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CAPiTULO II 

El teatro en Grecia 

1. ORIGENES 

1. EL DITIRAMBO Y LAS FIESTAS HELENICAS 

Siguiendo a Aristeteles, la mayoria de los manuales de historia 
del teatro hacen nacer la tragedia del ditirambo 0 de los solistas del 
ditirambo, y la comedia de los himnos fa/icos. ~Que era, en realidad, 
el ditirambo? Parece ser que se trataba de un coro cantado por unos 
cincuenta hombres 0 ninos. Su contenido era mas lirico que drama­
tico. En los ditirambos se invita generalmente a los dioses a que 
desciendan a la tierra para presenciar el canto del Coro, en el que 
se va a agasajar muy particularmente a uno de esos dioses, Oio­
nisos. 

Platen llama al ditirambo el nacimiento de Oionisos. En este 
dios los griegos personificaban todas las fuerz~s misteriosas, bien­
hechoras y aterradoras de la N aturaleza. En el Atica las fiestas esta­
ban dedicadas a Oionisos, de ahi que se las denominase fiestas dioni­
sias 0 dionisiacas. Las dionisiacas ten ian lugar tres veces al ana: en prima­
vera -finales de marzo- estaban las grandes dionisiacas 0 de la ciu­
dad de Atenas, aunque la hegemonia de esta ciudad les dio pronto 
un caracter panhelenico. Estas fiestas duraban seis dias, y en elIas, 
tras el surgimiento del teatro, se celebraban tres concursos dramati­
cos a los que se presentaban los grandes autores. Es presumi­
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ble que en toda la historia no haya habido unos premios de tanta re­
percusion como estos. En enero nos encontramos con las dionisiacas 
leneas, fiestas exdusivamente atenienses; duraban cuatro dias y no 
contaban con concursos ditirambicos. Finalmente, exist ian las dio­
nisiacas rurales, a finales de diciembre, en los demos 0 poblados grie­
gos. Solo los demos de mayor renombre tuvieron concursos drama­
ticos. 

En las grandes dionisiacas se cantaba el ditirambo. Comenzaba con 
una procesion en la que se traia la estatua de Oionisos desde Eleute­
ras. En las dionisiacas rurales el dios era traido en un carro naval y la 
procesion iba precedida por un sacerdote. El carro de Tespis tenia 
igualmente la forma de carro naval (carnaval): pensemos que Gre­
cia esta poblada de Islas. El elemento caracteristico del ditirambo 
solia ser un ritomello lanzado como un grito par el Coro. Con estos 
gritos alternaba el canto del guia del Coro lIamado exarconte 0 corifto. 
En ellos se solia implorar ansiosamente la lIegada de Dionisos, dios 
de la fecundidad animal y agraria. 

2. DEL DITIRAMBO A LA TRAGEDIA Y AL DRAMA SATiRICO 

El origen de estos dos generos estaria en el desarrollo del texto 
cantado por el exarconte y de los ritomellos gritados por el Coro en 
los ditirambos. Asi, p~es, debemos pensar en un dialogo inicial en­
tre el Coro y el exarconte, que no estaria muy lejos de los dialogos 
entre Coro y corifeo en la tragedia. Posteriormente, el corifeo se se­
paro del Coro para dar lugar al primer actor. Este paso capital se Ie 
atribuye tradicionalmente al mitico actor y autor tragico Tespis. 
Con la aparicion del primer actor acaba de nacer en realidad el tea­
tro occidental propiamente dicho. Esto es facilmente comprensible 
si imaginamos que este primer actor no solo dialoga con el Coro, 
sino que acompaiia su dialogo con la accion. Oicho de otro modo, 
no solo recita 0 canta, sino que actua: es sujeto y objeto de la 
accion. 

Esta explicacion no ha parecido suficiente a algunos investiga­
dores. El profesor Francisco R. Adrados arguye que los ditirambos 
no tenian una tematica heroica ni contaban con los elementos trene­
ficos con ella relacionados (es decir, elementos de culto a los heroes y 
a los muertos en general), mientras que la tragedia si tiene una te­
matica heroica y sus coros nos hacen evocar los cantos treneticos 

existentes ya antes de ella y que no podemos relacionar con el culto 
de Dionisos. 

Mas dificil parece aun hacer surgir la comedia de los himnosJtili­
cos que ten ian lugar en las procesiones y ritos de entronizacion de 
Fales, en los que los oficiantes portaban como atributo distintivo 
un gran falo. Aqui, no obstante, el falo si constituira un tema y un 

~-.motivo de los dramas satiricos y de algunas comedias griegas. Pero 
los himnos falicos no explican suficientemente algunos elementos 
caracteristicos de la comedia, tales como los agones 0 enfrentamien­
tos entre dos coros, entre Coro y actor, 0 ente los actores; ni la pard­
basis, 0 secuencia en la que el Coro se dirige sin mascara al publico... 
Y, sin embargo, todo esto se encuentra en diversos rituales griegos. 
Adrados conduye que el teatro griego nace del como: Coro que se 
desplaza para realizar una accion cultual con procesion y danza. 
Y nos adara que el como no es siempre de tipo festivo, sino que 
pueden darse otros comos, por ejemplo, en los que se cantan trenos 0 

plantos funebres en el culto de los heroes. La palabra comedia hace re­
ferencia unicamente a una especie de comos, los comos festivos. 

Concretando, la tragedia y el drama satiricos surgieron de cier­
tos comos, aquellos precisamente que agasajaban a los heroes. La co­
media es una creacion posterior a partir de los comos y rituales no 
utilizados por la tragedia. La tragedia, ademas, sirvio en gran medi­
da de modelo formal a la comedia. En definitiva, los origenes del 
teatro griego hay que burcarlos en los rituales agrarios. Ahora bien, 
todo 10 expuesto no contradice -asi nos 10 parece- la teoria de 
Aristoteles que, en nuestra opinion, explica el origen formal del 
teatro y justifica el espacio y el tiempa de las representaciones dra­
maticas. 

3. SENTIDO RELIGIOSO DEL TEATRO GRIEGO 

Oespues de 10 aqui-expuesto no podemos dudar del sentido reli­
gioso del teatro griego, al menos en sus primeras manifestaciones. 
La oposicion entre un teatro religioso y un teatro no religioso no 
habria tenido sentido. La invocacion a los muertos y a los heroes 
-emparentables con los dioses-, las procesiones de Oionisos 0 

de Fales, las danzas rituales (pues tambien en Grecia en el principio 
fue la danza), todo puede ser 0 todo es religion. En Grecia el hom­
bre se encuentra en continuo dialogo con la naturaleza a la que divi­
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Fantasia sobre la primera fase del teatro griego. En el principio era un danzante 0 

recitante (dibujo superior). Aiios despues, necesitaria una modesta skene para inter­
cambiar sus mascaras y objetos (dibujo inferior). 

Q~~.!!ll~) 

Una reconstruccion del carro de Tespis, seglin una vasija de la epoca. 

".: =:° 0 °. 

