inventing the Barbarian. Greek Self- Definition ticuloso estudio narratoldégico sobre las intervenciones de
through Tragedy de Hall es un importante ejemplo que ha Jos mensajeros que no son tan neutrales. como pareciera.
tenido mucha influencia (estos estudios no se autodefinian The Fragility of Goodness: Luck and Ethics in Greek Tragedy

" como neohistoricistas, porque éste es un término que ad- and Philosophy de Martha Nussbaum es un estudio filolégi-
quirié aceptacién en los estudios literarios méds modernos, co-de capital importancia, mientras que Helping Friends
pero reflejan las mismas tendencias intelectuales y es conv 1d Harming Enemies: A Study in Sophocles and Greek Ethics

deMary W. Blundell analiza el problema ético central de la

_ venganza en Séfocles.

" The Stagecraft of Aeschylus de O. Taplin produjo un re-
novado interés por la escenificacién de las tragedias e inspi-
r6-muchas obras especializadas; How 0 Stage Greek Tragedy
oday de S. Goldhill es un andlisis prescriptivo sobre esceni-
ficacién moderna.

V‘r ﬂggdy de Foley también son estudios muy sofisticados
pero de mads sencilla lectura. Muy il resulta el panorama
que ofrece Simon Goldhill, “Modern Critical Approaches
0 Greek Tragedy”, en The Cambridge Companion to Greek
tagedy (pp. 324-347), ed. por Easterling y Goldhill. Tragedys
End. Closure and Innovation in Euripidean Drama de Fran-

law)

niente referirse a ellos asf). El neohistoricismo, que analiza
la ideologia detrds de las obras, provocé también un auge
de lecturas historicistas mds generales, como los ensayos in-
cluidos en Greek Tragedy and the Historian, editado por
Christopher Pelling. El feminismo, por su parte, ha presen-
tado una variedad de formas: el argumento de Froma Zeit-
lin en “Playing the Other” de que las mujeres en la tragedia
son instrumentos dentro de historias de hombres o modali-
dades que permiten a los hombres pensar sobre si mismos
se publicé en 1985. Anxiety Veiled: Euripides and the Traffic
in. Women. de Nancy Rabinowitz, Intimate Commerce: Ex-
change, Gender and Subjectivity de Victoria Wohl y Exchan-
ge and. the Maiden: Marriage in Sophoclean Tragedy de Kirk
Ormand son estudios marcadamente teéricos de las muje-
res en las tragedias. Spoken Like a Woman. Speech and Gen
der in Athenian Drama de McClure y Female Acts in Greek



III. LOS ORIGENES, EL FESTIVAL
Y EL. CERTAMEN

A) Los ORIGENES

Virtualmente, todo lo concerniente al origen de la tragedi
es asunto de controversia: la evidencia que nos ha llegado ¢
muy poca y los especialistas estdn en profundo desacuerd
sobre su veracidad. Desafortunadamente, los planteamie
" tos mas importantes sobre el origen de la tragedia se han
visto enmarafiados por dos consideraciones que condicio
nan radicalmente su interpretacién: qué tan religiosa y qu
tan democratica era la tragedia. Los especialistas tienden
asumir que si la tragedia comenzé como danza ritual;, en
tonces debemos interpretarla como acontecimiento religio
50; 0, por otro lado, si surgi6 bajo un régimen democrdtic
entonces es muy probable que esté relacionada con valor
especificamente democraticos. Ninguno de estos dos st
puestos es necesariamente valido: la tragedia pudo mant
ner sus funciones religiosas, sociales o politicas a través del
tiempo, o bien pudo adaptarse conforme cambiaban las ci k
cunstancias. Los eruditos consideran que si conocemos
origen preciso de la tragedia descubriremos puntos cruci:
les sobre ella y, por eso, se han dedicado exhaustivamente
investigar las soluciones posibles. No hay que olvidar qu
para que la tragedia tal y como la conocemos llegara a exi
tir, fueron necesarias tres innovaciones: primero, alguie
tuvo que crear un nuevo tipo de representacién en la que se
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taran un coro y un declamador y en la que éstos se pre-
taran como personajes de una trama histérica o de una
venda; en segundo lugar, la representacién tuvo que con-
rtirse en el acontecimiento central de las festividades co-
nocidas como Dionisias de la ciudad de Atenas; en tercer
lugar, fue necesario establecer reglamentos que estipularan
aramente la manera de administrar y financiar el espec-
culo: En teorfa, estas tres circunstancias-pudieron presen-
arse a la vez, pero ello es, mds bien, poco probable.

‘Acerca de los origenes de la tragedia, quizd debamos co-
enzar con lo que sabemos de Tespis: segtin el Marmor Pa-
wm (una célebre inscripcién griega del 264-263 a.C. que
gistra las fechas de acontecimientos importantes, tanto
olégicos como histéricos), Tespis actud y produjo su pri-
-obra “en la ciudad” (la piedra no es completamente le-
gible y esta frase es sélo una suposicién) entre el 540 a.C.

captura de Sardis) y el 520 a.C. (reino de Dario), el premio
por dicha produccién consisti6 en (o se relacioné de algtin
do con) un macho cabrio: la palabra tragsidds, “el que
ctiia en una tragedia’, significa originalmente “uno que can-
n relacién con un‘macho cabrio”. La Suda (gigantesca
ciclopedia bizantina) afirma que Tespis provenia del pue-
o de Icaria en Atica y que, como autor de tragedias, era el
imosexto a partir de Epigenes de Sicién; o (dependiendo
la: autoridad: que se siga) quizd el segundo o, incluso, €l
mero; por otro lado, informa que introdujo la costumbre
sar blanco de plomo para maquillar el rostro, luego in-
dujo una preparacién de hierbas con el mismo propésito
finalmente, mdscaras de fina tela de lino; concluye esclare-
endo-que participé por primera vez en la sexagésima pri-
era Olimpiada (535-532 a.C.). Este testimonio presenta
as incongruencias; el aspecto mds improbable, sin em-



S

ras producciones de los autores célebres anteriores a Esquilo

Antigiiedad ‘se le consider6 el mis: probable inventor de :

gicos” hasta que el tirano Clistenes hizo que los coros se:

‘goberné a comienzos del. s1glo VI. La.mentablemente, n
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bargo, tiene que ver con ' las fechas: la cronologfa segin

miento sobre los origenes de la tragedia, pues, depende de
Olimpiadas era un esquema artificial que databa las prime-