Otra vasija (s. III a.c.) nos muestra a un actor griego preparando su mascara, vesti­
do de quiton y coturnos. 
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niza y con la que asimila a sus heroes..La po~is establece el. marco de 
la convivencia social, regula esta convlvencla. Pero la polIS no anula 
las fuerzas de la naturaleza que, esplendida y sobrecogedora, rodean 
al hombre griego. 

Por otro lado, como dejamos apuntado en el capitulo anterior, 
Grecia es deudora de corrientes de pensamiento y de culto de los 
paises orientales. El culto a Oionisos, en cuyo marco nace el teatro, 
esta impregnado de elementos rituales orientales. Las danzas son 
sin duda danZflS de posesion autentica que provocan el trance y la histe­
ria colectiva. Se trataba de danzas ejecutadas en torno ala timele 0 al­
tar situado en la orquesta, sobre el que previamente habia sido colo­
cada la estatua del dios. EI publico acudia a este rito del ditirambo 
con la cabeza ornada de coronas vegetales, y los fieles de Oionisos 
se contorsionaban presos de la mania divina. La reproduccion, me­
diante la danza, de la histeria colectiva formaba parte integrante y 
necesaria de un rito cuya finalidad estaria en el exorcismo, en la li­
beracion del furor reproducido. De aqui arranca probablemente 
algo tan esencial en el teatro griego como es la mimesis y la pUrlficacion 
catartica de las que nos ocuparemos mas adelante. En ocasiones, es­
tas celebraciones acababan en una comunion sangrienta, en la que 
los participantes devoraban crudo a un animal sobre el que previa­
mente habian suplicado que descendiese Oionisos para poseerlo. 
Con este rito, los participantes se hadan una misma carne y sangre 
con el dios, se divinizaban a su vez. 

II. LOS GENEROS ORAMATICOS 

Tres son, pues, los generos dramaticos griegos: eI drama satirico, 
la tragedia y la comedia. Los dos ultimos serviran de norma a las va­
riantes habidas en el teatro occidental. El drama satirico expresa 
otra de las necesidades expresivas del teatro griego que debe dar 
rienda suelta, en ocasiones, a los impulsos refrenados, a las capas 
del yo reprimidas por la conciencia. Los brotes del drama satirico 
han podido aparecer, aqui y alla, a 10 largo de la historia del teatro: 
en Shakespeare, en Mallarme, en Lorca, en muchos de los intentos 
de nuestro siglo emparentables con Artaud 0 con los surrealistas. 
Consideramos como subgeneros parateatrales, y en nuestro caso 
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preteatrales, el ditirambo, los comos y las audiciones timiticas, especies de 
oratorios en torno a la timele. 

1. EL DRAMA SATiRICO 

Poco es 10 que sabemos de este genero. Poco es tambien 10 que 
de el nos queda: Los sabuesos, de SOfocles; EIciclope, de Euripides y al­
gunos fragmentos de Esquilo. De origen dorio, fue introducido en 
Atenas por Pratinas, en la epoca en que Esquilo iniciaba su carrera, 
y se incorporo al programa dramatico que contaba con una trilogia 
de dos tragedias y un drama. Al aiiadirle el drama satirico se convir­
tio en tetralogia. Tiene grandes parecidos con la tragedia, tanto en su 
estructura formal como en su tematica de caracter mitologico. Pero 
se diferencia de la tragedia en el tono, en la representacion -en la 
que tanto cuentan los gestos, la danza- y en la composicion del 
Coro, integrado obligatoriamente por satiros, conducidos por su jefe 
y padre, SHeno; de donde, en Atenas, se Ie conoce tambien con la 
denominacion de Drama silinico. Por su fondo y su forma, se podria 
considerar como una tragedia divertida en la que el Coro de satiros se­
ria el componente basico y esencial; 0 como un drama grotesco, si 
atendemos mas a los elementos de la representacion. 

c:Como eran los satiros de estos dramas? La mayoria de los his­
toriadores los pintan vestidos con pieles de cabra -se dice que de 
las cabras sacrificadas a Oionisos. De este animal son igualmente 
otros atributos: cuernos, cola, pezuiias... No obstante esta figura­
cion tradicional, A. Lesky, apoyandose en las ceramicas griegas de 
la epoca, opina que los shiros debieron optar mas bien por los atri­
butos equinos, dejando solo para las personificaciones de Pan (otro 
nombre de Oionisos) 0 de los dioses los atributos del macho cabrio. 
Pero admite Lesky que, a causa de su cualidad mas sobresaliente, la 
lascivia, a los satiros se los denominaba los machos cabrios. 

Como Oionisos, a cuyo cortejo pertenecen, los satiros personifi­
can las fuerzas de la Naturaleza, particularmente las fuerzas pasio­
nales que conducen a la procreacion; de ahi que hayan pasado a la 
posteridad como simbolo de la pulsiones eroticas que anidan en el 
hombre y en los animales. Pero tambien simbolizaban otros impul­
sos: el temor, el desenfreno, la ironia... De ahi que se los represente 
como humanos con elementos animales. 
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2. LA TRAGEDIA 

No sabemos muy bien por que razon el termino tragedia se hace 
provenir de tragos (macho cabrio), pues a nadie Ie convencen los 
motivos de dicha etimologia: recompensa de una cabra al ganador 
del concurso de tragedias, derivacion del drama satirico... Tampoco 
creemos que deba preocuparnos aqui esta cuestion. 

En su estructura cabe distinguir: 

EI prologo, secuencia inicial que anticipa, en forma dialogada 
o monologada, la historia trigica. 
EI Parodos 0 canto de entrada del Coro. 
Los episodios, que serian como los actos 0 cuadros del teatro 
moderno. Estos episodios suelen estar separados por cantos 
del coro que conocemos con el nombre de estrisimos. De estos 
episodios, el ultimo, formado por la salida del Coro, recibe 
el nombre de exodo. 

3. L\ COMEDIA 

En la comedia nos encontramos con una alternancia de recita­
dos y cantos del Coro parecida a la de la tragedia. Pero existen dife­
rencias importantes entre estos dos generos. En contraste con la 
tragedia debemos resaltar especialmente: 

EI Agon 0 combate. Constituye su primer episodio y consis­
te obligadamente en una escena de disputa de la que saldra 
triunfante el actor que representa las ideas del poeta. No he­
mos de olvidar que la comedia ateniense es una pieza de 
tesis. 
EI segundo elemento diferenciador es la parribasis: durante 
una salida temporal de escena de los actores, los componen­
tes del Coro se quitan los mantos y las mascaras, se vuelven 
a los espectadores y avanzan hacia ellos. Las paribasis cuen­
tan con siete partes; un canto muy breve 0 commation; los 
anapestos, 0 discurso dirigido al publico por el corifeo; el pni­
gos, largo periodo dicho sin interrupcion, y cuatro trozos si­
metricos de estructura estrofica. 

En ninguno de estos generos son necesarias las unidades de 
tiempo 0 de espacio, aunque a elias tiendan los auto res. 

III. DE LA TRAGEDIA EN PARTICULAR:
 
SUS COMPONENTES SIGNIFICATIVOS
 

Aristoteles, a quien por fuerza han de seguir todos los estudio­
sos del tema, define la tragedia como 

imitacion (mimesis) de una accion (praxis) de caracter e1evado y 
completo, con una cierta extension, en un lenguaje agradable, 
lIena de bellezas de una especie particular segUn sus diversas par­
tes. Imitacion que ha sido hecha 0 10 es por personajes en accion 
y no a traves de una narracion, la cual, moviendo a compasion y 
a temor, provoca en eI espectador lapllrificacion (catharsis) propia 
de estos estados emotivos. 

Partiendo de esta definicion, y auxiliados por otros textos de la 
Poetica aristotelica, vamos a intentar delimitar las caracteristicas 
esenciales de la tragedia griega. 

1.' La imitacion 0 mimesis. Ademas de imitacion, mimesis puede sig­
nificar reproduccion 0 sinonimos mas teatrales como representacion 
(volver a hacer presente), recreacion, figuracion ... Pero esta mimesis 
griega es algo mas que la imitacion ficticia del teatro moderno. EI 
actor griego trata de hacerpresente al personaje que encama viviendolo 
a fin de conseguir que los espectadores simpaticen con d. 

2.' Imitacion de una praxis. La imitacion de la que hablamos no 
esta solo en la apropiacion por parte del actor de las caracteristicas 
de los personajes. Incluso diriamos que no es esto 10 mas necesario. 
No se trata de imitar una psicologia, una esencia que deba imprimir 
su sello a una accion; al contrario, se trata de imitar las acciones 
tragicas, pues son estas las que definen al personaje, y no a la in­
versa. 

La accion trigica debe estar organicamente estructurada; es de­
cir, la accion en su totalidad debe presentarsenos como un todo ar­
monico cuya coherencia se debe a la union estrecha de sus partes 

34 35 



entre si, y de todas ellas con la exposicion general. Todo ello es cau­
sado por algo, no hay nada gratuito. 

3." La praxis de la tragedia. La accion de la tragedia toma cuerpo 
en la materia mitica. El mito, por tanto, precede a la tragedia. El 
mito es un relato ya estructurado, universalmente valido en razon de 
sus posibilidades significativas, al que los generos artisticos podran 
concretar segUn sus formas de expresion. Es posible que la tragedia 
sea la forma mas patetica de todas. Y esta seri tanto mas sugerente y 
efectiva cuanto mas poetica sea su forma de plasmarse. De ahi que 
Aristoteles exija que la tragedia se muestre en un lenguaje agradable, 
limo de belleza. 

Finalmente, esta clara en Aristoteles la correlacion y oposicion 
epopeya-narracion II tragedia-accion. La accion debe ser asumida por el 
personaje de modo responsable. 

Intencionadamente estamos empleando, al hablar de las accio­
nes trigicas, los terminos mito y mitico, tornados en el sentido moder­
no de casos ejemplares. Hemos evitado el termino mitol6gico. Hace­
mos esta salvedad porque es aqui indicado senalar que no todas las 
tragedias estan sacadas de la mitologia. Algunas se apoyan en rela­
tos historicos, como Los Persas, de Esquilo, quiza la primera de las 
tragedias conservadas. Evidentemente, por arte del discurso artisti­
co, muchas veces del discurso dramatico, el relato historico puede 
alcanzar un nivel mitico suficiente como para convertirlo en caso 
ejemplar. A 10 largo de la historia del teatro veremos como los auto­
res de tragedias acuden a la mitologia, a la historia, 0 a los propios 
dramas trigicos de sus predecesores, especialmente a los trigicos 
gnegos. 

4." La metabole 0 cambio de fortuna. Con este concepto se quiere dar 
a entender que una de las proposiciones 0 secuencias de la accion 
trigica debe implicar un cambio de situacion en la suerte del heroe 
ode varios de los personajes trigicos. Por su naturaleza, tanto como 
por su grado, estos cambios de fortuna pueden ser variados, aunque 
Aristoteles aclarari que el mas indicado de todos para suscitar los 
sentimientos propios de la tragedia es el que hace que el heroe pase 
de la prosperidad a la desgracia. Por otro lado, Aristoteles senala 
que la metabole mas bella segUn la techne 0 arte de la tragedia es aque­
lla en la que el personaje que sufre este cambio no es ni excesiva­
mente virtuoso 0 justo ni, por el contrario, un malvado; pues en 
ninguno de los casos referidos podria despertar en el espectador la 
compasion, ademas de no presentar ejemplos humanos asimilables 

al comun de los mortales. En este sentido, alaba el buen criterio de 
los tribunales poeticos al preferir las tragedias de Euripides en las 
que se opta preferentemente por esta solucion. 

Pero junto a esta mutacion desgraciada, la tragedia griega ofrece 
otras posibilidades, incluido el desenlace 0 final feliz. 

5." Las razones de la metabole. Aristoteles aclara que este cambio 
no se deberi a ningUn vicio 0 acto perverso, sino que ocurriri por 
causa de cierta hamartia. La hamartia, origen del cambio trigico en la 
suerte del personaje, no equivale a una culpa 0 a un pecado que el 
personaje deba expiar con una desgracia. La hamartia se refiere a una 
opinion erronea que puede conducirnos a determinadas acciones equi­
vocadas. Pero tampoco se trata de una ignorancia total; solo de una 
falta de conocimiento, del conocimiento indispensable que habria 
sido necesario para tomar una decision totalmente correcta. En este 
sentido, la hamartia se convierte en la causa de la metabole. 

Este cambio brusco, imprevisto, es denominado tambien por 
Aristoteles con el termino de peripecia: desviacion de la acci6n prin­
cipal en una nueva direcci6n. No debemos confundir este significa­
do con el actual de vicisitudes 0 episodios de la accion. Ala peripecia aristo­
telica puede seguir la anagnorisis 0 reconocimiento: el personaje tri­
gico cae en la cuenta de su descuido, de su identidad, de la identidad 
de los otros personajes. En cualquier caso, 10 importante para la or­
ganizaci6n trigica no es propiamente ese reconocimiento en si, 
sino la significacion de dicho reconocimiento y las consecuencias 
que ello implica para la soluci6n posterior de la tragedia. 

6." La finalidad de la tragedia: la catarsis. Es este el concepto que 
mas debates ha suscitado de todos los senalados en la Poetica. Recor­
demos que la finalidad de la tragedia estaria en la consecuci6n de la 
catarsis, por medio de la compasi6n y del temor de estos estados 
emotivos. 