_¢i creemos o no lo que Aristételes sabia; su texto dice lo si-
 gujente:
(Frinico, Quénio y Tespis) en intervalos artificiales de exac: g
tamente tres Olimpiadas antes del certamen entre Qucnlo,
Pratinas y Esquilo entre 499 y 496 2.C.! ;
Otros testimonios sobre Tespis de)a.n ver que durante la ‘

Habiendo, pues, nacido al principio como improvisacién
~—tanto ella como la comedia; una, gracias a los que ento-
“niaban el ditirambo, y la otra, a los que iniciaban los cantos
falicos, que todavia hoy permanecen vigentes en muchas
iudades—, fue tomando cuerpo, al desarrollar sus culti-
~vadores todo lo que-de ella iba apareciendo; y después de
“sufrir muchos cambios, la tragedia se detuvo, una vez que
‘alcanzé su propia naturaleza. :

¢~ En cuanto al niimero de actores, fue Esqudo el primero
 que'lo elevé-de uno a dos, disminuyé la intervencién del
“coro'y dio el primer puesto al didlogo, Séfocles introdujo
res y la escenograffa: Por otra parte, la amplitud, partiendo
e las fibulas pequefias y de una diccién burlesca, por evo-
ucionar desde lo satirico, se dignificd tarde.

la tragedia. Claro esta que algunas veces esto se puso en tela ;k
de juicio: en relacién con la ciudad de Sicién, Herodoto, e
historiador del siglo v, afirma (5.67. 5) que los habitantes

nndleron honores a su héroe Adrasto mediante “coros. tré-

dedicaran exclusivamente a Dioniso. :Este- Clistenes fue
abuelo del Clistenes que instituy6 la democracia ateniense y

hay manera de saber si los “coros trégicos” que menciona
Herodoto se llamaban asi desde el siglo v1 o si él los llam:
“trégicos” porque se parecfan a la tragedia que ¢l conocfa. E
Peloponeso, por su parte, también le disputa a Atica ser in
ventora de la tragedia: algunos eruditos antiguos atribuye
la invencién de la tragedia no sélo a Epigenes de Sicié
sino: también a Arién de Metimna, a quien Herodoto con
sidera como- el inventor del: ditirambo literario (1.23).-L
formas antiguas de canto-coral con danza fueron precurso
ras de la tragedia 'y aquellas que se vmculaban con el sacrifi
cio de una cabra quizé se llamaban “trdgicas”. - :
Nuestra fuente mds importante para la historia de
tragedia es, de nuevo, la Poética de Aristételes (1449a)
ahi jamés se menciona a Tespis. El valor de nuestro conoc

Este pasaje plantea algunas dificultades notorias: el diti-
ambo ateniense cldsico (“coro ciclico”), que se representaba
as Dionisias junto con las tragedias, era un canto para
oro‘ de cincuenta integrantes; algunos ditirambos te-
an personajes y adquirfan, por ende, una cualidad “dra-
mitica” (¢ Baquilides, 18, en donde un solista y el coro se
ponden mutuamente), pero muchos eruditos consideran
e esto muestra la influencia de la tragedia y no al revés.
ando Aristételes se refiere a “los que entonaban el diti-
bo”, podria estar pensando en ditirambos como el que
encionaArquiloco (fragmento 120W) cuando dice: “sé
mo empezar el hermoso canto del dios Dioniso, el diti—
bo, cuando mi mente estd bajo el relémpago del vino”.

-

! M T.. West, “The Early Chronology of Attic Tragedy”.
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originalmente se remontaba hasta alrededor del 501 a.C., y
tsa serfa probablemente la fecha en que el registro oficial de
Jos: certdmenes comenzé. De cualquier modo, habrfa ya
esde entonces muy poca evidencia real de cualquier fecha
anterior (aunque AristSteles claramente tendria a su dispo-
ion una abundancia de poesia arcaica y cldsica temprana
€N0SOLIOs NO POSEemos).
- En el periodo cldsico existen cuatro formas dramdticas
Jaramente distinguidas: coro ciclico, drama satirico, trage-
dia y comedia. Probablemente no evolucionaron en una se-
uencia tan nitida como nos gustarfa imaginar. Por ejem-
;-los coros de animales son una clara reminiscencia de
s coros de la comedia del siglo v pero no usan el atuendo
olchado que caracteriza a la comedia cldsica (y que es si-
lar pero no idéntico al vestuario que se puede apreciar en
las vasijas del grupo Komast provenientes de Corinto y Ati-
«ca)-No hay ninguna razén para suponer que cada forma de
anza coral del siglo v1 tuviera un descendiente —o sélo
o~ en el siglo v. Las formas ciertamente evolucionaron,
nas'en relacién con las otras, y conforme se iban institu-
ionalizando necesitaron adquirir una definicién para el
ertamen; asi, algunos rasgos que se exclufan de un género
saban a ser adoptados por otro y luego lo definfan.
-fecha de la instauracién de la festividad es también
sunto de discusién: se supone que surgi6 como celebra-
‘Dioniso de Eléuteras (un pueblo de la frontera entre
ca:y Beocia que se uni6 a Atenas para evitar la domina-
6n de Tebas y se incorporé al Atica). Se crefa que la ima-
en de Dioniso que se colocaba en el templo (en el precinto
do del teatro) provenia de Eléuteras. Ahora bien, Eléu-
eras no fue una de las jurisdicciones 4ticas definidas por las
eformas de Clistenes en 308-307 a.C., de manera que al-

En tales espectéculos, el cantante principal quizd entonab
versos, quizd improvisaba, y los demds respondian con u
refran. Ahora bien, toda representacién que recurra a la im
provisacién no es sino un muy remoto precursor de la tra
gedia. TRER. ‘
;Surgirfa la tragedla de un drama satfrico o, mds bien
1 de un drama mixto que luego se separ6 en drama satirico
tragedia? Esta pregunta es compleja: hay muchas pintur:
en vasijas del siglo v1 en las que los sitiros forman un co
ro, con o sin ninfas; también hay pinturas de coros de hom
bres con vestuarios diversos (jinetes de caballos, jinetes d
delfines, p4jaros). El sitiro del drama, sin embargo, no apa
 rece sino hasta finales del siglo. La Suda afirma que Pratin
de Fliunte fue el primero en escribir dramas satiricos y qu
compitié contra Esquilo y Quérilo-en la septuagésim
Olimpiada (499-496 a.C.). La evidencia, pues, por md
vaga que resulte, parece indicar que el drama satirico surgi
después de la tragedia y que se desarrollé, de manera gen.
ral, contemporéneo de ella. Para los modernos el nombr
tragdidds|tragoidia sugiere un vinculo entre tragedia y sdt
ros (pero los satiros del periodo arcaico y cldsico eran.
realidad hombres-caballo y no hombres-cabra). Una teo
antigua vincula el drama- satirico con el proverbio “nac
que ver con Dioniso” (que se usaba para burlarse de alg
irrelevante) y afirma que el ditirambo fue originalme
dionisiaco en cuanto a su tema, pero que luego comenz
tratar de toda la mitologfa y el drama satirico tuvo que
troducirse para que Dioniso no fuera olvidado en'su pro ]
festividad. : . SURTEN
Una célebre inscripcion conoc1da como los Fasti enlis
los ganadores anuales del coro ciclico, de la comedia y d
tragedia entre el 472 y el 328 a.C. (pero es casi ilegible
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gunos especialistas consideran que la festividad debié in
taurarse después de esa fecha, mientras que otros consid
ran que Eléuteras podia haberse aliado a Atica y enviar.
estatua antigua como un gesto de esa alianza, pero no po
ello necesariamente fue anexada.’