Siguiendo a su autor, hemos de entender por compasion 0 piedad 
la emoci6n que el hombre experimenta ante la desgracia del perso­
naje trigico; y por temor el miedo a que esa desgracia, propia de la 
condici6n humana, pueda acaecernos tambien a nosotros, los es­
pectadores, hechos de la misma masa que los personajes de la trage­
dia. Por ello, aunque estos ocupen un rango social distinto del nues­
tro -se trata de personajes encumbrados-, en 10 moral no se dis­
tinguen de los demas mortales. Compartimos todos las mismas vir­
tudes y los mismos defectos. Por efectos de la mimesis, que ha de pa­
sar al espectador, este sentiri en si la desgracia trigica. Pues bien, 
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por efecto de la homeopatia, consistente en curarse de una afeccion 
exrerimentando una afeccion similar, la tragedia nos curani del te­
mor y de la compasion. ~En que grado? Esta es la cuestion. Hay 
quienes creen que se trata de una purificacion total, de una erradica­
cion (Corneille) de dichas emociones. Otros piensan que no se trata 
de hacer del hombre un ser insensible, sino de curar solo los excesos 
pato/Ogicos de compasion y de temor que podrian convertirnos en en­
fermos psiquicos. 

IV. LA REPRESENTACION DEL TEATRO GRIEGO 

Los generos propiamente dramaticos se sostienen desde los 
griegos sobre dos pilares basicos: el dialogo y la accion. 

EI monologo dramatico y el mimo, con sus distintas variantes a 10 
largo de la historia del teatro, cuentan accionalmente una histo­
ria y suelen contener un dialogo encubierto, si no ya manifiesto. 
En eI mimo los actores «hablaran» echando mana del codigo ges­
tual. En las variantes del monologo dramatico, eI dialogo puede apa­
recer de diversas formas: desdoblamientos psicologicos del per­
sonaje, reproduccion de dialogos con otros personajes ausentes 0 

con sus imagenes, apostrofes (incluidas las apostrofes al publi­
co), etc. 

Empecemos hablando del actor y del Coro para pasar a otras 
consideraciones sobre ellugar y las tecnicas de la representacion. 

1. Los ACTORES 

Ya hemos dicho que los actores son los encargados de encarnar a 
los personajes mitologicos 0 historicos del teatro griego, verdaderos 
sujetos y objetos del relato. Los griegos tienen muy clara la diferen­
cia entre actor y personaje, asi como la de la doble relacion entre el 
rersonaje y su representacion dramatizada. Recordemos que, hasta 
ese momento, el griego solo ha tenido acceso a un relato narrado. 
En segundo lugar, el espectador advierte la relacion mimetica entre 
el personaje y el actor que 10 encarna, es decir, que 10 presenta en 
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carne y hueso. Para entender bien esto hemos de pensar que noso­
tros vivimos en un mundo un tanto alejado del griego, en el que te­
nemos consolidados los generos que muestran la accion -al teatro 
debemos de aiiadir el cine. Pero debemos precisar que fueron los 
griegos los que operaron el paso de la epopeya (narracion) al teatro 
(narracion + accion). 

Es comprensible que este paso se diera de un modo gradual; 
que, poco a poco, la accion fuese ganandole terreno a la narracion y a 
los recitados heredados del culto. 

Comprenderemos igualmente que la relacion actor-personaje 
no fuese en un principio de uno a uno: un actor distinto para cada uno 
de los personajes de la obra, como ocurre por 10 general en el teatro 
moderno."Entre los griegos, un mismo actor podia representar a va­
rios rersonajes en la misma obra. Se dice que fue Tespis el que in­
vento al actor, al primer actor. Posteriormente, cada uno de los 
grandes tnigicos aumento su numero: con Esquilo aparece el segun­
do actor (deuteragonista); con Sofocles el tercero (titragonista),' Eu­
ripides continua con tres actores e introduce uno mas que no 
habla. 

Conforme aumentan los actores, es logico que se incremente el 
numero de personajes presentes al mismo tiempo en escena. Con 
ella es fieil suponer que, de Tepis a Euripides, crezcan las posibili­
dades de la accion y disminuya la parte narrativa. Tambien es dedu­
cible que, al aumentar los participantes en la accion yen el dialogo 
que la conduce, decrezca la parte recitada 0 canrada que se enco­
mienda al Coro. Asi ocurrio, en efecto. Es mas, al perder importan­
cia el Coro, los autores fueron reduciendo el numero de participan­
tes en d, 0 coreutas. En Euripides ya solo encontramos doce coreu­
tas. En la comedia, Aristofanes aun mantiene el Coro, pero Menan­
dro acabani suprimiendolo. 

Pero si el incremento de actores ayuda a una mostracion mas 
objetiva y realista de la accion, tambien es verdad que con ello el 
teatro pierde parte de su carieter mimetico y se empobrece la rela­
cion actor-personajes, 10 que acarreani, inevitablemente, el debilita­
miento de algunos de los aspectos del teatro en sus inicios: su carie­
ter ritual, cultual y, en definitiva, religioso. 

No en vano, cuando el teatro contemporaneo ha querido re­
construir la mimesis y la ceremonia, ha acudido, entre otras solu­
ciones, a la formula del teatro griego: un actor para varios perso­
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najes. EI actor contemponineo representani sucesivamente va­
rias transmutaciones 0 metamorfosis de un mismo personaje 0 

de diversos personajes. Para que esto quede de manifiesto, el ac­
tor se investini tambien de los atributos de sus personajes respec~ 

tivos: mascaras, vestimentas, pelucas... Preferentemente, este 
acto de la transformacion formani parte de la ceremonia, por 10 
que debera realizarse a la vista del publico. Arrabal es, sin duda, 
el autor de nuestros dias que mas ha puesto en prktica esta tec­
nica en su teatro panico, aunque sus ceremonias evoquen en pri­
mer lugar la Iiturgia catolica. Por increible que nos parezca, las 
mayores «novedades» de las vanguardias del siglo xx han consis­
tido en retomos a los origenes. 

2. EL CORa 

Podemos, pues, decir que eI teatro moderno nace del incremen­
to de las funciones del actor y de la disminucion de las atribuciones 
del Coro. En varios apartados podriamos agrupar dichas atribu­
Clones. 

Funciones imprecativas: plegarias, invocaciones, oraciones 
en las que se pide, en ocasiones, la aparicion de heroes 
muertos, la Ilegada de un dios; accion de gracias, cantos de 
victoria... En estas, como en otras misiones del Coro, pode­
mos ver c1aramente su origen y naturaleza cultuales. 
Participacion en la ceremonia, con intervenciones de canic­
ter ritual: procesiones, ofrendas ... 
Funciones narrativas al servicio de la accion. EI Coro puede 
preparar la accion exponiendo la situacion en que esta va a 
ocurrir, 0 puede predecirla, anticiparse a ella, 0 presagiarla 
como si tuviera poderes visionarios (muerte de Clitemnes­
tra en Electra; muerte de los ninos en Medea... ); 0 puede ex­
poner su temor ante una de las posibilidades de la accion, 
llegando incluso a prevenir a los personajes del riesgo a que 
se yen expuestos. 
Elementos de unificacion, de enlace, entre los distintos epi­
sodios tragicos, que se cerranin con eI exodo 0 salida. 
Aparece la figura del comentador de la accion en sus resul­
tados y consecuencias. 
Crear un mediador entre la ace ion tnigica y la percepcion 

de la misma por parte de los espectadores, lIegando incluso 
a convertirse en una especie de conciencia colectiva del pu­
blico. 
Finalmente, para Roland Barthes, la gran funcion manifies­
ta 0 encubierta del Coro es la de preguntar: a los dioses, a 
los heroes, 0 a SI mismo. A los espectadores tambien, a los 
que parece dirigirse en ocasiones. Creemos que vale la pena 
reproducir parte del texto del ensayista frances, a pesar de 
su tono un tanto categorico: 

EI comentario coral detiene periodicamente la accion recita­
da por los actores y obliga al publico a una meditacion Iirica e in­
telectual a un tiempo. Porque si el Coro comenta 10 que acaba de 
ocurrir ante nuestra vista, este comentario es en su esencia una 
interrogacion: a <do que acaba de ocurrir» de los recitantes, el 
Coro contesta con un «eY que va a suceder ahora?»... Tal es la es­
tructura del teatro griego: la altemancia organica de la cosa inte­
rrogada (Ia accion, la escena, la palabra Iirica). Esta estructura 
suspendida marca la distancia que separa al mundo de las pre­
guntas que se Ie hacen. La mitologia en si misma habia sido una 
imposicion de un vasto sistema semantico a la naturaleza. EI tea­
tro se apropia la respuesta mitologica y se sirve de ella como de 
una respuesta de nuevas preguntas, porque interrogar a la mito­
logia equivalia a interrogar a 10 que en otro tiempo habia sido 
plena respuesta. En si mismo, el teatro griego es una interroga­
cion situada entre dos interrogaciones de signa distinto: religio­
so, la mitologia; laico, la fjlosofia (en el siglo Iva. de C.). Es cier­
to que este teatro constituye una via de secularizacion progresiva 
del ane: SOfocles es menos «religioso» que Esquilo; Euripides 
menos que SOfocles. Con este paso de la interrogacion por for­
mas cada vez mas intelectuales, la tragedia evoluciona hacia 10 
que hoy lIamamos el drama, es decir, hacia la comedia burguesa, 
fundada en conflictos de caracteres, no en conflictos de destinos: 
y 10 que ha marcado este cambio de funcion ha sido, precisa­
mente, la atrofia progresiva del elemento interrogador, es decir, 
la atrofia del Coro. Identica evolucion se produce en la comedia; 
al abandonar el cuestionamiento de la sociedad (incluso cuando 
su contestacion fuese regresiva), la comedia politica (Ia de Aris­
tOfanes) se convierte en comedia de intriga, de caracteres (File­
man, Menandro): corriedia y tragedia tienen entonces por objeto 
la «verdad» humana. En definitiva: el tiempo de las preguntas 
habia pasado ya para el teatro. 
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3. EL LUGAR DE LA ACClON: EL «THEATRON» 

Es de suponer que antes de la construccion de los teatros, los 
coros ditinimbicos actuasen al aire libre, rodeados por los especta­
dores. En la epoca cIasica, el teatro fue de madera. Posteriormente, 
se penso en su ubicacion en la confluencia de dos colinas en cuyas 
laderas se situaba el auditorio 0 theatron (lugar para ver) al que los 
romanos llamaran cavea (parte excavada). En la parte baja de las 
colinas queda la orquesta, de forma circular, rodeada de una ba­
laustrada de piedra con un altarde Dionisos (timele) en su parte central. 

En el siglo v antes de Cristo, el auditorio abrazaba unas tres 
cuartas partes del circulo de la orquesta. Al fondo, frente a los espec­
tadores, se alzaba un muro alto tras el que se situaba un edificio des­
tinado a habitaciones para los act0res, maquinaria en su parte supe­
rior. Entre este muro y la orquesta se situa un espacio estrecho de­
nominado proscenio. Los actores y el Coro se colocaban normal men­
te en la orquesta, aunque, mas tarde, se replegaron hacia la parte 
posterior. Se cree, final mente, que los actores representaron sobre 
el proscenio. 

Licurgo reconstruyo el Teatro de Dionisos hacia el ano 333 
a. de C. y coloco asientos de piedra para los espectadores. En la 
actualidad, contamos con suficientes restos de los magnificos audi­
torios griegos, entre los que destaca el Teatro de Epidauro, en Gre­
cia, y el de Siracusa, en Italia. 

El estudio del auditorio no ofrece problemas. En cambio, se si­
gue debatiendo otros aspectos del espacio escenico, particularmente 
la relacion entre el proscenio y la escena (skene). Parece ser que la 
primera funcion de esta skene, que tenia forma de habitacion, era la 
de servir para los cambios de los actores a 10 largo de la representa­
cion. Tenemos datos de la construccion de una skene en Atenas en 
465 a. de C. Otro uso muy posible era el de servir de espacio esceni­
co a los dioses que formaban parte del reparto escenico. La dimen­
sion altura tenia su simbolismo en el teatro griego. Por medio de la 
maquinaria, los dioses descendian a 10 largo del muro (es el deus ex 
machina). Su actuacion no deberia situarse al mismo nivel de los per­
sonajes humanos. La skene, parte contigua al muro, elevada como el 
proscenio sobre la orquesta, seria inicialmente ellugar reservado a 
los dioses. 
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4. DECORADO Y MAQUINARIA 

El muro de la skene, que pudo en un principio aparecer desnudo, 
se revistio mas tarde con alguna colgadura. Al principio, en ~l espa­
cio escenico no debio figurar ningUn lugar extraescenico. Este de­
bia ser creado por la imaginacion de los espectadores siguiendo las 
indicaciones del texto. En tiempo de Esquilo, el espacio escenico se 
integro en el espectacu10 para sugerir los lugares comunes de la ac­
cion (palacio, fortaleza, lugar elevado...), 10 que se conseguia por 
medio de un telon de fondo y de unos bastidores, llamadosperiactois, 
colocados en los laterales del proscenio. Estos bastidores podian in­
cluso girar sobre si mismos para presentar en sus caras nuevos deco­
rados a 10 largo del espectaculo. Ya con Euripides se disponia igual­
mente de una plataforma movil, de una po1ea en el techo de la sleene 
para alzar por los aires a los dioses, de plataformas elevadas para de­
signar los lugares olimpicos, de terrazas, de escotillas y de escaleras 
por las que podian ascender los fantasmas de los muertos. Como 
utensilios necesarios para producir efectos sonoros y visuales, los 
griegos disponian de placas que se golpeaban a fin de simular el rui­
do del trueno, mientras que con antorchas agitadas se producia el 
resplandor de los relampagos. 