Al final, resulta dificil saber si la tragedia tendria much
relacién con Dioniso; aun asf, el coro presentaba sus cant
y danzas en un espacio donde habfa un altar. Recuérde
que los espacios designados para la danza en la Grecia ant
gua no exigian un altar: no se menciona ninguno, pe
ejemplo, en la descripcién que hace Homero del piso.
baile en el escudo de Aquiles en la Z/iada (19.590-19.606
El altar bien pudo haber sido un elemento accidental en
‘tragedia (el ditirambo, en cambio, consistia en un coro de
cincuenta personas que tomaba el altar como su centro);s
embargo, era un elemento presente y visible, un recordat
rio de las relaciones entre los hombres y los dioses.

La tragedia fue una invencién deliberada, una idea b
llante. Los griegos arcaicos tenfan una tradicién muy est
blecida de canto coral que rememoraba a los héroes de
pasado; algunos de estos cantos, como sabemos por los
fragmentos de Estesicoro, inclufan, junto con la narracié
la recitacién directa de algin personaje. Por otro lado; |
rapsodas, que recitaban los poemas homéricos y eran un
figura muy comiin, probablemente harfan algtin esfuerzo
especial por actuar como aquel personaje cuyo prolongado
discurso recitaban (recuérdese que esos.largos discurs
constituyen una buena parte de toda la poesfa épica). .

nalmente, habia coros que usaban disfraces (de animales o,
quizd, también de sdtiros). Alguien, pues (presumiblemen-
te Tespis), decidié combinar el verso recirado con el canto
ral: en vez de usar un narrador que se tornara de pronto
personaje, decidié que el recitador representara directa-
mente al persona}e ¥ que se obviara la narracién (la palabra
ega para “actor” es bypacrztes, que significa “el que res-
onde”, “el intérprete”, pero esta palabra no puede decir-
s nada realmente sobre el origen de la tragedia, pues no
abemos ‘exactamente cudndo comenzé a usarse); ese al-
guien ‘también decidié hacer uso de mdscaras para que la
interpretacién fuera mds convincente. Aunque sélo puede
ser una especulacién, hay razones para pensar que nuestro
nventor pudo decidir también que la representacién fuera
mis digna, menos burlesca, y, asi, dispuso que el coro,
aunque con vestuario, estuviera formado por seres huma-
nos 'y no por animales. Las tradiciones de canto coral que
la tragedxa adapté eran rituales, pero las partes habladas no
loeran. : :

La hteratura griega asocia formas literarias especificas
dialectos especificos. Asi, por ejemplo, los poetas épicos
_empleaban una forma especial de la lengua que ya nadie
hablaba. El dialecto que se empleaba en las partes habladas
dela-tragedia era una forma poética del habla cotidiana de
Atenas; las partes cantadas, en cambio, cambiaban la ¢ larga
deldtico (1) por la 4 larga (@) que caracterizaba a la familia
dérica de los dialectos griegos, marcindola, asi, de manera
ndiscutible, aunque sélo fuera superficialmente, como par-
te de la-tradicién griega de poesia coral que era predomi-
nantemente dérica: esta distincién entre las partes habladas
y cantadas de la tragedia prucba cudn deliberada y cons-
iente debid ser su creacién.

2 G. Anderson, The Athenian Experiment. Building an Imagined Pol
cal Community in Ancient Attica, 508-490 a.C., pp. 179-184 W. R. C
fior; “City Dyonisia and Athenian Democracy”, pp. 7-32; R! Buck, A His
tory of Boeotia, pp. 99-113.
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Aunque no nos ha llegado ninguna obra que tenga un
solo actor, Las suplicantes de Esquilo consta de una sola es-
cena en la que los actores hablan entre sf (esto llevé en su
momento a los estudiosos a afirmar que se trataba de la
obra mds antigua de Esquilo, hasta que un papiro revel
que Esquilo vencié a Séfocles con la tetralogia de la que
esta tragedia es parte). Al desarrollarse la tragedia, los acto-
res empezaron a interactuar cada vez mds entre si y el papel
del coro fue disminuyendo. Al principio la intervencién de
actor debié tener un poderoso efecto, en parte por cdmo
cambiaba al coro, que no segufa ya un solo canto como e
otras representaciones dramdticas, sino que continuament
se adaptaba y modificaba sus ritmos y melodfas. Asf pues, |
tragedia fue un especticulo innovador y debi6 resultar
asombroso; combinaba los mejores rasgos de la recitacié
rapsédica de la épica con el canto lirico coral, y ofrecia dan
zas, vestuarios, una vivida y refrescante representacién de
las leyendas tradicionales (que suscitaba una reaccién emo
cional intensa) y, ademds, presentaba en cada ocasién un.
historia nueva: no es sorprendente que los atenienses |
adoptaran como un componente oficial de una festivida

menzé como una festividad rural que posteriormente serfa
 trafda a la ciudad tenen una credibilidad inherente.
- Quérilo es una figura tan vaga como Tespis, aunque si
fue un personaje histérico; el dnico titulo que nos ha llega-
do-desus-obras es Alope. La heroina con este nombre perte-
nece a la mitologfa de Eleusis, un pueblo de Atica (su pa-
¢, Cercidn, la maté después de que diera a luz a un nifio
iyo-padre era el dios Poseidén).
Pratinas de Fliunte (Fliunte es una pequefia ciudad-Es-
tado del Peloponeso) pasé a la historia como el inventor del
drama satirico, y un fragmento extenso de un canto (quizd
no proveniente de un drama) se queja del excesivo predo-
inio del aulds sobre los cantantes. Sus titulos de tragedias
son* Dimenas o Caridtides (éstos eran coros femeninos de
Esparta), Perseo y Tintalo. Todos sus textos conocidos son
de tema musical, porque los fragmentos que nos han llega-
do provienen todos de tratados de musica. Asi las cosas,
para términos practicos, el primer poeta trigico del que
realmente conocemos algo es Frinico.
Actualmente se recuerda a Frinico por haber compuesto
ragedias con tema histérico reciente: la primera es Lz
toma. de Mileto, que rememoraba la caida de Mileto a ma-
s de los persas en 494 a.C. durante la revuelta jénica que
los atenienses habfan apoyado; Herodoto (6.21) dice que Fri-
co recibié una multa por recordarles a los atenienses sus
infortunios. La segunda es Las fenicias, que trataba de las
guerras médicas y se ambientaba en Persia. Sus demds
sy no obstante; fueron mitoldgicas: Las mujeres de Pleu-
7 (la historia de Meleagro), Los egipcios y Las danaides
omo:Las suplicantes de Esquilo, sobre los descendientes de
Tintalo, Anteo (un gigante derrotado en lucha contra
eracles) y Alcestis. Aristéfanes fue un admirador de Frinico

civica tan importante. f i

Sin embargo, es muy poco probable que hayan instituid
un certamen tan notorio en un género recién inventado qu
atin no habfa sido probado. Tespis es una figura nebulos
puede ser leyenda pura (el nombre significa “inspirado por
divinidad” y es el epiteto que reciben los recitadores épicos
Homero: o bien fue un nombre adoptado conscientement
para la actividad profesional, o el padre de Tespis queria qu
su hijo fuera poeta). Sisteméticamente se asocia a Tespis, n
obstante, con lo rural, especialmente con el pueblo de Icar
o Icarién, y los testimonios que afirman que la tragedia ¢
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(cosa que, por si misma, ya es interesante, pues Aristéfane
era muy joven en 427 a.C. y no pudo haber visto las prime
ras producciones de Frinico). Los elementos de la coreogra

fla de Frinico eran memorables: Aristéfanes escribe ep

un pasaje (Las avispas, 1525-1527): “Haced virar vuestro;
pies rdpidos. Alzad la pierna como Frinicos y los espec
dores os mostrardn su admiracién”, y estd comprobado
que algunos de sus cantos segufan entondndose todavm

finales del siglo.

B) EL FESTIVAL

Sin importar los posibles origenes rituales de la tragedia, en la
préctica ateniense cldsica la tragedia estaba completamente
inserta en el festival de las Dionisias Urbanas. Esta festividad

tenfa lugar a finales de marzo o en abril, después del comien-
zo de la temporada de navegacién, y representaba una o
sién en la que los atenienses mostraban a todo el mundo grie-
go los esplendores de su ciudad. Antes de que se iniciara e
festival propiamente dicho, el poeta, los actores y el corc ha-
cfan una presentacién, ataviados de guirnaldas pero sin més
caras, en un acto llamado proagén, en el que se mostraban las

obras que presentarfan. A partir del 444 a.C. este acto tenfa

lugar en el Odeén, adyacente al teatro (no sabemos dénde se
hacia antes de que se construyera el Odeén, o si en verdad
se hacfa). Antes del festival (o en su exacto comienzo), la est:
tua de Dioniso se llevaba a una pequefia capilla en la Acade-
mia, fuera de la muralla, en el camino a Eléuteras, y se devolvia
con toda formalidad al teatro en una procesién de antorchas.
Para las funciones se colocaba en el interior del teatro mism

Habfa también una procesién formal de sacrificio, pr
bablemente en la mafiana del primer dia del festival; és
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inclufa el sacrificio de un toro y de otros animales, y los
hombres que financiaban las representaciones dramdticas y
ditirambicas desfilaban con atuendos magnificos y elabora-

dos: la carne de los animales sacrificados se distribuia entre
os ciudadanos, de manera que los festivales también po-

dfan.convertirse en festines. Como era comiin en toda proce-
,sié en honora Dioniso, no faltaban las grandes ﬁguras de

entonados por jovenes. El programa mids 51mple abarcarfa
unos cinco dias, con las tragedias o los coros ciclicos prime-

1oy luego las comedias. No se sabe a ciencia cierta el aco-

modo preciso dentro del programa, pero lo cierto es que se
empezaba con la tragedia. Antes de que se iniciaran las

obras, habia algunas ceremonias de tipo patriético: durante
e periodo del imperio ateniense (periodo del cual provie-
nen todas las tragedias que nos han llegado, con excepcién
kde;Reso) se exhibfan en el teatro los tributos que aportaban

los aliados de Atenas. Los hijos de aquellos que habian
muerto defendiendo a Atenas eran sostenidos por el Estado
 cuando alcanzaban la madurez, un heraldo los llevaba con
armadura frente al pueblo, hacia una proclama desedndoles
.buen,é fortuna y los invitaba a sentarse en los asientos fron-
les lel teatro. En este festival la ciudad también podfa ha-
cer anuncios publicos importantes, incluyendo los honores

‘a‘quienes habfan prestado un servicio extraordinario a la

ciudad. También se hacia otra suerte de proclamas que no

tenfan trascendencia publica: algunos anunciaban honores
recibidos en sus distritos, o en otras ciudades; a veces se

anunciaba también la manumisién de esclavos. Como el pt-
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Rg]nib/ifd de Platén (475d), Glaucédn se refiere a la gente que
orre a las Dionisias y no se pierde ni las de la ciudad ni las
rurales, como si pusieran en renta sus oidos para poder ofr
cada ‘coro”; pero estas festividades secundarias también po-
lfan ser la ocasién para estrenar obras de poetas que atin no
abfan conseguido tener un publico en la ciudad. La trage-
ia ateniense interesé a los griegos fuera de Atenas, de mane-
4 que, a comienzos del siglo v, empezaron a darse represen-
aciones en varias ciudades de manera regular (y ya no sélo
-uando algin rey poderoso decidia patrocinar a un poeta).
Después de la muerte de Esquilo, se aprobé un decreto
por el cual todo aquel que quisiera producir obras de este
ramaturgo recibirfa un coro y, asi, hubo una produccién
de Las coéforas a finales de la década de 420. A partir del
86:2:C. se montaban “obras viejas” en.las Dionisias: evi-
entemente Euripides era el mds popular; también hay no-
‘de puestas en escena de obras de Séfocles; la obra de
Esquilo parece haber sido mds reverenciada que montada.

—que necesitaba, por un lado, proclamar su igualitarismo,
atraer y premiar la excelencia, pero querfa, por otro lado,
aprovechar al méximo los recursos de los mds ricos sin dis-
tanciarlos—. También hay un equilibrio entre interés local
y panhelénico: los poetas ditirimbicos no siempre eran ate-
nienses pero el premio siempre lo recibfa un ateniense. El
premio por la tragedia, en cambio, a veces lo gané Pratinas
de Fliunte o Aristarco de Tegea o Ion de Quios.