5. MASCARAS, COTURNOS, VESTUARIOS 

Para nosotros es obvio que la mascara oculta el rostro del actor 
y con el su enorme riqueza gestual. Sin embargo, los griegos y otras 
civilizaciones antiguas, en sus celebraciones ritua1es preteatrales, ya 
usaban las mascaras 0 disimulaban la cara con barro, azafnin y otros 
productos. Este hechotieneunevidentesimbolismo: elde revestirsede 
unos atributos nuevos que nos hagan digrios de'obciiu en el culto. 
Trasladado al teatro, podriamos decir que la mascara opera la trans­
mutacion del actor en personaje 0, mejor dicho, la ocultacion de los 
rasgos que individualizan al actor a fin de que este deje manifiestos 
los rasgos del personaje reflejados en la mascara. Otras pueden ser 
sus consecuencias: 

- la de hacer coincidir al personaje con su papel (rasgos comicos 
o tragicos tipificados); en AristOfanes se dan las mascaras fi­
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El teatro de Apolo en Delfos (s. IV a.c.). 
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El teatro de Epidauro en una representaci6n actual. 
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Esquema comparativo entre un teatro griego y otro romano. Se advierte con clari­
dad la colocaci6n del auditorio sobre la ladera de la montana (arriba), y la cons­
trucci6n especifica que los romanos hacian (abajo) de sus locales dedicados ala es­
cena. La separaci6n entre el prosleenio y la orques/ra en el teatro griego es mucho mas 
notoria, por la propia importancia del coro, que la del teatro romano, en donde se 
suprime. Asimismo, el lujo y aparato de la skene es muy superior en el romano. 

I 



I 

~
 
1;li 

, 

I 

II 

II
 
I'.


,I 

" 

gurativas de animales -ranas, aves... Con eI tiempo, los ar­
tesanos consiguieron un realismo sorprendente en sus mas­
caras que pudo paner en peligro la tipificacion de los perso­
najes. Pero este realismo estuvo en correspondencia con eI 
realismo de los textos dramaticos. Este seria eI caso -de ser 
cierto- de aquella representacion de AristOfanes que hace 
salir a escena al filosofo Socrates: la fidelidad al modelo fue 
tal que eI propio Socrates, que se encontraba entre los espec­
tadores, se puso en pie para que estos no creyesen que estaba 
en escena representandose a si mismo; 
la de producir efectos de sobrecogimiento, particularmente 
en la tragedia; 
al ir figurada en un casco que agranda las dimensiones nor­
males de la cabeza humana, hace mas visible al personaje, al 
tiempo que consigue que guarde las proporciones con su 
e1evada estatura, debido al uso de los coturnos; 
igualmente, segUn otros, su cavidad servia para ampliar la 
voz, haciendo eI papel de falso megafono (pues este no era 
necesario, dada la buena acustica de los teatros); 
finalmente, permitia que un actor pudiese representar 
perfectamente a varios personajes con solo cambiar de mas­
cara. 

Por su lado, los coturnos servian para dar mayor altura a los ac­
tores tragicos. De este modo, los actores que hacian personajes no­
bles sobresalian por encima del Coro y, por otro lado, su altura se 
amoldaba, como ya hemos indicado, a las proporciones de la mas­
cara. EI actor se convertia asi en una especie de gigante, y se hacia 
visible para todos los espectadores. Este gigantismo conlleva un 
simbolismo psicologico y moral que creaba en los espectadores 
efectos de sobrecogimiento propios para experimentar la catarsis de 
que nos habla Aristoteles. 

Afiadamos algunas notas sobre eI vestuario d~ los griegos. Los 
trajes usados por los actores griegos resumian estilizadamente la 
moda atica de acuerdo con los personajes que representaban. Se 
companian esencialmente de tunicas cortas y medias (quiton, cla­
mide) y mantos. En eI vestuario se jugaba con eI simbolismo de los 
colores. Los reyes habian de vestir de purpura; los personajes de 
luto, con tonos oscuros. Las almohadillas servian para abultar el 
tronco humano a fin de que guardara la debida proporcion con la 
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altura. Los monarcas usaban una corona como simbolo de su digni­
dad y mando. 

v. AUTORES Y OBRAS 

1. Los TRAGICOS 

Esquilo (525 a 456 a de C.) 

Es eI primer clasico del que conservamos parte de su obra (no 
tuvieron esta suerte ni Frinico ni Pratinas). De las siete tra­
gedias de EsquiIo que nos quedan, tres de elias forman una serie 
argumental, las que integran la trilogia La Orestiada: Agamenon, Las 
Coiforas, Las Eumenides. Las cuatro restantes son: Los siete contra Tebas, 
Los persas, Las suplicantes y Prometeo encadenado. 

La Orestiada nos presenta un fresco de crimenes familiares. 
En la primera tragedia, Clitemnestra asesina a su marido Aga­
menan a la vuelta de este de la Guerra de Troya. ~Razon de este 
crimen? Vengar la muerte de Ifigenia por su padre Agamenon, 
pues tal fue la condicion que impuso el sacerdote para que los 
dioses enviasen vientos propicios a las naves griegas que habian 
de salir con rumbo a Troya. 

Tras la muerte de Agamenon, Egisto se une con Clitemnes­
tra y usurpa el trono. Diez arios han pasado desde el crimen ho­
rrendo. Pero diez arios no han sido suficiente tiempo para que 
Electra, hija de Clitemnestra y de Agamenon, extinga sus odios. 
Electra encuentra por fln a su ~ermano Orestes en la tumba pa­
terna y Ie incita a la venganza. Este mata al usurpador Egisto y a 
su propia madre. Es la historia de la segunda tragedia, Las Coifo­
ras 0 portadoras de ofrendas a los muertos. 

Pero el matricidio de Orestes alzad. contra eI a las Furias 0 

Ericnias (tercera tragedia). Orestes sed. juzgado por el parlamen­
to reunido bajo la proteccion de Palas Atenea. EI parlamento ab­
solved. al heroe por considerar que obro para salvar el honor de 
la familia y de su propia ciudad, ultrajada en la flgura de su rey. 
Las Furias se caiman, dejando paso a las Eumenides 0 benevolas. 

Como vemos, un unico relato, cuyas partes 0 secuencias estan 

I 
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causal y temporalmente trabadas, compone varias tragedias agru­
pandolas en una unidad argumental. EI gran arsenal de la mitologia 
griega, en parte ya vertido a la epopeya homerica, constituia un fi­
Ion de incalculable riqueza para los tragicos. La Orestiada Ie habria 
proporcionado a Esquilo materia argumental para nuevas tragedias 
aun. Asi 10 entendieron SOfocles y Euripides. Este ultimo, remon­
tandose a los inieios del conflicto familiar, a Ifigenia, compuso dos 
tragedias centradas en este personaje: lfigenia en Aulide e lfigenia en 
Tounoe. Electra, por su parte, dara nombre ados tragedias, las de 
SOfocles y Euripides. 

Pero detengamonos aun un momenta en Esquilo. Todo pare­
ce acabar en La Orestiada con un final satisfactorio, si no feliz, y con 
la clausura de un cicio de violeneia. Sin embargo, es faeil imaginar 
el tormento interior de Orestes. EI dictamen del parlamento 10 
reconeilia con la ciudad, pero no suprime su historia ni su me­
moria, armonizando 10 apolineo con 10 dionisiaco. 