En 442 a.C. la tragedia fue afiadida al programa de las
Leneas, un festival invernal para Dioniso. Se representaban
dos tragedias de cada uno de dos poetas (al menos en el si=
glo v) v no habia dramas satiricos. Parece ser que aunque
para los poetas cémicos la distincién era muy poca-entre
ganar en las Leneas o en las Dionisias, para los poetas trdgi-
cos las Dionisias tenfan mucho mayor prestigio. Entre otras
cosas, porque ¢l publico de las Leneas ‘era’ exclusivamente
ateniense, no estaba ah{ ningtin representante de los aliados
v la temporada de navegacién aiin no comenzaba. El Sim-
posio de Platén estd ambientado precisamente en una reu-
nién- que celebra la reciente victoria de Agaton en las Le-
neas del 416 a.C. - S S :

‘Ademds, habia otros festlvales rurales- cada démios —
unidad més pequefia’de gobierno en Atica f(orlgmalmente
pueblos y vecindades)— ponfa tragedias en sus Dionisias ru
rales o en otras festividades. La evidencia de esto correspon
de, en su mayor parte, al siglo 1va.C.; estas funciones a me
nudo repetfan obras que habfan' tenido- éxito en las
festividades mds importantes. Aun cuando el teatro de Dio
niso era grande, no podia ni remotamente dar cabida a tod
el publico potencml por lo que muchos querrfan ver un:

obra de la que se estuviera hablando y que no habian podid
ver; -otros tantos querrian sencillamente volverla a ver. En'l

- C) FINANCIAMIENTO Y CERTAMEN

mo otros actos patrocinados por el Estado, las tragedias
producfan en el contexto de un certamen. El sistema re-
erfa reglas rigurosas: un poeta trigico tenfa primero que
sentar una solicitud ante el magistrado que se encargaba
estival, el arconte. No sabemos muy bien cémo selec-
naba las tragedias, pero un pasaje de Platén (Leyes
17d) sugiere que los poetas lefan extractos de sus obras.
poetas trdgicos no tenfan que ser atenienses, y sabemos
gunos muy exitosos que no lo eran. El arconte rambién
1fa la obligacién de designar a los coregos. Chorégds signi-



-
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‘tendrfa un pago considerablemente menor que los doce
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La ciudad le pagaba a los actores y el certamen exigia
ue cada poeta recibiera los mismos recursos. En las prime-
obras de Esquilo hubo dos actores y en la Orestiada y
as posteriores, tres; esto quiere decir que los actores asu-
fan papeles multiples y tal restriccion significaba que sélo
s personajes podfan estar participando en escena al mis-
tiempo. Los extras ayudaban enormemente a resolver la
4n dramdtica dentro de estos limites: un actor que tenfa
arte hablada en una escena podia, después de su parla-
ento, salir; cambiarse la mdscara y el vestuario para volver
entrar.como: otro personaje, mientras que su personaje
te;ior,"actuado por un extra con la mascara y el vestuario
‘es'po'ndiente, seguirfa estando en escena (siempre y
ando no tuviera algo que decir). Los extras también eran
mparsas (es frecuente que un rey en una tragedia de
nto se dirija a un sirviente cuya presencia no se habia
ado‘antes); los personajes de alto rango siempre tenfan
équito, asi que la abundancia de extras debi6 elevar los
stos de la obra.

menudo los papeles dobles de los actores suscitaban
binaciones interesantes: en Las traguinias de Séfocles,
jemplo, el mismo actor que representaba a Deyanira
esposa que mata a Heracles con un veneno pensando
trata de un filtro amoroso) luego tenfa que represen-
al propio Heracles. No sabemos, sin embargo, si el pd-
notarfa que el actor detrds de la mdscara y el vestuario
el'mismo que antes habifa representado a otro personaje;
oz potente y hermosa era un requisito para todo actor,
las:fuentes nunca aclaran si-los actores intentaban si-
ar diferentes voces segiin sus diferentes papeles.

os poetas trégicos eran directores y productores de sus
ias obras aunque el coro tenia su propio instructor (al

fica, literalmente, “lider del coro”, pero en Atenas los chorégo
eran responsables de pagar el coro (los ensayos, el vestuari
probablemente también al misico que tocaba el aulds

acompafiamiento y los extras que requerfa la-obra). El ar
conte tenfa que encontrar COregos tan Pronto como ast
miera su cargo, pues se suponfa que tenfan que ser los hom:
bres financieramente mds capaces para asumir los gastos y;
menudo, los elegidos objetaban, sugerfan a alguien mds,
de ahi se derivaba una larga negociacién de tipo legal. Par,
un buen espectéculo se necesitaba mucho dinero: tenem
noticias de gastos de 25 a 30 minas (el ditirambo, con ci
cuenta cantantes, costaba aiin mds, aunque cada individ

después quince cantantes del coro trégico).
El financiamiento de la tragedia era verdaderamente
cepcional: la ciudad pagaba a los actores, dos en el perio
inicial, tres posteriormente, y también a los poetas, aung
no sabemos cudnto. El sistema de los coregos era la mane
en que la democracia readaptaba la tradicional competen;
entre los aristocratas para su propio beneficio. Un homb
acaudalado podfa adquirir prestigio y allegarse la buena d
posicién de sus conciudadanos si gastaba considerablem
te en estos eventos. El famoso politico Temistocles fue c
go de Frinico en 476 a.C. para Las fenicias, una obraso
la derrota de los persas (derrota en la que Temistocles h:
tenido la mds importante participacién militar); segu
mente lo hizo como voluntario. Pericles, de joven, fue
go para la produccién que incluyé Los persas de Esquil
477 a.C.; sin importar su interés politico en relacién co
obras patrocinadas, es innegable que buscaba promove
s mismo. No sabemos de otros famosos que hayan sid
regos posteriormente. :



e

" las Dionisias recibia tres actores para cada tragedia, pe
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menos para las producciones mis tardfas); en los inicios.
la tragedia, seguramente los poetas también eran actor
A partir del 449 a.C. empez6 a haber cierta demanda de
actores trdgicos, de modo que la actuacion se profesion unque el elemento de suerte permitfa referirse a la in-
z6. Sélo el primer actor, el protagonista, competia por ncién del dios, dejar las decisiones a los dioses no era
premio, aun cuando en las tragedias ya posteriores el seg cdstumbre muy ateniense. En los procesos legales, por
do v el tercero de los papeles podfan resultar extremadame, slo, Atenea tenfa un voto de desempate (pero siempre
te demandantes. Tenemos noticia de relaciones especial cfa»al defensor); los oficiales pflblicos se elegian por
entre ciertos poetas trigicos y ciertos actores individuale

i6n. Este sistema provocaba que a menudo (aproximada-
ente el dieciocho por ciento de las veces) el ganador no
ra quien habfa recibido mds votos.

que significa que, antes de la instauracion del premio;para mentcs, mas no porque se requiriera la intervencién
actores, los poetas contrataban a sus propios protagonist
después serfa el arconte quien distribuirfa aleatoriamente
papeles. En el siglo 1v cada poeta trdgico que participab

ndamentacién interesante: si los poetas trdgicos se
eran resentido por perder continuamente o si los poe-

en el siglo v parece ser que el mismo actor actuaba una tet foportumdad frente a los grandes favontos, el festival ha-
logia completa. -
El sistema para evaluar la competencia en las Dionis

cmles no era ilimitado). Tanto Esquilo como Furipi-
era muy complejo: las diez tribus en que se dividfa la ciuda.

urieron lejos de Atenas y, segin las viejas tradiciones

dania proponian a los jueces: los nombres se considerab raﬁcas, se apartaron por resentimiento tras perder en
con detenimiento y luego se colocaban en rétulos en jarro ertamen o por haberse sentido injustamente tratados
nes sellados (uno por cada tribu); estos jarrones se abria nque en ninguno de ambos casos hay razones para pen-
s6lo en el teatro poco antes de la funcién y asi queda planeaban quedarse indefinidamente en ese otro lu-

constituido el jurado. La reconstruccién mds fidedigna de
sistema de votacién sobre las obras es la siguiente: despué
de una funcién los jueces depositaban su voto en una u
eligiendo tan sélo un ganador. Primero se sacaban cinco
tos y se lefan ptiblicamente; si alguna compaifa tenfa cua
tro o mds votos, ganaba; si ninguna alcanzaba esa cifra
iban sacando votos, uno por uno, hasta que surgiera u
nador. Si el segundo lugar era un empate, el reconocimi

to se otorgabaa 12.1: compaiifa que hubiera rec1b1d’o prim Marshall y S.-van Wdhgenburg, “Judgmg the Athenian Dra-
el ntimero requerido de votos o, a veces, se hacfa otrz Competitions.

‘para que la victoria siguiera teniendo mérito, pero, a
era suficientemente amplio como para mitigar los
s de las grandes personalidades. Cada tres o cuatro
abfa un vencedor que nunca habfa ganado antes.
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n el démos 4tico de Téricos se excavéd un teatro rectan-
lar cuya forma del siglo v no se vio alterada por remode-
jones posteriores (este teatro podia albergar a mds de dos
espectadores); sin embargo, resulta claro que debié ser
bién un espacio de usos miltiples {reuniones, rituales,
como funciones y representaciones de todo tipo) y pare-
ue se adaptd a los edificios que ya existian en ese sitio.
dos los teatros que conocemos presentan este tipo de in-
nvenientes cuando queremos tomarlos como modelos: su
ra exacta depende del uso del edificio, de las ventajas y
sventajas del terreno y de qué estructuras preexistentes
bfan ‘mantenerse en su lugar. Los teatros del siglo v a
enudo tienen una orquesta circular y dado que las funcio-
ditirimbicas tenfan una gran importancia en el teatro
Dioniso, una orquesta circular parece probable. No obs-
1té, es importante recordar que a ciencia cierta no lo sa-

D) EL TEATRO Y SUS CONVENCIONES

Segtin nuestras fuentes —que, como siempre, no son dé e
tera conflanza— el teatro de Dioniso se construyé en.
ladera. suroriental de la Acrépolis después de que el sit
antes usado en el 4gora fuera derruido entre el 500
496 a.C. Esto, por supuesto, puede ser cierto, pero.tambj
es probable que la ciudad hubiera preferido un recinto q
pudiera acomodar un inmenso puiblico para disfrutar de
espectdculo-en el que invertia tantos recursos. - \
El espacio para la escena‘en el teatro griego antigu
llamaba orquesta (orchéstra, es decir “un lugar para la d3
“za"); los requerimientos esenciales para una tragedia era
un lugar para que el coro cantara y bailara, un espacio pa
los actores, un espacio donde los actores pudieran cambj
sus mdscaras y vestuario, entradas y salidas laterales y
asientos de los espectadores (la naturaleza de este dltimo ¢
pacio no presenta‘'ninguna controversia: habfa bancas
madera en la ladera de la Acrépolis). Ha habido, sin emb
g0, un debate interminable sobre la forma, o la figura,:d;
teatro. El teatro de Dioniso se reconstruyé repetidamente
del siglo v a.C. tan s6lo nos han llegado unas pocas piedr.
colocadas en arco (el significado de estas piedras también
debate sin cesar); los arqueblogos e historiadores del teat
no pueden-ponerse de-acuerdo si-el auditorio tenfa form
circular o trapezoidal, y si el espacio parala danza o la
tuacién era circular o rectangular.’ Los argumentos tiends
a fundarse en las analogfas con otros teatros pero no se es
de acuerdo en cudl debe ser el modelo por juzgar: por ejem-

MO0S. : : - :
El-escenario es otro problema: resulta claro que se acos-
braba la interaccién fisica entre actores y coro, por eso
mayorfa de los eruditos cree que en el periodo cldsico
abfa un escenario bajo. Enlos comienzos, detras del esce-
o habia una tienda, pero ya para la Orestiada de Esquilo
8-2.C. hubo un edificio (la palabra griega para edificio en
escenario significa literalmente “tienda”). En Los persas de
squilo el escenario es un lugar de encuentro al aire libre y
palacio se halla a suficiente distancia para que la reina
eda hacer su primera entrada en un carro tirado por ca-
allos, mientras que en Agamendn la casa resulta tan impor-
1te que se convierte, en términos pricticos, en un perso-
jaje: ¢ la obra. El edificio se convirtié rdpidamente en un
lemento integral del escenario trigico: en Agamendn la tra-
lia: empieza con el vigia que habla desde el techo de

-3 Circular: D: Wilés, Tragedy in Athens: Performance Space and Thea
cal Meaning; rectangular: R. Rehm, Greek Tragic Theatre.