Se ha dicho que Esquilo es el mas religioso de los dramaturgos 
griegos. Pero esto no impide que sus tragedias cuestionen implicita­
mente los juicios de los dioses. Es mas, la creencia en los dioses debe 
ser mantenida como el unico medio de exculpar a los humanos de 
sus crimenes. Todos los crimenes de la trilogia fueron desencadena­
dos por el sacrificio de Ifigenia y maldicion subsiguiente. Pero ~no 

fueron los dioses, en ultima instancia, los que ordenaron ese sacrifi­
cio? Agamenon, espiritu religioso, solo se limito a obedecer un 
mandato superior. Igual filosofia mantendra Esquilo en sus otras 
tragedias. En Los Persas se habla de una guerra en la que eI mismo 
tomo parte; pero no 10 hace para celebrar la victoria de los griegos, 
sino mas bien para mostrar la insensatez y la ambicion de unos jefes 
militares persas. ~Quien puede hablar de victoria y de vencedores 
cuando los campos de batalla han quedado enrojeeidos por la san­
gre de los muertos? 

Srfjocles (496-406 a. de C) 

De las muchas tragedias de SOfocles, a quien los hados conce­
dieron larga y fecunda existencia, solo nos quedan siete: Ayax, Anti­
gona, Edipo f'ry, Ele&tra, Filoctetes, Las Traquinias, Edipo en Colono. 

Con la introducci6n del tercer actor, Sofocles confiere un ma­
yor dinamismo a los dialogos escenicos y a las acciones que estos 
desarrollan. Esquilo tambien 10 entedera asi e, imitando a SOfocles, 

incluira el tercer actor en algunas de sus tragedias. Entre ellas 
siguiendo el juieio de la historia, hemos de destacar Edipo f'ry, posi­
blemente la obra maestra del teatro de todos los tiempos. ~A que 
puede ser debido este reconocimiento? El tema y la historia esceni­
ficada han podido sin duda contar para ello. Pero esto no 10 es todo; 
mejor dicho, esto solo constituye una parte de la tragedia. Es mas, la 
historia de Edipo ya la conocian de antemano los griegos en tiem­
pos de Sofocles, como podemos conocerla nosotros cuando vamos 
a una de sus representaciones. Por si esto no fuese bastante, el dra­
maturgo nos la recuerda en el portico de la tragedia, antes de que 
esta tenga lugar (10 que, por otro lado, es normal en todo el teatro 
griego). EI sobrecogimiento, la tension que crea en nosotros Edipo 
rey esta en el arte con que se expone la accion, en su profunda poe­
sia, en la organizacion del conflicto tragico, en la transmision de 
una experiencia vital que conmueve las fibras mas profundas de 
nuestro yo. A traves de las desdichas de Edipo, Fuente de analisis 
para psicologos (matar al padre, yacer con la madre, autocastigarse 
con la ceguera y el exilio por no creerse digno de ver la luz del dia ni 
hollar ellugar de su «falta»), a traves de unos hechos acaecidos en 
un lugar y en un tiempo definidos, Sofocles nos conduce al tiempo 
y al espacio indefinidos, permanentes, de la conciencia de Edipo; a 
la congoja indescriptible del personaje martirizado por fuerzas que 
son mas poderosas que el; a las reacciones propias de un ser acorra­
lado que se siente culpable, aunque quiza vislumbre que no hay pro­
poreion entre su error y la desgracia a que 10 someten los dioses; a la 
atormentada interiorizaeion de su propio existir que Ie llevara a ex­
clamar aquello de imejor no haber nacido! 

EI pesimismo de SOfocles es evidente. La critica implicita a las 
fuerzas superiores que mandan sobre los humanos no deja lugar a 
dudas. Pero su obra, como la de Esquilo, es tambien una reflexion 
sobre los comportamientos del poder en su epoca, sobre la organiza­
cion politica que no sabe desprenderse de los lazos de la guerra, de 
las ya incontables guertas que Atenas emprende 0 sufre en su tiem­
po y de las extraiias leyes que la rigen. No ha de sorprendernos el 
enorme exito, en nuestro siglo, de otra de sus tragedias, Antigona, en 
las adaptaciones de Brecht, Anouilh, Living Theatre... Antigona es una 
reflexion sobre la dignidad humana y sobre el camino a seguir (el 
dictado por los dioses 0 el dictado por uno mismo en su fuero inter­
no) cuando las leyes nos obligan al acto inmoral (en Antigona, no 
dar sepultura al hermano muerto). En la interpretacion del Living, 
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el hermano de Antigona muere en la guerra, a manos de su prapio 
hermano Eteodes. Polinices fue forzado a la guerra, a la que maldi­
jo hasta su muerte. 

Euripides (480-406 a. de C.) 

De Euripides conservamos diecisiete tragedias. Destacamos de 
elias: Aicestes, Medea, Ijigenia en AUiide, Ijigenia en Tduride, Electra, Las 
bacantes y Las troyanas. Euripides cuenta ya con cuatra actores en es­
cena, uno de ellos sin texto. Esto Ie permite crear escenas de un ma­
yor dinamismo y realismo que sus antecesores. Pera, en contrapar­
tida, el Cora de Euripides pierde parte de las atribuciones que tuvo 
en sus comienzos. Ya hemos adelantado que esto conlleva un dete­
rioro del canicter cultual, religioso, de la tragedia. En Euripides, la 
raiz profunda de esos cambios hay que buscarla tambien en su esca­
sa fe en las fuerzas extraterrestres, debido posiblemente a su apraxi­
macion a la filosofia de los sofistas. 

Exagerando quiza los tintes, Duvignaud afirmani que la verda­
dera tragedia empieza con Euripides. Dando por sentada la incre­
dulidad 0 la desconfianza total del tnigico griego en los dioses, es 
preciso que miremos hacia abajo, que busquemos en el hombre el 
responsable de todos los infortunios. La tragedia empiCZl1 cuando el cicio 
se queda vacio, sentencia Duvignaud. Un cielo vacio de dioses: este es 
el cielo que contempla Euripides cuando hacia eI alza su mirada. La 
tragedia esta en el hombre, en la libertad del hombre que diria Sar­
tre. Lesky, menos tajante, adara: 

Euripides critica en sus tragedias las figuras transmitidas por 
la fe, pero sin que por ello lIegue a la negaci6n ateista de los po­
deres superiores. Tales poderes existen, y los destinos actuan de 
una forma que al hombre Ie es inescrutable; pero para Euripides, 
completamente dentro del espiritu de la sofistica, el verdadero 
centro de todos los acontecimientos es el ser humano. Las accio­
nes del hombre y la direcci6n divina ya no se unen para el en eI 
mundo de las irreconciliables contradicciones para formar su 
mayor contraste con respecto a Esquilo. 5i para este eI destino 
humano era solamente el escenario en eI que se manifesta para­
digrmiticamente un orden superior, en cambio, para Euripides, 
en dramas como Medea 0 Hipolito, este destino nace del hombre 
mismo, del poder de sus pasiones, en las que, a diferencia de Es­
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quilo, ya no hay ning'lln dios que a modo de rylleptor sirva de ayu­
da en eI camino del conocimiento y de la comprensi6n. 