_ vencién, se suponia que los actores y la escenografia que
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la casa; cruzar el umbral representaba siempre una accig
funesta, un cambio de destino. Habfa, por otro lado;:d,
pasillos relativamente largos (llamados pdrodos), uno a cad
lado del escenario; por éstos entraba el coro y, justo porq
eran largos, el coro o el personaje en escena a menu
anunciaban una nueva llegada mucho antes de que el p
sonaje apareciera. ;
Muy pronto se desarrollaron herramientas y aparejo
peciales para el escenario; que tenfan sus propias convenc
nes: puesto que la locacién debfa ser al aire libre; se i
una plataforma con ruedas, llamada ekkjklema, que podi
ser impulsada al abrir la puerta central del edificio; por con-

lico sélo oye los gritos de Agamendn); en segundo lugar,
aravez habfa un cambio de escena (en las tragedias que nos
an llegado, s6lo en Las Euménides se traslada la escena de
elfos a- Atenas y en Ayax de Séfocles cambia el espacio:
rimero, frente a la tienda de Ayax, luego, un rincén solita-
la orilla del mar; en ambos casos el coro abandona la
rquesta y luego reingresa, pero estos casos son lo inusual).
ormalmente, las acciones que ocurren fuera del escenario
mo'la violencia) deben ser reportadas: en Heracles de Eu-
pides; el coro y el ptiblico escuchan los gritos de Anfitrién
uando Heracles, vuelto loco, ataca a su propia familia, lue-
el mensajero sale del interior de la casa para narrar con
etalle lo ocurrido. En la mayoria de las tragedias llega un
ensajero que relata al coro y a los otros personajes las ac-
ones que ocurrieron fuera de escena, como el mensajero
Medea de Euripides que relata a Medea cémo su veneno
matado a la prometida de Jasén y al rey Creonte o, por
emplo, como el mensajero de Edipo rey de Séfocles que
ega para narrar al coro cémo Yocasta se su1cxdo y Edipo se
los ojos.
El tiempo que transcurre mientras interviene el coro es
periodo indeterminado, a veces pueden ser dias. En Aga-
non, por ejemplo, el coro apenas duda de que una sefial
endida por los atalayas realmente indique la cafda de
ya, cuando Clitemnestra ve al mensajero que se acerca
494). Aun asi, la representacién trégica siempre se
¢ como continua, y tenemos tragedias, como Ayax de
les:o Medea de Euripides, en las que especificamente
clara que toda la accién ocurre en un dfa.

hallaban sobre el ekkjkléma se encontraban atn dentro de
edificio del que salfan, sélo que ahora se hacfan visibles p.
el ptblico. En Las Euménides se usa el ekkykléma para m
trar el interior del templo de Apolo en Delfos con
horrendas Furias asediando a Orestes, y en el Ayax de S6
cles sirve para ver el interior de la tienda de Ayax (donde
vemos sentado, rodeado del ganado que ha matado); lo
se ve al mirar dentro de un edificio en una tragedia zunca
agradable. El otro célebre dispositivo era la méchan
“méquina”; una polea que permitia a los dioses aparecer
el aire 0 a Belerofonte volar montado sobre Pegaso. Un
ex machina es un dios que baja volando hacia el esce
para ofrecer una solucién final a la tragedia. Los dioses
bién podian aparecer en el theologeion, una plataform:
vantada arriba del techo.
Por otro lado, lo que se podia mostrar en el escena
tenfa restricciones precisas. En primer lugar, la violen
ocurria éiempre fuera del escenario (en el Agamendn d
quilo, el asesinato ocurre en el interior del edificio y e
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e, probablemente, viajé a Sicilia para producir la obra.
acia el final de su vida volvié a Sicilia y murié en Gela.
2nto-su hijo Euforién como su sobrino Filocles fueron exi-
s0s poetas trigicos.

Esquilo compuso a menudo (pero no siempre) sus obras
en tetralogfas, en las cuales cada obra representaba un epi-
dio de una historia mayor. La Orestiada se compone de
s tres tragedias que nos han llegado y el drama satirico
voteo (que no nos ha llegado y trataba de las aventuras de
enelao en Egipto a la vuelta de Troya). Los estudiosos a
enudo dejan de lado el drama satirico y se refieren a estas
agedias como “trilogfas”. De las otras obras que se preser-
aron de Esquilo, Los persas no era parte de una secuencia,
pero tanto Las suplicantes como Los Siete contra Tébas si. Los
poetas trigicos posteriores parecen haber escrito sus trage-
dias para las Dionisias en secuencias s6lo ocasionalmente.
aripides en 415 a.C. produjo en secuencia Alejandro, Pa-
medesy Las troyanas (esta tltima nos ha llegado) y tenemos
oticia de algunos titulos de autores menores que parecen
rmar parte de trilogfas. El abandono de la tetralogia fue
izd una decisién fundamentalmente poética: tanto la
restinda como la trilogia de Edipo a la que pertenece Los
Siete contra Tebas mostraban los efectos de una maldicién
amiliar a través del tiempo y estudiaban la interaccién en-
el dibre albedrio y un destino heredado. Los posteriores
tores trgicos, aunque normalmente sugieren que detrds
accién se desarrolla una maldicién familiar, no suelen
fatizar ese tema. —

De la vida de Séfocles sabemos un poco mds por dos
azones: ocupé importantes cargos publicos, y su conocido
n.de: Quios escribi6 un libro sobre gente famosa, del que
osillegé un pasaje largo sobre.Séfocles en la isla de Quios.

E) BIOGRAF{AS Y FECHAS

Esquilo, Séfocles y Euripides no dominan el género s4|
por el accidente de haber sido autores cuyas obras sobrey
vieron: los tres tuvieron carreras largas y prolificas. Despug
de estos “Tres Grandes”, los mds famosos poetas trigicos d;
alto clasicismo fueron Ion de Quios y Agatén. Ion escribj;
al parecer; treinta o cuarenta obras (algunas eran dramas:s
tiricos), pero sélo doce sobrevivieron para la erudicién g
ga posterior. Agatén realizé su primera produccién para
Leneas del 416 a.C., pero murié mientras visitaba la cor
del rey Arquelao de Macedonia en el 405 a.C. Esto quie
re decir que los Tres Grandes compusieron la parte sustan
cial de todas las tragedias del siglo v.

Estos tres poetas se hallaban en una posicién especial
mente favorable para convertirse casi instantdneamente ¢
autores - canénicos. Esquilo  empezé a producir a pring
pios del siglo v, Séfocles y Euripides murieron ambos e
406 a.C., justo antes de la caida de Atenas tras la Guerra-d
Peloponeso. Asi, los Tres Grandes florecieron precisamen
en el periodo del gran auge de Atenas y estaban, pues, pe
fectamente capacitados para representar el mds alto prestigi
ateniense; ademds, los tres fueron ciudadanos ateniense

En general estamos bastante a salvo de la tentacidén
hacer conexiones simplistas entre la vida de los poetas y's
obras porque sabemos muy poco de sus vidas. De Esqui
sabemos que provenia de Eleusis y que peled contra los pe
sas en las batallas de Maratén y Salamina; sabemos que s
hermano Cinegiro fue muerto en Maratén; sabemos: qu
compuso una obra para conmemorar la fundacién de
ciudad de Etna por Hierén, tirano de Siracusa en Sicilia
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o-¢l supuesto de que las obras se escribfan siempre para
na‘sola representacion. Las Dionisias Urbanas eran, a to-
das luces, el acontecimiento mds importante, pero todas las
ragedias que nos han llegado han sobrevivido como texto
crito.y esto significa que alguien (acaso, antes que nadie,
poeta o su familia) guardaba copias después de la presen-
i6n inicial. Ahora bien, la existencia de tales copias podia
citar una nueva representacién en los festivales rurales o
rvia para la memorizacién (las comedias proporcionan
ucha evidencia de este fenémeno). Si una obra resultaba
fracaso, quizd nunca se volviera a representar y no mu-
chos querrfan aprender de memoria alguno de sus cantos o
iscurso para declamarlo en alguna reunién (aunque
‘haber cantos populares que se preservaron de trage-
dias ya olvidadas, tal como hoy se preservan muchos frag-
entos populares de musicales ya olvidados). En cuanto al
fenémeno de la lectura, Las ranas de Aristéfanes nos ofrece
rimera evidencia de lectura individual de una tragedia
3,;:’r‘eferénte a Andrémeda de Euripides), pero pode-
os suponer con relativa seguridad que existieron lectores
esde antes (con frecuencia grupos de amigos mds que lec-
res solitarios). i
Con todo, las Dionisias: eran claramente el aconteci-
niento crucial; la ciudad otorgaba un contrato a un indivi-
to-privado 0 a un grupo para dar mantenimiento al tea-
,y-el- que -obtenia“la concesién podfa-cobrar dinero
iptcbablemente en efectivo) por los asientos. Asistir al tea-
ostaba dos ébolos, que no era poca cosa para los ate-
ses mds pobres (el salario de un trabajador en la Acré-
era de tres 6bolos al dia). Segiin las fuentes, la ciudad
o que introducir un pago general por asiento para con-
lar la entrada al teatro, pues, con el acomodo libre en los

sencillamente pensariamos que se trata de una tragedia-in
s6litamente breve; ahora bien, es interesante que, como
lo sabemos, algunas de sus caracteristicas (como el person
je caricaturesco de la-Muerte) parecen llevar deliberad
mente la tragedia hacia un registro y un espacio de ejecu
cién inferior al normal. Es posible que en otras produccion
también sustituyera el drama satirico con este tipo de trag
dias ligeras; sabemos, por otro lado, que algunos de losdr
mas satiricos de Euripides se perdieron desde muy tempr
no, lo cual sugiere que ¢l mismo no hacfa intentos po
preservarlos. : i

La fecha de la primera produccién de Eunpldes esim
portante porque tendemos a pensar en los Tres Grand
como en una secuencia: Esquilo-Séfocles-Euripides, pero.
en realidad la primera produccién de éste en 455 a.C. dist.
apenas unos afios de la dltima de Esquilo en 458 a.C.;y
influencia de Esquilo en Euripides es mucho mds eviden
y profunda que cualquier influencia de Esquilo en Séfocle
(e igualmente poderosa es su resistencia a dicha influencia
Cuando Euripides era joven, Esquilo era el reconocid
maestro, mientras que Séfocles era la estrella en ascens
Ambos, Séfocles y Euripides, desarrollaron su obra prim
ramente como una respuesta a Esquilo; sélo de manera s
cundaria reaccionan uno en relacién con el otro.

F)Er pUBLICO.-

Los especialistas han discutido con prolija extensién sob.
el pablico del teatro ateniense, especialmente sobre el pu:
to de si las mujeres asistfan a las presentaciones. Estos deb
tes se han centrado enteramente en las Dionisias Urbanas
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asistfan o participaban en ella, pero el género también p
dfa apelar a un ptblico muy amplio tanto en la primera r
presentacién como después. Las tragedias pueden ser m
sutiles, pero para ser exitosas necesitaban hacer senti
gran multitud como si todos compartieran el mismo sen
miento, incluso si las respuestas individuales, en un andlis
pormenorizado, fueran diferentes para cada quien.

s que tenemos sobre el espacio teatral, la produccién y el
blico estdn bien compilados, en traduccidn al inglés, en
o Context of Ancient Drama de W. Slater y E. Csapo. El
ma de las mujeres y el publico es tratado por S. Goldhill en
. Basterling (ed.), 7he Cambridge Companion to Greek
iugedys pp- 54-68, y por J. Henderson, “Women and the
enian Dramatic Festivals”. Sobre el sistema de coregos,
e Athenian Institution of Khoregia. The Chorus, the City,
he Stage, de Peter Wilson, es sumamente informativo.
iges of the Greek Theatre, de R. Green y E. Handley, hace
ecopilacién de las pinturas en vasijas que representan
cenas dramdricas.

~FUENTES Y SUGERENCIAS DE LECTURA

Para una presentacién de la visién tradicional de los orfgen
y de las formas mds antiguas de la tragedia (basada en Arj
“tételes), véase A. Lesky, Greek Tragic Poetry, pp. 1-36-(h
traduccién al espafiol). Para un andlisis que se opone fuert
mente a esto, véase S. Scullion, “Tragedy and Religio
Problem of Origins” (pp. 23-37), y también el compend
editado por J. Gregory, A Companion to Greek Tragedy (q
presenta una versién méds accesible de “Nothing to Do wi
Dionysus: Tragedy Misconceived as Ritual” de S. Scullio
The Origins of Theatre in Ancient Greece and Beyond: fro
Ritual to Drama, de E. Csapo y M. Miller, es una colecci
de ensayos que da pruebas comparativas para el desarrollc
del teatro a partir del ritual. La mejor discusion sobre I
antecedentes poéticos de la tragedia es Poetry into Dram
Early Tragedy and the Greek Poetic Tradition, de ]. Herrin,
ton. Mi punto de vista sobre los origenes estd muy influi
por las ideas de Harington y Scullion, aunque SOy ‘men
escepuca que Scullion. . o
- El texto estindar sobre el festival es: The Dramatic Fes
wzk of Athens, de A: W. Pickard-Cambridge (dirigido sl
especialistas, sin traduccién de las citas en griego). Los