2. Los COMEDIOGRAFOS 

En tres periodos se dasifica la comedia griega: antigua, me­
dia y nueva. Aristofanes representa a la antigua; Menandra a la 
media. 

Arist6fanes (444-380 a. de C.) 

Con Aristofanes, el Cora continua perdiendo muchas de sus 
atribuciones. Entre otras razones, esto puede explicarse por el tono 
satirico y jocoso de la comedia, menos apto para las atribuciones 
cultuales del Cora. Pera cuenta tambien el canicter descreido de su 
autor. Con AristOfanes, en efecto, asistimos al espectaculo desmiti­
ficador de 10 sagrado que alcanza cotas rayanas en 10 sacrilego. En 
Las nubes se burla abiertamente de los dioses. 

Pera no solo dirige su critica festiva y mordaz contra los dioses. 
AristOfanes se mofa de las instituciones humanas, de los gobiernos 
politicos de Atenas, de las tribunales de justicia (Las avispas); de la 
filosofia de los sofistas y particularmente de Socrates a quien vapu­
lea en Las nubes; de la legislacion y del poder militar que, con la gue­
rra, destruyen los lazos sociales y familiares (Lisistrata). Las come­
dias de Aristofanes nos presentan, por la via del sarcasmo, una pa­
nonimica de la sociedad de su epoca, un fresco de un realismo no 
igualado hasta entonces, a pesar de las deformaciones exigidas por 
el genera comico. La critica del comediografo desperto la indigna­
cion, y la contrarreplica no debio hacerse esperar. Apela entonces 
al publico, por intermedio del Cora, para que acuda en su defensa. 
Para este menester requiere Aristofanes la voz de los coreutas. 

~Cual fue el poder catartico de la risa? Podemos afirmar que, en 
el caso de AristOfanes, este pudo ser el de liberarnos de ciertas ten­
siones discursivas y avivar el espiritu critico. Sus caricaturas fueran 
eficaces para advertirnos de la realidad y sus engafios que, de ser 
presentados «objetivamente», podrian haber pasado desapercibidos. 
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II!III 

I 

Menandro (342-291 a. de C.) 

I 

Con Menandro asistimos a la evoluci6n del teatro griego haciaII 
las formas del teatro moderno. Algunos historiadores piensan que:1I 
se trata de una degeneraci6n del rigor griego. EI Coro, por ejemplo, 

1	 

desaparece practicamente, pues, aunque pueda hacer acto de pre­
sencia en los entreactos, ya no conserva ninguna de las funciones 
que Ie caracterizan en la tragedia, limitandose unicamente a ejecu­
tar algunas canciones. 

Menandro suprime asi la interrogaci6n, las preguntas explicitas 
del teatro griego, de las que hablaba Roland Barthes. Ciertamente. 
Pero con ello esta, quiza, exigiendo una nueva lectura del espec­
taculo por parte del publico. Las preguntas estaran, a partir de aho­
ra, en el interior del texto, latentes en el dialogo. EI publico, al que 
el autor proporciona suficientes elementos de juicio, debe descu­
brirlas por su cuenta. 

Aunque Menandro lleg6 a escribir un centenar de comedias, 
s610 conservamos fragmentos de algunas de ellas. Por suerte, los ro­
manos tuvieron mejor fortuna que nosotros y, gracias a ellos, pode­
mos juzgar los meritos y demeritos de los autores griegos. Dejando 
de lado a estos ultimos (falta de inventiva, torpeza en la exposici6n, 
tecnica muy pobre... ), debemos reconocer, entre los primeros, que 
han sido los mayores inventores de caracteres 0 de personajes tipifica­
dos, en los que se fustigan los defectos y manias de la sociedad en 
que viven: la avaricia, la hipocresia, la fanfarroneria... Como vere­
mos en el capitulo siguiente, Plauto recogera estos caracteres, inte­',I 

1 

1 ," 

grandolos en la comedia romana, y, a traves de el, pasaran a toda la 
1 comedia occidental desde su resurgir en el siglo XII.Ii 

3. EL MIMO 

Del mimo s610 diremos que constituye una forma eclectica, tar­
dia, en el declive del teatro griego 0, si se prefiere, en la transici6n 
de sus formas ultimas al mundo romano. Pobre en sus elementos, 
mitad divertimento ludico mitad comedia, el mimo vive al margen 

I del teatro en sus inicios y se desarrolla donde nace: fuera de los au­
ditorios, en las calles y en las plazas publicas. 
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TEXTO 

Los componentes de fa tragedia 

La tragedia es la imitaci6n de una acci6n grave, completa, de 
cierta extensi6n, plasmada en un discurso poblado con diversos 
adornos, que, seglin las partes en que se usan, concurren al efecto 
del poema; todo ello no con el fin de operar por medio de la narra­
ci6n, sino de la acci6n, que, moviendo al terror y a la piedad, con­
duce a la purgaci6n de estas mismas pasiones... 

Puesto que es con la acci6n como la Tragedia imita, es necesa­
rio, en primer lugar, que el Espectaculo, la Melopea, las Palabras 
sean partes de la Tragedia. Porque es con estos tres medios como la 
Tragedia realiza su imitaci6n... 

En segundo lugar, y puesto que es una Acci6n 10 que imita la 
Tragedia, y esta se ejecuta por medio de personajes que actuan, que 
estan por necesidad definidos por su Caracter y su Pensamiento ac­
tual (pues ya hemos dicho que esos dos componentes caracterizan 
las acciones humanas), siguese de ello que las acciones, que labran 
la felicidad 0 la desgracia de todos, tienen dos causas: el Caracter y 
el Pensamiento. Ahora bien, la imitaci6n de la acci6n es el Mito, y 
llamo as! a la disposici6n de las partes de que esta compuesta una 
acci6n poetica. Llamo Caracter a 10 que caracteriza al que actua. Y 
Pensamiento a la ideaojuicio que semanifiestapor mediode la palabra. 

Hay pues, necesariamente, seis componentes en toda tragedia: 
el caracter, las palabras, los pensamientos, el espectaculo y el Canto. 

... Pero de estas partes, la mas importante es la composici6n de 

la acci6n... 
Por 10 demas, sin acci6n no puede haber tragedia, mientras que 

si podria haberla sin caracteres. De hecho, la mayor parte de los au­
tores contemporaneos carecen de caracteres... 

En cuanto al Espectaculo, cuyo efecto sobre el alma es tan gran­
de, no es asunto del poeta. La Tragedia subsiste integra sin la repre­
sentaci6n y sin el juego de los actores. Estos dos componentes per­
tenecen mas especificamente a la competencia de los Ordenadores 
del teatro que a la de los poetas.
 

(ARISTOTELES, Poe/ica, canto VI.)
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